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Články 

o 
OD ZRN K PIXELUM 

Digitální technologie a filmový archiv 

Giovanna Fossali 

1. Úvod 

Je velm i obtížné používat dnes při debatách o fil mu, natož pak o jeho konzervaci a re-

taurování, te rmín „d ig itáln í". Oc itá me se totiž mez i očekáváními a frus tracemi: tá le 

ještě nevíme, j a ký dru h nové reality ona „dig itální revoluce" přinese. ne bo kdy konečně 

na tane . Přísně vzato by již výroba filmové metráže měla být zastaralá . Nyní když Geor­

ge Lucas ohlás il, že nové epizody Hv~zo ÝCll VÁLl::K budou výlučně d ig itální, a to včet­

ně proje kce, řekli bychom s i, že jsou dny celu lózy (a polyesteru) sečteny. 

Na d ruhé straně lze kina v Evropě a zbytku světa, jež jsou uzpůsobená pro dig itá lní pro­

j e kci , počítat na prs tech jedné ruky. Kvalita dig itálníc h obrazu navíc zůstává nižší než 

ta, na jakou jsou již stole tí zvyklí návštěvn íc i kin , a je těžké uvěřit, že digitální revoluce 

bude v blízké budouc nosti schopna konkurovat kva l itě fotochemických obrazu. 

Limity dig itální technologie j sou pa trné při sledování zvláštních efektu v a me rických 

bloc kbus terech: při přechodu od originální sekvence bez efektů k sekvenc i, j ež byla 

upravena pomocí digitálního kopírování, cvičené oko zaznamená pods tatný pokle kva­

lity. Může za lo pok les rozlišení - lze j ej nazývat i „ bohatos tí deta iH'1" - zpu obený 

di gitá lním kopírováním. Nemožnos t vytvořit dig itální obraz s rozli šením, j ež by se rov­

nalo fotoc he mic ké mu , je s pojena s „ datovým obje me m", tj. kvan titou da t nezbytnýc h 

k ad e kvátnímu vykresle ní deta i lů. Schopnost rozlišení detaiH'1 j e v současnosti u fo­

toche mické ho systé mu (fotografi e) vyšší než u systé mu digitálního. Jde o problé m, 

kte rý nová technologie ješ tě ne umí vyřeš i t, ačko l i blízká budoucnos t řešení téměř jis tě 

přinese. 

Před tavuje-li rozlišení nový problé m, jejž mu í dig itá lní technologie překonat, existu­

je i jede n ta rš í problém, na který, zdá se, řešení ne má: problém konzervace. Digitá lní 

informac i j e také nutné uchovat ve formě zazna me naných dat v hardwarovém úložním 

systému. To naráží na stej né problé my konzervace ja ko tradiční úložní systémy. Známe 

problé my nestálosti kinematografic kých filmů , od těch na nitrocelulóze až po ty pol ye -

le rové. Jde o µroblém y med1a 11ické l10 a d1e rnickéhu ráw, ::.pojené s nosič i a e mu lzemi , 

jež pod léhají rychlému rozpadu. 

Z hledi ka filmového archi váře je otázka s tá lo ti nosičů zásadní. I když je obtížné před­

vídat fyzic kou a c hemic kou stálost zazna mena ných digitá lníc h dat na nos ič i , víme, že 
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případné poškození nebude pro naše oči okamžitě viditelné, na rozdíl od případu poško­
zení tradičního kinematografického filmu. 

Jinými slovy, pokud jde o záchranu obsahu, je dnes tradiční fotochemická technologie 
bezpečnější než její digitální protějšek. To platí už jen proto, že podstata fotochemic­
ké reprodukce je důvěrně známá po bezmála dvě století dějin fotografie a století dějin 

filmu. Digitální svět je stále otevřený průzkumům a vyžaduje stanovení referenčních 
norem. 
Existují velmi dobré důvody, proč se obrátit k nové technologii kvůli zlepšení podmínek 
restaurování a prezervace našeho filmového dědictví. Nejsme skeptičtí, na místě je však 
opatrnost. Nemá to nic společného s nostalgií nebo purismem. Je třeba držet krok s vý­
vojem digitální technologie, využívat ji, kde je to možné, a to takovým způsobem, aby 
nesla plody na pravém místě a v pravý čas. 

Pokusím se zde nabídnout přehled dnešních možných využití digitální technologie 
ve filmovém archivu: od použití digitálních obrazů o nízkém rozlišení pro uživatelské 
účely rychlého a snadného prohlížení k použití obrazů o vysokém rozlišení při restauro­
vání a prezervaci. 

2. Digitáhú obrazy s nízkým a vysokým rozlišením 

Zásadní rozdíl spočívá mezi nízkým a vysokým rozlišením. Rozlišení (definition), o kte­
rém detailněji pojednáme dále, představuje množství detailů v obraze. V podstatě to zna­
mená počet potenciálně rozlišitelných prvků, z nichž se obraz skládá : zrna v případě fo­
tografie a filmu, pixely u digitální technologie. Čím větší počet zrn či pixelů , tím větší 
úroveň detailů (rozlišení). 
Co máme na mysli vysokým a nízkým rozlišením? Dnes má nízké rozlišení cokoli pod 
hranicí 2K, přičemž 2K (K = 1000) představuje počet pixelů na jednu horizontální li­
nii obrazu. 
Nízké rozlišení nemůže konkurovat tradičním filmovým obrazům. Vyrábět kopii originá­
lu o rozlišení nižším než 2K za účelem konzervace nepřipadá v úvahu. I tato mez je ostat­
ně sporná: 2K je možná příliš málo a práh mezi nízkým a vysokým rozlišením je asi nut­
né zvýšit. Kinematografický film ve skutečnosti obsahuje počet prvků (zrn) srovnatelný 
s hranicí 4K (pixelů). Počet zrn u kinematografického filmu není na druhou stranu přís­
ně vázán na úroveň reprodukovatelných detailů. Originální negativ o určitém počtu zrn 
obsahuje větší míru detailů než pozitivní kopie, které z něj pochází. Je-li pak (k čemuž 

dochází až příliš často) negativ ztracen nebo nepoužitelný, je nutné z kopie vytvořit nový, 
náhradní negativ a z něj další kopie, poznamenané dalším nevyhnutelným poklesem roz­
lišení. Fotochemická reprodukce bez ztráty informací neexis tuje. 
To nás staví tváří v tvář velké, revoluční výhodě digitální reprodukce: je to jediná tech­
nologie umožňující kopírování bez ztráty informací. Až budeme mít k dispozici digitální 
systém schopný zpracoval dostatečnou míru informací (detailů) k zaznamenání kinema­
tografického filmu, naskytne se nám možná alternativa tradičního restaurování. 
Stejně tak, až budeme mít k dispozici standardní digitální nosič, který zajis tí životnost 
srovnatelnou s filmem, nabídne se nám dobrá digitální alterna ti va tradiční µrezervace. 
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Celkově vzato, třebaže digitální obrazy s nízkým rozlišením nelze použít při konzervaci 

filmového materiálu, mají nyní pro filmový a rc hiv jiné využití a přinesly velké výhody š í­

ření filmových obrazů a informací spojených s filme m. 
Godard prohlásil, že o filmu lze hovořit jen prostřednictvím filmu. 11 Dnes o něm lze bez 
potíží hovořit i pru:stfoJ11ictvím DVD č i inte rnetu. 

2.1. Digitáhú obrazy s nízkým rozlišením jako nástroj pro šíření 

Digitální obrazy o nízkém rozlišení plní důležitou funkci pro p.řístup k filmovým sbírkám. 

Nízké rozlišení umožňuje snazší prohlížení filmového materiálu. Lineární přístup, jímž se 

vyznačují tradiční systémy (např. VHS videokazety), není jen pomalejší než nelineární, 

a le také omezuj ící. „Lineárnos t" nám zabraňuje využívat referenčních zdrojů ve zvole­

ném pořadí (např. nedostupnos t řady filmů na hraných za sebou na jedné videokazetě). 

Digitální přístup skýtá mnohem větší svobodu. Uživatelé si v menu DVD nebo na domov­

s ké stránce internetových stráne k vyhledají, co potřebují, aniž by museli postupně pro­

c házet celou videokazetu. A filmové archivy mohou tento zdroj zpřístupnit ke konzultac i. 

Díky digitální technologii má filmový archiv možnost nabídnout snazší a dynamičtější 

přístup ke sbírce. Internetová strá nka může kupříkladu poskytnout přístup k různým fil­

mům o velmi nízkém rozlišení Gedním příkladem je Real Video).21 Zatímco takovýto pří­

s tup prostřednictvím internetu osvobozuje uživatele od nutnos ti fyzicky procházet arc hiv, 

DVD nám umožňuje nabídnout filmy k prohlížení veřejnosti , a to v rozlišení, které je 

mnohem vyšší než v případě běžné videokazety. Webová stránka a DVD také uživatelům 
dovolují obsahy kontextualizovat. Tato myšlenka má bezpochyby velký význam a před­

s tavuje pro ins tituce typu filmových archivů významný krok směrem k přijetí role šiřitelů 

filmové kultury v širš ím smyslu, a nikoli jen pouhých databank obrazů. Možnos t kontex­

tua lizovat zdroje (díky informativním textům, hypertextovým odkazům atd.) činí z digitál­

ní technologie velmi účinný nástroj filmov ých archivů. Mohou nabídnout určitý druh pro­

gramování, kte ré bylo až dosud omezeno na jejich projekční sály. 

Příkladem j e DVD EXOTIC EUROPE, vytvořené díky projektu Evropské unie.31 Obsahuje 

čtrnáct cestopisných dokumentů (travelogues), pořízených v různých částech Evropy 

mezi le ty 1905-1926. Jednotlivé filmy s i lze vybrat k samostatnému individuálnímu sle ­

dování, ale byly zde vytvořeny i tři různé doplňkové cesty, jak materiálem procházet na 

základě montáže vybranýc h prvků : cesta, práce a lidé. Vše je doprovázeno komentářem 

ve formě titulku. DVD tohoto typu neje nže zpřístupňuje některé vzácné snímky z vlast­

nic tví různých evropských sbíre k, ale také nabízí poučený klíč k tomuto materiálu. 

l ) Jean-Luc Co dard, lntroduction a une véritable histoire du cinéma. Paris : Editions Albatros 1980. 
2) ěkteré fi lmotéky poskytuj í krátké filmy s velmi malým rozlišením online. Patří mezi ně holandské 

Filmmuseum (www.fi lmmuseum.nl), Library of Congress (www.loc.gov) a George Eastman House 
(www.eastman.org}. The Internet Archive (www.archive.org} je rovněž zajímavý, neboť s pojuje video­

da tabanky několika amerických archivu - v tomto případě se vyžaduje oprávnění (obecně udě lované 

badatel um). 

3) Exotic Europe: journeys into early cinema, Raffaelo Project, financovaný Evropskou unií. Partnery j sou 

Bundesarchiv ( ěmecko), Filmmuseum ( izozemí), Cinema Museum (Velká Británie ! a Fachhoch­

schule fi.ir Technik und Wirtschaft {Německo). 
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Další velmi slibnou vnitřní funkcí obrazu o nízkém rozlišení pro filmové archivy je do­
kumentace procesů restaurování. Dokumentace je jedním ze základních pojmů etiky 

restaurování. Jednou z hlavních povinností filmového restaurátora je zdokumentovat 
změny, provedené během procesu restaurování filmu.'11 

DVD dnes umožňuje, aby byla rozhodnutí přijímaná bčhcm procesu restaurování do­

kumentována vizuálně. Stejně jako může být současný film na DVD distribuován v růz­
ných verzích (režisérský sestřih, verze s komentářem režiséra, nesestříhaná verze atd.), 
je možné vytvořit i DVD obsahující nezrestaurované verze filmu, jakož i vysvětlení, ilus­

trující a ospravedlňující rozhodnutí restaurátora. 

2.2. Obrazy s vysokým rozlišením jako nástroj restaurování 

Hlavními funkcemi video archivu je prezentovat, šířit a uchovával naše filmové dědictví. 
Digitální technologie nabízí prvním dvěma z těchto funkcí nové perspektivy. Ve verzi 
s nízkým rozlišením se digitální obraz nevyhnutelně stává stále důležitějším nástrojem 
zpřístupňování. 

Pokud jde o konzervaci a restaurování, je ještě nezbytné ve vývoji digitální technologie 
učinit některé zásadní kroky, aby archiv digitálních záznamů mohl využít výhody, jež tato 
technologie potenciálně nabízí. Než se zaměřím na ony nové perspektivy, které v sobě 
pro restaurovaní skrývá vysoké rozlišení, chtěla bych podrobněji pojednat o samotném 
pojmu rozlišení. Fotografické rozlišení, jak jsme již viděli, indikuje schopnost reprodukč­
ních prostředků detailně vykreslit obraz. V případě tradičního (fotochemického) foto­
grafického reprodukčního systému se rozlišení měří počtem zrn. V případě digitálního 
fotografického systému se měří počtem pixelů. 
Zrna fotografie či filmového okénka jsou uspořádána jako chaotický systém krystalů 
nestejných rozměrů a forem. Digitální pixely tvoří systém identických prvků, v obraze 
pravidelně uspořádaných. Je tudíž obtížné rozlišení ve fotochemickém a digitálním pro­
středí porovnávat: obě ta to média jsou schopna reprodukovat obrazy, užívaj í však rozdíl­
né formy reprezentace. Každé srovnání těchto dvou médií je tedy nutně přibližné. 
Rozlišení současného barevného filmu je, vyjádřeno v digitálních termínech, okolo 4K 
či 12 750 000 pixelů na jedno okénko. Za těchto předpokladů lze pouze o systému digi­
tální reprodukce rovnajícím se či převyšujícím 4K uvažovat jako o přijatelné alternat i vě 

trad ičních systémů restaurování. 

Následující graf (obr. 1) vyjadřuje v počtu pixelů kapacitu rozlišení několika dnes dosti 
běžných formátů, od tradičních magnetických VHS kazet po digitální média s vysokým 
rozlišením (4K). Čím větší počet pixelů, tím lepší rozlišení. 
Považuje-li se výše zmíněná hranice 4K za referei:iční normu (normalitu) pro zajištění in­
tegrity původní informace filmu , ztráta informací, k níž dochází při kopírování filmu na 
různé formáty, je zjevná. Z hlediska pixelů znamená rozhodnutí zhotovit digitální kopii 

4) Pro dalš í informace o dokumentaci filmového restaurování viz: Mic hele Ca no s a - Gian Luca Far i -

ne 11 i - icola Maz z ant i, Nero su bianco. Note s ul restauro c inematografico: la documenlatione. 

Cinegrafie 6, 1997, č. 10, Transeuropa Edizioni; Martin K oer ber, Mensche n am Sonntag: a recon­

s truction and documentation case study. ln : Paul R e ad - Mark-Paul M eyer (eds.) , Restoration oj 
Motion Picture Film. Oxford : Buttenworth-Heinemann 2000. 
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originálu s rozlišením 2K ztrá tu 75 % původních informací. Ta to ztráta e zvysuje až na 
hodnotu kolem 90 % při přepisu na různé formá ty s vyšším nebo nižším rozlišení (SDTV, 

HDTV). Na nižším konc i spektra nacházíme tradiční formát VHS, který uchová pouhá 

2 % informací/pixelů. 

Ve skutečnosti je nutné mít na paměti , že ne všechny filmy mají s tej né rozlišení a že pro 

většinu filmů může být dostačující rozlišení hluboko pod hranic í 4 K. Je každopádně 

zřejmé, že abychom mohli rozhodnout, jak budeme pos tupovat, je nezbytné mít co nej­
dříve k dispozic i metodu pro vyčíslení filmových dat. Ta nám umožní určit úroveň digi­

tálního rozlišení, při níž je možné film reprodukovat. 

Výchozím pravidlem pro filmové archivy je a mus í být, že žádná informace obsažená 

v původním filmu nesmí být v průběhu digitalizační fáze ztracena. V opačném případě 

by se zpochybnilo to, co představuje primární oblast působení a základní smysl archi­
vu - ochrana integrity fi lmového dědictví. 

3. Proces digitáhúho restaurování 

Následující ilus trace (obr. 2) srovnává dva různé procesy filmového restaurování: tradič­

ní, dobře známý fotochemic ký proces a proces digitá lní. 
Příští ods tavce se zaměří na tři hlavní fáze dru hého procesu: digitální kopírování, zásah 

do digitálního pole a převod na film. Zvláš tní pozornost věnuji používanému ha rdwaru 

a softwaru. V první fázi (digitální kopírování) je původní fotochemic ký obraz převeden 
pomocí scanne ru na digitální (matematicky vyjádřitelnou) informac i. Tento formát je 

možné v následující fázi digitáln ího zásahu prostřednic tvím softwaru konzervovat, modi­

fikovat a opravovat. Nakonec se zaměřím na operaci konverze modifikovaných digitál­

ních dat s použitím kopírky zpět do fotochemických obrazu na filmovém pásu. 

Zvlášť se budu zabývat tématem metadat, tj. (paralel ně) zaznamenatelných informací 

ve fázíc h digitálního restaurování, které mají zásadní význam pro rekons trukci a kritic­

ké analýzy provedenýc h operací. 

4. Hardware a software : současný stav 

4.1. Hardware: scanner a kopírka 

Kde digitální resta urování začíná? Jak se 35mm široký proužek acetylcelulózy, na jedné 

straně pokrytý exponovanou fotografickou želatinou, přemění v sérii č ísel? Prvním 

hardwarovou složkou, se kte rou e při tomto procesu setkáváme, je snímač (scanner) . 

Převádí informace každého jednotlivého okénka kinema tografic kého filmu na digitál­
ní data. 

Těchto zařízení v dnešní době není na trhu mnoho. Jej ich maximální schopnost rozlišení 

je 4K, ale ve vývoji jsou již výkonnější scannery (dosahující rozlišení až 6K). Dnes 
dostupné scannery nebyly původně určeny pro restaurování „starých" fi lmu . Byly jako 

většina hardwa ru a softwaru na současném trhu navrženy pro současnou produkci, zvlášt­
ní efekty a postprodukční úpravy. Lze je využít při opravování chyb (mikrofon v záběru), 
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IL UM I NACE 

doplňování věcí, na kte ré se při natáčení zapomně lo (rostliny zakrývající nahotu \'e cé­

nách orgie ve fi lmu SPALUJÍCÍ TO llA, které tolik pohorši ly americké cenzory), nebo zasa­

zen í herců do digitálně vytvořeného světa (celý nímek STAR WARS: EPIZOD.\ I - SKRYT.\ 

HROZBA). 

Filmoví restaurátoři jsou zvyklí s i exi tující nástroje pro vlastní úče ly přizpu ·ohovat. 

V případě scannerů musejí zařízení upravoval tak, aby v něm bylo možné pus til i křeh­

ké a úzké film y, u nichž se vlive m procesu c há trání znepravidelni ly vzdál e nos ti olvorl'1 

pe1forace . Existuje i další zásadní úprava, kte rá dovoluje odstranit rýhy během kopí­

rování archivního filmu na trad iční fotoc hemic ké kopírce: systé m mokré okeničky (wel 

gate), jenž se používá při imerzn ím kopírování. Kopírování obrazu v t ekutině umožňuje 

odstra nit na nové kopii všechny rýhy, kte ré nepoškodily emulzi, jež tvoří samotný obraz. 

Me todu mokré okeničky lze použít i u některých scannerů. J iné namísto toho uplalJ'íují 

obdobný systé m, založený na princ ipu difuzního věda ve fázi kopírování, i když vý led­

ky e j eví jako méně uspokojivé než v případě imerzního kopírování. 

Proč je tak dl'tležité v Léto rané fázi procesu odstranit co nejvíce rýh? Důvodem je · ku­

Lečno l, že rýha je v digitální formě pok ládána za další informaci obsaženou v původním 

obraze. Pro počítač neexis tuje rozd íl mezi rýhou na vrásčité tváři sta rého Bustera Keato­

na a rýhou na povrchu obrazu. Schopnost e liminovat rýhy během vytváření první d igi tá l­

ní kopie přináší dvě výhody: za prvé se omezuje množs tví dat ke zpracování a za druhé 

je pak méně práce v následuj ící fázi úprav obrazu s použitím softwaru. 

Da.lš í metoda, kterou lze již zčásti a plikovat během digitálního kopírování, spoč ívá v ko­

re kc i světla a barev filmu: metoda vyrovnáván í (grading) . I ta to operace muže být uži­
tečná a pomáhá šetřit čas v následující fázi. 

Jedním ze základních aspektu scanneru je jejich rychlost: přís troj, kte r·ý dne dokáže 

d igitalizoval filmové okénko s rozlišen ím 2K (mini mum přijatelné pro filmové oké nko) 

o rychlos ti šesti vteřin , je schopen d ig italizoval jednu minutu filmu (souča ný film ob a­

huje 24 okének za vteřinu ) za 144 minu l. Náklady na provoz takto pomalého sy tému 

j ou pochopitelně velmi vysoké. Rychlý vývoj technologie zanedlouho při ne e řešení 

tohoto problému, ale prozatím představuje jednu z nejobtížnějších překážek, kte ré je tře­

ba překonal, cena. Je třeba mít na paměti , že v lé to fázi kopírování mohou vzniknout lZ\. 

„d igitální artefakty" . To j sou s ložky digitálního obrazu zaznamenané na základě zdánli­

vých prvků, které v původním filmu neex is tují. Mohou vzniknout napřík lad při nedoko­

nalé m pd1chodu filmu mechanis me m nebo neúplným přilnutím v okeničce (kdy j e obraz 

čten a převáděn na da ta) . 

Než se zaměříme na druhou fázi , fázi restaurování obrazu pomocí softwaru, s tojí za lo po­

psat poslední krok ve sledu film - data - film: zpětné překopírování na film. To e prová­

dí prostřednic tvím s peciální kopírky, kte rá má opačnou funkci nežli scanne r: Opět se zde 

uplatr1uj e přístroj , který nebyl s pecific ky navržen pro restaurování filmu , avv a k před-

lavuje me nší překážky než scanne ry, neboť přepis digitálních dat na fi lm se v případě re­

ta urování neliš í od současné fi lmové produkce, kde se rovněž přenášejí data na nový 

film. Jednu překážku ovšem představuje skutečnost, že každá kopírka je přesně nasta­

vená pro omezený rejstřík filmu . Při proce u re taurace je důležité mít svobodu volby 

toho nej vhodnějšího typu filmu pro do ažení předurčených výsledku . Typ filmového ma­

teriá lu, který nabízí nejlepš í výs ledky při reprodukc i originálního filmu na Techni coloni 
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IL UMI NACE 
Cimanna Fo.., ... uli : Od 1m k pl\.t.:lům 

z pade átých le t nezajis tí nutně stejně dobré vý ledky při práci s Kine macolore m z roku 
19 12 . Da lš í problé m sou vis í s černobílým mate ri e:llem. V tomto případě j sou techni cké 

úpravy zařízen í nezbytné . 

4 .2. Software 

S ituace ne ní jiná ani v případě softwa ru. Na trhu je dnes dos tupná řada progra mu urče­

nýc h pro manipulaci s pohybl ivými obrazy. Ale j edná se opět převážně o nás troje, kte ré 
byly určeny k pos t-produkc i současných fil mů. Na bízejí ve lkou flexibili tu ve fáz i střihu 

a umožňují kore kc i obrazu a tvorbu zv láštních efektu. Všechny funkce softwaru , od 
úpravy jednotlivých obrazu k poloautomatic ké úpravě celýc h sekve nc í, j e možné při ­

zpusobit pro naše úče ly : restaurování obrazů v digitalizovaném archivu. Ale to, že j sou 

při zpusobitelné, vžd y nezname ná, že j sou opravdu vhodné. 

Softwa rovýc h programů navržených výhradně pro restaurování vzniklo za několik po-
ledn ích le t ve skutečnosti dosti má lo.;,> Tyto programy, stále v pokusné fázi, se nehodí 

k virš ímu použití. Jak tyto specifické programy fungují? Software pro restaurová ní 

s ta rých a rc hi vníc h obrazu má tyto základní funkce: odstraňování rýh, „smítek prachu" 

Ua kýkoli typ skvrny, j ež netvoří součást ob ahu obrazu), stabilizace obrazu č i odstranění 

blikavého e fe ktu (deflickering) . Tyto funkce j ou založeny na: 1. analýze pohybu uvnitř 

scé ny za úče lem odhalení a následné ho odstranění c izorodýc h prvků, ja ko j sou rýhy 

a skvrny; 2. u rčení průměrné hodnoty č i ideální úrovně světelnosti (kvůli odstranění bli ­
kavé ho e fe ktu) a nalezení nejle pš í pozice (kvů li s tabilizac i) pro sta ndardizac i oké ne k 

zkoumané scény. 

Ja ké j ou nej zj evnější problémy v tomto procesu'? Každý softwarový „filtr" má své vlast­

ní problémy. Ty nejpatrnější souvisejí s odstraňováním rýh a „ prachu". Analýza pohybu , 

při kte ré mají být odha leny veške ré c izorodé prvky obsažené v obraze, ne funguje doko­

nale . ěkdy j ou ja ko cizorodé ide ntifiková ny i prvky, kte ré ve skutečnosti tvoří pů vod­

ní součá t obrazu. ej vě tš í problé my vznikají v souvislos ti s prvky, jež se obje ví pouze 

v jednom okénku , jako např. sníh, třpy t špe rku č i odlesk. Počítač tyto prvky odstraňuje 

a nahrazuje tím, co nalezne ve s tejné m místě obrazu v předcházejícím ne bo nás ledujíc ím 

okénku. Pod le novodobé digitální „legendy" byly při pokusu o zrestaurování S ĚHURKY 

A SEDMI TRPASLÍKŮ odstraněny všechny dé ma nty v dole sedmi trpaslík ů. Tyto funkce se 

však ne us tále vyvíjejí a lze doufat, že už brzy démantům, sněhovým vločkám a všemu , co 

se ve scénác h na krátko objeví, nebude hrozit vymazání. 

Vše, co počítač chybně vytvoří za úče l em opravení prvků, interpretovaných jako c hyba 
v obraze, se definuje j ako „digitá lní arte fakt". Te nto termín byl již jednou uvede n v sou­

vis los ti e scanne ry a digitalizac í obrazu. Vytváření digitálníc h artefaktu před tavu­
je dnes jede n z nej větších problémů na poli digitálního resta urování. Odstranit rýhu 

a přidat nový c izorodý prvek vytvořený počítačem , to rozhodně ne ní c íle m, kte rého by 
c htě l resta urátor dosáhnout. 

.5) Sofl\~art> pro n:stauro\ání od MTI (~lat hematical Techno logies Inc.) ' d is tribuc i Preferred Video Prod­

uť' ts. Burbank. Ka li forn ie (www.ma thteC'h .com; ww\Lp,pburha nk.com); Reviva l, v d is tribuc i Da \'inc i 

S)stems Inc . (www.rev ival-dig ita l.rom); Limc light , ~yv in u tý v rá mc i p roje ktu fina ncovaného Evropskou 

un ií ' roC'e 1994 (h llp://i is .joanne um.ac.at/ ii s/ html_ger/ projekte/ I imel ight/ limelight.html ). 
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Ciovanna Fo:,sati: Od lm k pixelům 

Je nutné zdůraznit, že dnes užívaný softwa re pro restaurování archivních obrazů je tá le 
příliš složitý na to, aby jej mohl archiv přímo používat. Jedná se o aplikace, které j ou 

stále pro neodborného uživatele nepřístupné. V současnosti se musíme spoléha t na labo­
ratoře, které tuto službu nabízejí. Tato volba ale není pro archiv vžd y přijatelná. 

Skupina evropských institucí v současnosti pracuje na vytvoření uživatelsky přívěti věj­

šího softwaru pro digitální res taurování pohyblivých obrazu, který by bylo možné použí­
vat ve Windows a který by mohl ovládat i neodborný uživatel.61 

Základním pravidlem e tiky restaurování je dokumentace všeho, co se při procesu restau­

rování vykoná. To je jediný způsob, jak restaurátorem přijatá rozhodnutí podrobit d isku­
s i. Etika filmového restaurování nám nedovoluj e ponechat manipulac i s obrazy na labo­
ratoři , aniž bychom měli úplnou představu o tom, co se s materiálem děje . To nás přivádí 

k úvaze o mimořádně důležitém konceptu metadat. 

4.2. l. Me tadata 

Termínem metadata (data o datech) rozumíme veškeré informace vytvořené během digi­
tálního procesu , od fáze kopírování ve scanneru po softwarové úpravy a zpětné přepi­
sování na film, a ty operace, kte ré nezahrnují da ta pro definici obrazu. Termín používá­

me k označení úplného zdokumentování manipulace v digitálním poli. Většina z dnes 
dostupných hardwarových a softwarových systému nezaznamenává me tadata takovým 

způsobem, jenž by byl pro restaurátora použi te lný. 
Informace často není zaznamenána vůbec, a pokud ano, bývá srozumitelná jen pro počí­

tačového odborníka. V rámci procesu přizpůsobování existujíc ích pros tředku potřebám 

filmového restaurování je nutné vyvinout záznamový systém pro metadata, kte rý by mohl 
s loužit jako dokumentace všeho, co se děje v digitálním poli , a to způsobem , který by byl 
čitelný pro uživatele-restaurátora. 

canner by v podstatě měl být schopen vytvořit záznam, ve kterém by byly zachyceny veš­
keré parametry uplatněné v digitální fázi: rozlišení, rozměr obrazu i chroma tické úpravy. 

Na poli softwa ru by to zřejmě bylo složitějš í, a le i zde lze vždy vytvoři t záznam o použi­
tých filtrech (odstranění rýh, s tabilizace atd.) , o oblasti filmu , ve kte ré byly použity, 

a v jakém rozsahu. To vše by sloužilo nejen k ilustraci res taurá torské práce, a le též k za­
ji štění její reverzibility v případě, že dojde ke ztrátě originálu. Dokumentace digitálních 

zásahu ukáže jednotlivé kroky, kte ré bude možné při rekonstrukci ztraceného originálu 
vrá tit, než začne nová a zdokonale ná restaurátorská operace. 

5. Od zrn k pixelům - přechod k digitáhú technologii 

Kdy se vzhledem k exis tujícím omezením vyplatí uchýlit se při restaurování filmových 
děl k digitální technologii? 

6) Projekt Diamant pro poloautomatické restaurování pohyblivých obrazu. Projekt I ' T - financovaný 

Evropskou unií. Partnery projektu jsou Filmmu e um ( izozemí), Laboratoires eyrac (Franc ie), Joan­

neum Research (Rakousko), Teknicum Joa nneum (Rakousko), Dolphin ( orsko), IT lnnovations (Velká 

Británie), HS Arts (Rakousko). 
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Giovanna Fossall: Od zm k pixelům 

Každý den během restaurování narážíme na řadu problému , které není možné vyřešit po­
moc í tradičních fotochemických prostředků. Digitá lní technologie v tomto případě může 

nabídnout řešení, u kterých, ač jsou stále ve fázi zkoušení, rozhodně stojí za to zvážit je­
jich praktickou hodnotu. 
Těmito problémy se budeme zabývat v nás ledujíc ích odstavcích. 

5.1. Obnova informací chybějících v emulzi: mechanické poškození 

Rýhy vzn iklé opotřebováním, způsobené často jen tím, jak film prochází projektorem, 
kte ré jsou natolik hluboké, že s nimi z emulze zmizela i část obrazu, nelze odstranit pro­
střednictvím tradičního fotochemického kopírování. 
Kopírování v lázni (wet gate) dokáže odstrani t jen rýhy povrchové. S těmi, které zasáhly 

a poškodily obraz, ale nic dělat nelze. Totéž platí i v případě téměř jakéhokoli jiného 
typu hlubokého poškození emulze, jako je výše zmiňovaný „prach" nebo „skvrny", což 

j ou termíny označující podobné poškození, které má ale lokalizovanější a výraznější 
dopad. Trhlina na povrchu filmu představuje stej ný problém: i když se oba okraje zno­
vu přesně spojí, zůstane viditelná. Mechanické poškození, způsobující ztrátu informací 
v obraze, zahrnuje dírky známé jako „cue dots", kterými s i promítači zpravidla označují 

pravé horní rohy dvou okének před koncem c ívky jako signál ke spuštění projekto­
ru s da lš í c ívkou. Projekční kopie, jež byly v průběhu let mnohokrát promítány různý­

mi promítač i , se obvykle vyznačují různými perforacemi tohoto druhu. Je zřejmé, že 
pokud je nutné použít při rekonstrukc i filmu projekční kopii, způsobují i tyto značky, 
zanechané generacemi promítačů, velký problém, který nelze odstranit pomocí trad ič­

ních postupů. 

5.2. Obnova informací chybějících v emulzi: chemické poškození 

Poškození chemické povahy není příliš odlišné. I zde se setkáváme se ztrátou informací 
ob ažených v obraze. Nevhodné uchovávání filmu, např. při příliš vysoké teplotě nebo 
při příliv vysokém s tupni vlhkosti , zpl'1sobuje, že se emulze rozkládá. V tomto plípadě 

máme části obrazu, ve kterých se roztaví emulze a informace se ztratí. Nevhodné che­

mické zpracování je neméně nebezpečné: film, který nebyl ponechán dostatečnou dobu 
ve vyvolávací nebo propírací nádrži , muže jevit známky zhoršení kvality, při kterém se 

obraz vytrácí. Nevhodné podmínky konzervace mohou vyvolat rozmnožení různých orga­
nismů v samotné emulzi: např. hub nebo bakterií. Obraz bývá v tomto případě rozruše­
ný a částečně nečitelný. Digitální technologie nabízí v plípadě mechanického a chemic­

kého poškození možnost rekonstruovat ztracené informace kopírováním z jiných okének, 
kde zů taly informace nedotčeny. Jedná se o operaci typu „copy and paste" (zkopírovat 
a vložit), při které se pixely zkopírují a vloží tak, že zakryjí rýhy, skvrny a další plítom­
ná poškození. Pokud jde jen o jemnou rýhu, stačí použít pixely v jejím okolí. 

5.3. Oprava vad vzrůklých nevhodným kopírováním 

Jiný problém předs tavují škody a vady způsobené předchozím nevhodným kopírováním. 
Oko odborníka musí nejprve potvrdit, že příslušná vada není součástí původního filmu , 
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a le artefaktem vzniklým při neobratném kopírování. Zajímavým příkladem je ne tálo t 

obrazu. 

Filmy se po mnoho let natáčely ručními kame rami, kdy musel kameraman točit klikou, 
udržovat konstantní I)' tmus a současně kameru během natáčení držet v té nej klidnější 
poloze. Filmům natočeným za těchto okolností je samozřejmě vlastní jistá nestabi lita. 

Este tic ky spornou možnos tí je obrazy s tabilizovat, jako by byly pořízené moderní kame­

rou . Na druhé straně ale doce la často zjišťujeme, že nestabilita vznikla nebo byla umoc­
něna až neobratným kopírováním. V tom případě se s tabilizace obrazu při restau rování 

jeví jako ospravedlnitelná volba. Ačkoli trad iční postupy tuto operaci umožňují prostřed­

nictvím kopírování okénka po okénku, je natolik nákladná, že ji lze uplatnil jen v pří­
padě krátkých fragmentl'.i. Hodně druhu softwaru již dokáže stabil izovat celé e kvence 

automaticky tak, že bere jedno okénko jako vzor, podle nějž stabilizuje ostatní. Výhody 
tohoto druhu d igi tálního zásahu, provádí-li se opatrně, jsou zřejmé. 

Totéž platí i proflickering. Zjistíme-li, že ne tálost ve světelnosti scény vznikla c hybou 

při kopírování, pak pouze d igitální technologie dokáže účinně pomoci. Třetím přík la­

dem špatného kopírování jsou několikanásobné linie rámu. V tomto případě se po l eč­

ně s černou linií, jež odděluje jedno oké nko od druhého, vytvoří v kopírce, v níž kopi e 
vznikla, druhá černá linie, která obraz přeřezává dale ko od pl'.i vodn í linie rámu. tejně 

ja ko v případě mechanic ké ho poškození i zde tuto c hybnou linii rámu odstraní pouze 
digitá lní systém. 

Pokud během kopírování nejsou původní film a nový filmový materiál, na který se film 

kopíruje, dokonale sladěny, muže dojít k částečné ztrátě ostrosti. Tu lze od tran it pouze 
digitálními prostředky, ne vždy je a le výs lede k uspokojivý. 

5.4. Obnova původních barev: možnost zásahu 

Po lední oblastí restaurátors kých zásahu , ve které mohou digitá lní techniky pomoc i tra­

dičním , jsou barvy. V případě systému pro kolorování černobílých filrnti (techniky jako 

tónování, virážování a kolorování pod le šablon (stencil) , které byly v módě od počátku 

kinematografie přibližně do třicátých le t) nabízí digitální technologie systém imulace, 

který muže být účinnější než rfizné systémy vytvořené pro tradiční technologii. 

Totéž platí pro první systémy „přirozených" ba rev jako Technicolor s dvěma barvami 

nebo Gasparcolo1; abychom jmenovali je n dvě ze sta různých technik, které se v ději­

nách fi lmu střídaly s větším č i menš ím úspěchem.;1 

Pokud jde o „ moderní" barevné film y, mohou digitá lní technologie pomoci, jestli že došlo 

ke ztrá tě dvou či více ba revných s ložek. U barevných filmu na tento problém narážíme 

často. Známým příkladem je „ resta urace" HVĚZDNÝCH VÁLEK, provedená v roce 1997, pro­

tože za méně než dvacet let od doby, kdy film vznikl, již původní barvy degenerovaly. 
V takovýchto případech dosud mohly pomoci pouze nákladné tradiční techniky. Ty vyža­

dují použití tří ma tric, které odděleně zaznamenají tři základní barvy filmu a ná l edně je 

7) Pro další informace o tomto tématu, srov. r~zní autoři, Tutti i colori del mondo/All the Colours oj the World. 
Reggio Emil ia, Edizioni Diabasis 1998. Nico de K I e r k - Dan H er to g s (eds.), .,Disorderly Order": 

Colours in Silenl Film,s. Amste rdam : ederl ands Museum 1996. Paul R e ad - Mark-Paul M e} e r 

(eds.), Resloration in Motion Picture Film. Oxford : Buttenworth-Heinemann 2000. 
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znovu pojí s přidáním filtru pro degenerované ba rvy. Tuto techniku mMe na světě na­
bídnout jen velmi má lo l aboratoří, a to za obzv láště vysoké náklady. Digitální technolo­

gie nabízí velmi zajímavé řešení tohoto problému. ejvětší překážkou je nedosta te k 

landard ních vzorů pro jednotlivé barvy: většinou všechny kopie určitého fi lmu utrpěly 
tejné zhoršení barev, a tudíž neexistuje měřítko pro rekonstrukc i originálů. 

Komunita filmových archivů s i s ohledem na te nto problém již dlouhou dobu uvědomu­

je dů ležitos t vytvoření databáze, jež by moh la na bídnout s tandardní vzory (standards of 

refere nce) pro co největší počet filmů a jejich barevnýc h systémů. Tec hnická kom ise 

svazu F'IAF (Fédération lnternationale d es Arc hives du Fi lm) se snaží získat zdroje k fi­

nancování výzkumného projektu, jenž by te nto problé m vyřešil. 

6. Kon zervování digitálních informací 

6.1. Problémy 

tále ex i tují zák ladní problé my, které je nutné vyřešit, než archivy budou moc i věřit 

konzervování obrazů digitální technologii. Nejprve je zde otázka spole hlivos ti proce u 

digitalizace, o které již byla výše řeč s ohledem na scanování a kopírování. Ja km ile se 

ustaví te n nejlepší systém se správným rozli šením pro každý fi lm a s dalšími technika­

mi , které zaj is tí kopírování bez ztráty informac í, bude možné fi lmy převádět a ukládat na 

digitální nosič . 

U1s távuj í ule důl eži té otázky, týkající se c hemic ké a fyzické s tálosti těchto nos ičů. Použi­

tí digitá lníc h technologií v oblasti konzervace je pro fi lmové archivy samozřejmě něčím 

velmi lákavým: digitá lní databáze namí to celé sbírky neskladných fi lmů ; ne lineární 

pří tup k celé sbírce; možnost vytvářet nekonečný počet kopií jednoho filmu bez jaké­

koli ztráty dat. Toto bohužel zatím není skutečno LÍ. Digitální nosiče, jak jsme poukázali, 

mají vé vlastní konzervační problé my. a rozdíl od celulózových nos ičů se o nich příl i š 

mnoho neví, a proto do značné míry nelze předvídat jejich dlouhodobé c hování. Tvrzení, 

že CD-ROM vydrží s to let, se zakládá na pokusech s urychleným stárnutím, uskutečně­

ných v laboratoři . Zkušenost s těmito nos ič i j e a le stále příliš omezená, než a by bylo 

možné efekti vně předpovědět, j ak se budou opravdu c hovat, a velmi málo výrobců digi­

tálních nos ičů zaručuje u svých produktů dlouhou životnost. 

Jde zjevně o prvn í otázku, na kterou mus íme odpovědět, než mMeme uvažoval o tom, zda­

li své cenné sbírky svěříme digi tálním nos i čům. Stálost d igitálních nosičů j e předmětem 

intenzivního výzkumu, ale téměř neprozkoumanou oblastí zůstává měřitelnos t a opravite l­

nost možného digitálního poškození. Škoda, kterou utrpí kinematografický fi lm, j e zřejmá 
a okamžitě ji lze přezkoumat. Co je u digitá lníc h dat ekvivale ntem rýhy? 

Budeme c hopni te nto digitální ekvivale nt rýhy rozpoznal jako poškození? Bude me jej 

uměl opravit? Dalš ím veledů ležitým problémem je inte rpre tovatelnost „starých" dat. 
V rozvoji digitální technologie nyní pozorujeme rychlé stárnutí hardwaru, zµůsube11é 

nedostatkem La nda rdního softwaru. Tato s ituace se podobá s ituac i v prvních le tech ki­

nematografie, kdy vzniklo a zanik lo velké množství různých formátů, než trh zavedl nor­

my. Později nastala podobná s ituace v souvis losti se zvukovými systémy. 
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Totéž se dnes děje v případě digitální technologie: jeden formát střídá druhý, každý vý­
robce nabízí svůj vlastní program, často „dedikovaný" (integrovaný hardware a software) 

a jen zřídkakdy kompatibilní s jinými produkty. Některé formáty přetrvají jen velmi krát­

kou dobu a v rozmezí několika let jsou pro nově používaná zařízení nečitelné . Některé 

existující komprimační systémy zastaraly natolik, že k jimi komprimovaným datum již 

nemáme přístup: jsou deformovaná, čteme-li je prostřednictvím novějších verzí stejné­
ho softwaru. Všichni máme zkušenost s problémy tohoto druhu: dokument napsaný ve 
Wordu 97, který otevřeme ve Wordu 2000, ukazuje namísto symbolu „š ipka" písmeno 

„alfa". Je zřejmé, že filmový archiv si nemůže dovolit spoléhat na technologi.i, která 
zůstává z velké části neznámá. I tak skýtá ale obrovský potenc iá l a její vývoj je třeba 

sledovat velmi pozorně. 

Dále je nutné mít na paměti stále častější používání této techniky ve filmové výrobě. 
V důsledku toho budou sbírky filmových archi vů brzy přijímat filmy natočené digitální 

technologií. Budeme pak mít co do činění s „digitálními originály" : s opakem situace 

popsané výše. Filmové archivy budou řeši t (a mnohé z nich již řeší) problém konzervace 

digitálního nosiče jako muzejního objektu. 

6.2. Některá možná řešení dnes 

Jedno z nejběžnějších řešení, která se dnes při problémech s nestálostí digitálních nosi­

čů uplatňují, je nepřetržitá „migrace" dat. Periodickým (každých dva až pět le t opako­

vaným) přesouváním všech dat na nový nosič se můžeme bránit proti ztrátě dat vzniklé 
zhoršením kvality nosiř.e. To nás upozorňuje i na problém stárnoucích norem, jsou-li pa­

rametry při fázi přesouvání aktualizovány. Operace tohoto druhu jsou bezpochyby velmi 
nákladné a nikoli bez rizika. Fascinujíc í řešení slibuje rovněž výzkum na poli emulace 

(neboli tzv. retrocomputing). Vyvstává zde možnost s imulace zastaralých systémů moder­

ními přístroji. Tento druh řešení problému rychle stárnoucí technologie je obzvlášť zají­
mavý, pokud chceme digitální formát uchovat v jeho „originálním" stavu a být i nadále 

schopní jej číst. Příkladem může být film natočený v určitém formátu , který se již nevy­

rábí: filmový archiv by se teoreticky mohl rozhodnout uchovat nejen „obsah" a obrazy 
filmu, ale též „médium" a formát, ve kterém byl film původně natočen. 

V poslední době se objevily i některé fascinující návrhy, jak řešit problém konzervace 
digitálních informací. Kupříkladu myšlenka, kterou přednesl Jim Lindner v lednu 2000 

na konferenci JTS v Paříži .81 Je pros tá: konečně se osvobodit od nosičů. Namísto přecho­

du od analogového nosiče, jakým je filmový pás, k digitálnímu, kdy oba nosiče podléhaj í 
neúprosným chemic kým a fyzikálním zákonům hmoty, bychom se uchýlili k síti jakožto 

nemateriálnímu prostoru, ve kterém mohou být (v digitální formě) shromážděny veškeré 
naše informace. Jednalo by se o redundantní systém informací, které nepřetržitě putují 

a lze je vyhledat a získat, kdykoli bude oprávněná osoba chtít. Lze si představit filmový 
archiv, který své filmy svěří bezpočtu digitálních dokumentů, které v četných kopiích 
putují po internetu: je-li zapotřebí některý z těchto filmů promítnout, filmový archiv 

8) Jim Lindner, Towards an l mmaterial Archive. ln: Image and Sound Archiving and Access: the Chal­
lenge oj the 3"1 Millenium. JTS - Joint Technical Symposium. Paris : CNC 2000. 
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shromáždí potřebná data, celý film znovu s loží a odešle do příslušné projekční místnos­
ti (vybavené d igitální promítačkou) . Osvobodili bychom se tak - konečně ! - od problé­

mu konzervování nos iče. 

Př e l ož i l J a kub Ku če ra 

Přel oženo z anglic ké ho originá lu: 

Giovanna F o s s a ti , From Grains to Pixe ls : Digita l Tedrnology and the Film Archive . 

ln: Luisa Co 111 e n c i n i - Matteo Pa ve s i (eds.), Restauro, conservazione e distru,zione deifilm I 

Restoration, Preser!lation and Destruction oj Films. 
Milano: EditriC"e li Castoro 2001, s . L28- 142. 

Citované filmy: 
Sněhurka a sedm trpaslíkll. (Snow White and the Seven Dwarfs ; l 9:n), Spalující touha (Eyes Wide Shut; 

Stanley Kubrick, 1999), Star Wars: Epizoda I - krytá hrozba ( tar Wars: Episode 1- The Pha ntom Me nace ; 

George Lucas, 1999), H1•ězdné války/ Star Wars: Epizoda !V - Nová naděje (Star Wars aka ta r Wa rs Episo­

de I\' - A ew Hope; George Lucas, 1977). 

Poznámka o autorce: 
Giovanna Fossati je kurátorkou v ams te rdams kém Filmmuseu, kde také zodpovídá za proje kty 

filmového restaurování a aktivity v oblas ti výzkumu a vývoje. J e au torkou mnoha č l án kl'.1 o barvě 

v rané m fi lmu a o filmové prezervac i a také webové s tránky o filmovém restaurování. Přednáší 

na Amste rdamské uni verzitě v rámci MA programu „Preservat ion and Presentation of the Moving 

Image·'. 
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Články 

MUZEUM VERSUS TRH 

Alexander Ho1wath 

Následující příspěL•ek byl pronesen l' pátek 1 O. června 2005 během setkání na „Otevře­
ném fóru " 61. k.ongresu FIAF v ljubljani. Vznikl jako bezprostřední a poněkud neobezřet­
ná reakce na příspěvky a debaty, které proběhly ve středu. 

První komentáře, jež 1uísledovaly po mém příspěvku, byly mimořádně „kontroverzní" a roz­
manité, proto b)'Ch znovu rád zdttraznil, co jsem minulý pátek předeslal na úvod: že si beru 
slol'o s úmyslem polemizovat, vyvolat debatu; bylo to možná „nepatřičné" (vzhledem k di­

plomatické povaze většiny jednání FIAF), ale i tak dle mého nutné. Z důvodu stručnosti 
ponechávám stranou řadu důležitých otázek, které s tématem souvisejí. Rovněž si dobře 

uvědomuji, že dvě protichttdné cesty, popsané v druhé části tohoto textu, nečiní nikterak za­
dost panoramatické pestrosti institučních modelů, které FIAF představuje. Ale stejně jako 
většina utopických představ „naší digitcílní budoucnosti" se ve skutečnosti nikdy nestala 
(a nestane) skutečností, je i moje vlastní „d_ystopická vize" drsnou a bezesporu pouze hrubě 

načrtnutou projekcí jistých viditeln)~Ch detailů na širší a temnější horizont, který se, dou­
fejme, nikdy neuskuteční. 

Jedinou (žijící) osobou pracující v archivu, o které se zmiiíujijménem,je Nicola Mazzanti -
bohužel již v pátek nebyl přítomen, a proto bych měl dodat, že mu tato polemika není cizí, 

takže jsem si dovolil reagovat i na jeho „výzvu ". Těším se nicméně na to, že v této debatě bu­
deme pokračornt dále a méně vyhrocen_ým způsobem. Nakonec by mě velice zajímalo, jaký 

obraz sebe sama chováme my- členol'é komunity FIAF; jak vnímáme svoji společenskou roli 
kurátorů a ředitelů muzeí. programových ředitelů a archivářů, „počítačníktt" („techies''), 
„politikářů" {„politicos''), a „nahrávaČLt" („passeurs'') . 

Text jsem již od pátku neupravoval, jen jsem se pokusil opravit špatnou angličtinu (které 
v něm dozajista ještě dosti zbylo). 

Alexander Horwath, 13. června 2005 

* * * 
Děkuji vám za přílež itos t pole mic ky reagoval a podělit se s v<:í:mi o několik postřehu 

a krilic kýcl1 puz11<:Í111e k k lu111u, l'O vnímám ne jako pouhý posun, ale ja ko „ neoliberální 

obrat" v po liti('e filmových a rc hi vu a muzeí. Právě tohoto obratu jsme v oučasnosli 

vědky, nebo e na něm sami podílíme - a domnívám e, že existuj í dobré dl'1vody, proč 

e stavěl co možná nejhlasitěji proti . 
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Moje přík lady se určitým způsobem vztahují k workshopu technic ké komise ze středeční­

ho rána, a le jazyk, rétorika a ideologie, které zde zčásti našly výraz, zdaleka nepředstavují 

ojedinělé případy. Ozývají se v několika uplynulých letech znovu a znovu - a čím dál dů­
razněji - na mnoha platformách a v řadě kontextů. Domnívám se, že je nutné zaměřit se 
na tuto rétoriku pozorněji, a to ve vztahu k j edinečným možnostem muzea, jakož i oněm 

takzvaným „ ku tečnostem trhu" . 
Na pohled jde o debatu č i pole miku týkajíc í se opozice digitální/filmový a otázku co je 
to .film?, debatu, které se zde nechci účastnit, i když zdaleka není vyřešená, ba je kaž­

dým dnem zapeklitější. Opozice digitální/filmový v našem kontextu podle mého zastírá 
skutečnou opozici, totiž opozici muzeum versus trh, a otázka co je to film? pak ukrývá 

otázku co je to muzeum? 
Rád byc h uvedl jen tři příklady této změny, tři te rmíny spjaté s rozvoje m rétoriky digitál­

ního, které ve velké míře vstoupi ly do našeho jazyka - těmito termíny j ou obsah, přístup 
a uživatel. Všechno jsou to samozřejmě zcela nevinné termíny, označující řadu pozitivních 

věcí; značí kupříkladu jis té de mokratické, antielitářské formy chování a „otevření" dříve 

„uzavřených" ins titucí. Já bych ale rád zaměřil vaši pozornost na to, jak se těchto termínE1 

využívá k nastolení jis té logiky trhu, a to na úkor kritických a politických funkc í muzea. 

Za prvé: obsah - jinými s lovy, naše sbírky. Tato rétorika neříká artefakty, nýbrž obsah, 
velmi podobně, jako hollywoodský průmysl používá slovo produkt. Obsah je v tomto 

smyslu strategic ký termín, který má za úkol jaks i odstranit materiální artefakt, se kte r-ým 

je každý obsah neodmyslitelně spojen. Užití s lova obsah touží po „volné m toku" obsahu , 

ne nepodobném „volnému toku kapitálu" v současném finančním kapitali smu. 
Za druhé: přístup ve smyslu toho, jak se sbírky arch i vů a muze í prezentují veřejnosti 

a jak obohacují veřejné vědění. Způsob, jakým te rmín přístup používá neolibe rální ré to­
rika, povýtce značí konzumpci. ikoli vytváření a kurátorská správa různých forem zájmu 

o artefakt, a le přeměna sbírek na banky obrazů pro zprostředkovatel ské obchodníky 

a koncové spotřebitele. 

Za třetí: uživatel ve smyslu osoby, která přichází do styku s našimi ins titucemi a sbírka­

mi. Uživatelem rétorika v tržním s tylu ve skutečnosti nemá na mysli záje m jevícího obča­

na, kterého muzeum uvítá jako partnera a který e naopak muže osobně setkat s artefak­

ty a sbírkami. Právě naopak: v té to rétorice uživatel značí konzume nta bez zájmu č i až 

příliš zaujatého obchodníka nebo „dodavatele" . Konzume nt se napojí na naše obrazové 

banky, aby ev nich mohl pás t, jako se pase kráva na louce, zatímco zprostředkující ob­

c hodník č i dodavatel se napojují a pasou tak, jako se zlodějské korporace pasou na růz­
ných me nš íc h podnicíc h a přitom je pohlc ují. 

Ideologii té to specifické te rminologie nejlé pe ve středu ráno vyjádřil Nicola Mazzanti , 
když přednes l svou vizi budouc í práce filmových archivů a muzeí: nikdo již nepotřebu­

je programy a vzdělávací prezentace, nikdo nepotřebuje výstavy, pořádané kurátory se 

zvláštní odbornou znalos tí a ze specifického hlediska. Veške ré formy zveřejňování arte­
faktů , jejic h komunikace a předávání budou „řízeny uživate lem" - stejně jako tomu bývá 

v případě trhu (nebo se spíše zdá, že tomu tak je). Muzeum je podle Lé to vize buď zasta­

ralé, nebo se s tává čímsi jako „sluhou světa" , vyp l ňujícím každou mys lite lnou potřebu. 
Uživatel i vytváří svůj vlastní program, stejně jako je tomu všude jinde v rámci a udio­

vizuálního trhu - hovoříme tudíž o obsahu na požádání (content-on-demand) . 
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Měl hych nyní vysvětlit, že podle mého názoru je muzeum zcela jiný druh místa a pro-

torn, jiný druhem sociální praxe. Muzeum je kritic ký, etický a politic ký nástroj, s tojíc í 

v přímém protikladu k jakékoli společenské náladě, klimatu či ideologii, která v dané 

době vládne. Muzeum funkc i tohoto nástroje plní mnoha způsoby. Například pros tě ná­
vštěvníka upozorňuje na dřívější a alternati vní form y společenského a kulturního uspo­

řádání, a tím mu připomíná, že současné společenské a kulturní klima není tím jediným, 

co s i lze předs tavit. Že dominantní formy nejsou nikdy „přirozené", nýbrž historic ké 
a č lověkem vytvořené. Muzeum dále představuje jiný druh sociální praxe z toho důvodu, 

že skrze hmotný tvar svých artefaktů nabízí nenivelizovanou, neredukovanou rozdílnost 
jako takovou; prostřednic tvím odborně připravených programů a výstav a skrze komuni­

kac i návštěvníkem z identifikovatelné a transparentní pozice nabízí specifické a odpo­

vědné názory a argumenty týkající se kultury a společnosti . 

Muzeum, jak jej chápu já, představuje rovněž prostor, ve kterém lze nalézt úc tu. Úctu ja k 
k e braným, uc hovávaným a vystaveným artefaktům, tak k osobě, která s i j e proh líží 

a zajímá se o ně. Muzejní sbírka nakonec není náhodně vytvořenou bankou obrazů, a le 
aktivním a poe tic kým procesem, který by měl být stejně aktivně a poetic ky prezentován. 

To vše mimochodem nebrání tomu, aby muzeum poskytovalo i další služby svým ko­

merčním či nekomerčním uživatelům, přepsalo film ze své sbírky do formátu Digi-Beta, 

určité vé exponáty převedlo na datový tok ne bo prodalo filmový klip do televize - po­

kud se k Lomu rozhodne a pokud jej k tomu opravňuje zákon. V žádném případě se však 

nejedná o hlavní společenskou funkc i a poslání muzea. 

Neolibe rá lní rétorika se pokouš í ukázat muzeum ve zcela jiném světle . Trh vždy potře­
buje prezentova t sám sebe i neomezený tok kap itálu a obsahu jako to nej přirozenějš í 

a nejk ýženějš í, a proto musí být každý prostor ne bo nástroj , který funguje jako kritic ká 
připomínka a lte rnativních možnos tí, označen za překážku. Odtud obraz „zaprášené­

ho" a „za tuc hlé ho" s tarého muzea. Obraz, kte rý byl i ve středu poměrně často použí­

ván ke zvýraznění kontras tu lehké ho a zářivého světa volného digitálního t~ku na jed­

né traně a těžkopádného, zaprášeného, s taromódního světa filmu a muzea na straně 

druhé . 
Každý zastánce muzea jakožto etické ho a kritického nás troje je navíc okamžitě považo­

ván za „ konze rvativního" nebo „ na ivního". Přitom by se zdálo, že v této lini i uvažování 

bude sám term ín archiv vyvolávat ješ tě výraznější obrazy zaprášenosti a zatuchlosti -

přinejmenším tak dříve vypadal převládaj ící obraz arc hivu u velké části populace. Nový 
archiv v neoli berá lní terminologii ale vůbec zaprášený a zatuc hlý není - je totiž ba nkou 

obrazů, hodnotným maje tkem, jasným a záři vým sluhou světa. 

Neoliberá lní rétorika se svým obrazem zaprášeného starého muzea jako překážky ryc hlé 

proměny Nového a rchi vu ve sluhu světa a se svou představou zaprášené ho staré ho filmu 

jako překážky digitálnímu režimu funguj e stejně j ako v sociálních a politických oblas­

tech: nezáleží na tom, jaká pravidla a omezení zavedl sociální stát k ochraně práv pracu­
jících a zaměstnanců, solidarity mezi generacemi ne bo rovného přístupu ke zdravotním 
službám, a tak dále - všechna tato práva a omezení a s kupiny, které je re prezentují Uako 

např. odbor-y),jsou nynílíčeny jako „zaostalé" , „konzervativní", „defensivní" a „ naivní", 

jako překážky svobodné vládě takzvaných tržních s il, u kterých se očekává, že se k nim 

pok rokově přidáme . Současné používání te rmínu digitální jakožto ideologický nástroj 
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kulturního darwinismu v určitém kulturním kontextu zrcadlí použití tržních sil jakožto 
nástroje darwinismu společenského. Volný tok, který je v rámci obou systé mu polečen­

ských vztahu vzýván, usiluje o to oddělit e od - a zbavit se - hmotných objektu a mate­

riálníc h vztahu, ze kterých se oba systémy odvozují. 
Rád bych také v krátkosti upozorni l na to, že ncoliberální rétoriku digitálního často 

doprovází specifický tón a estetika prezentace, která jí, zdá se, dodává na věrohodnosti , 
protože je úžasně ironická a jaks i všechno ví, všechno zná. Je v ní obsažen jis tý sarkas­
mus č i cynismus, který se snadno uc hýlí i k parodiím špatné angličtiny, kte rou hovoří 

ostatní. Na počest nástroje prezentace, který tato rétorika upřednostňuje, bych její druh 
mluvy nazval mluvou powerpointu. Hran i čí s určitým druhem postmoderního jazyka pro­

paga ndy, neboť technologicky i ve my lu vizuální estetiky a tónu nenechává tato power­

pointová mluva takřka žádný prostor pro reflexi , spočinutí, komunikaci z očí do očí 

a z uš í do uší a pro kritické porozumění. 

Mám poc it, že se ocitáme uprostřed procesu, který možná nakonec ukáže , že FIAF zahr­

nuje dva různé typy myšlení, ba dokonce, že sestává ze dvou velmi odlišných typu u po­
řádání. Pokud dobře c hápu ději ny a ide ntitu FIAF, tvoří z větší části základ jejího pro­

gramu myšlenka filmového muzea, c inematéky jakožto kritického a etického nás troje . 

Přinejmenším j e zřejmě odkazem takových lidí, jako byli Iris Barry, Henri La nglois ne bo 

Jacques Ledoux. Otázky arch ivnictví, konzervace a prezervace za poslední dvě desetile­

tí vystoupily do popředí více než kdy předtím, a právem. J e ale možné, že přijde chvíle, 
kdy zjistíme, že nově profes ionali zovaný arch iv opouští myšlenku muzea jako kritic ké ho 

nás troje a mění se v digitální obrazovou banku, plovoucí na hřbetu dokonale řízených 
c hladic ích zařízení pro nedotknutelné nitrá tové a acetátové film y. 

Na konci takového procesu bude tento druh archivu plně propojen s trhe m, kte rý jej 

bude podporovat, a tudíž bude reprezentovat jistý druh nicoty. V poli tickém s rny lu bude 
opravdovým konzervativním nebo, lépe řečeno, neokonzervativním místem. 

Druhým typem organizace by byl arch iv, kte rý je „ kritickým muzeem"; konfrontac í kon­
krétníc h artefaktu a sociálních praktik; aktivně a poeticky vytvářenou sbírkou; mí tem, 

kde lze pocítit myšlení a práci kurátora a lze s nimi polemizovat. Protipól ideologie trhu. 

Musím připustit, že druhý typ uspořádání pravděpodobně přinese hodně trápení - trápe­

ní s tím, jak přetrpět současnou politiku, opírajíc í se o fetiš digi tálního a digitalizace, jak 

s ní soužít a jak jí přežít. V tomto bodě c hci a le po způsobu Jeana-Luka Godarda ci tovat 
Willia ma Faulknera: "Between grie f a nd nothingness, I will take grief." („Mám- li 1 vy­

brat mezi soužením a ničím, vyberu s i soužení." 11
) 

Př e lo ži l J a kub Kučera 

] ) William Fa u I k n e r, Divoké palm_y. Praha : Odeon 1978, s . 222 (přel. Jiří \'alja). 
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Poznáinka o autorovi: 
Alexander Ho rwath (*1964 ve Vídni ) - spisovatel a kurátor výstav a fi l mových přehl ídek. 

Do roku 1991 působi l jako fi lmový kritik; 1992- 1996 ředitel vídeňského mezinárodního filmo­

\'ého festiva lu Yiennale; od roku 2002 ředi tel em víder1ského filmového muzea (Óste rre ichisches 

Filmmuseum). Knižně publikoval mimo jiné práce o Michae lu Hanekem (1991, 1998), avantgard­

ním fi lmu/filmařích (1995, 2002, 2005) a americké kinematografii 60. a 70. le t (1994, 1995, 
2004). V pos lední době : The Lasl Great American Picture Show - New Hollywood in the 1970s 
(Amste rdam: Amste rdam Univ. Press 2004; v angl ič ti ně) a Peter Tscherkassky (Vienna: F il m­

museumSynemaPublikationen 2005; v angličt ině a němčině) . 
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Články 

POEZIE DESTRUKCE 

Typolog ie, periodizace a reflexe destrukce 
filmových pohyblivých obrazů 

Anna Batistová 

Výzvou pro film na počátku nového století je přežít. 11 

Pod poj me m „ film" je možné představ i t s i ledascos. Něco malého a osobního, stejně j ako 
něco velkého a všeobj ímajícího. To či ono oblíbe né filmové dílo, zážitek z konkrétní ná­

vštěvy kina, ne bo velký cele k kine ma tografi e, s různými přívlastky. Pi'1vodní význa m s lo­

va je a le jediný: označoval ma te riá l, surovinu , a až přeneseně i zázna m na te nto mate­
riá l.21 Odtud od počátku odkazy na mate riálnost, předmětnost, trojrozměrnos t. Přitom 

jsou tyto vlastnosti pozděj šími přenesenými významy přinejmenším zastiňovány, ne -li 
potlačovány. Te nto proces se pak v dějinách filmu vyskytuje soustavně. Vžitá nevě­

domost vyvolává nezájem. Z kombinace obou vyplývá krize filmu ja ko ma te ri álu, j eho 

de trukce a sebedestrukce. Ta je , dle mé ho názoru, filmu vlastní. Paolo Che rchi Usai do­

konce píše, že film je uměním d estrukce pohybli vých obrazu.31 

Materiá l filmu je soustavně ohrožován hi stori ckými vlna mi destrukc í, vyvola nými jed­

nou změnami na technické rovině kinematografi e, j indy na rovině produkční či distri­

buční. Dne , zdá se, žije me jede n z dalších nárazi'1 této periodicky se vracející krize. 

Jedná e neje n o na hrazení jednoho materiálu jiným, ja k tomu bylo v minulosti , ale 
o velký obrat od a nalogového k digitálnímu. Od ma teriálu určujícího vlastnosti a mož­

no ti zázna mu k ma teriálu j ako „ pouhé mu" nos iči , který může být kdykoliv libovolně 
nahrazen obrazem j iným. 

Ačko li v možná žije me počátek éry, kte rá se bude muset smířit s postupným zmizením 
filmového materiálu, jak jej předs tavili první vynálezci před více než s to le ty, ne ní obec­

ný přístu p k němu jednotný. Ja ko svým hlavním problé me m se jím zabývá filmové a r­

chivni ctví (k te ré by bylo možné zahrnout pod š irš í obor a udiovizuálního arc hivni ctv0, 

I) Luisa Co m e n c i n i - Matteo Pa ve s i (eds.), Restauro, conservazione e distruzione deifilm. Mi lano: 

Editricc li Castoro 2001 , zadní obálka. 

2) 0110 L e v in s k ý - Antonín S t ránský (eds.), Film a filmová technika. Praha : TL - ak ladatel­

s tví teehnic ké literatury 1974, s. 60. 

:3) ' rOI. Paolo Che r chi U s a i, The Death oj Cinema: History, Cu/tura/ Menwry and the Digital Dark 
Age. London : BFI 2001 , s . 6- 7. 
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zatímco filmová s tudia, alespoň v našem pro tředí, se konfrontaci s ním spíše vyhýhají. 1 

Mezi zahraničními autory blízkými arC'hivnímu prostředí je pak možné se setkat s něko l i­

ka odliš nými postoji. Až nábožný obdiv k nitrátním originálům·'' je někdy mírněn ·nahou 

objektivně posoudit konkrétn í vizuální kvality téhož61
, a jindy naopak zcela odrnítán.7

' 

De trukce, filmu vlastní, má své příčiny. Pa tří mezi ně především celková fyzic ká zrani­

te lnos t a che mic ká nestálost známých podkladu, ke kte ré bych ráda ještě připočítala jev, 

kte rý s i dovolím nazval „iluze nehmotnost i" . Tu vytvářejí tende nce k vnírmíní filmu hez 

„tě la", jako pa prsHr světla dopadajících na filmové plátno, a k opomíjení přítomnosti 

konkré tního fyzic ky existujíc ího předmětu, skrze kte rý tyto paprsky světla musí prochá­

zet, aby obraz vytvořily. Toto chápán í je zde přítomné s tále, ačkoli v v různýd1 obdobích 

v r-l1zné míře.81 

Filmový materiál 

Základní požadavky kladené od počátku na pod ložku pro kinematografiC'ký film můžeme 

hrnout ve třech termínech: mec hanická rezistence, flexibilita a transparentnost.''' V mi­

nulos ti sice existovaly i systémy, kte ré některý ze tří požadavku nespl ňoval y, a le větši ­

nou je n krátkodobě a bez větš ího rozšíření. 101 Rozeznáváme tak tř i zák ladní používané 

mate riá ly: nitrát celulózy, acetá ty celulózy (diacetát nebo triacetát) a pol yeste r. 

Nitrát celulózy, nazývaný také celuloid , začal už na konci osmdesátých le t 19. stole tí 

používat George Eastman pro svuj systé m Kodak. Splňoval výborně všechny tři zá­

kladní požadavky, ale pro svou c he mic kou nestálost a z toho vyplývající nebezpečnost 

byl postupně nahrazován j iným i ma te riály - zpočátku především u poloprofe · ionálních 

4) Leckdy ne problematic ké chápání fi lmu reflektuje i Mi lan KlepikO\: .,U nás jt> bohui',cl ;,tále ještt~ bt~žné. 

že renomovaný filmový esejista napíše o\ ýznamném filmu minulosti . aniž b) uvedl. z jaké z jťho mnoha 

velmi od lišných verzí vychází či aniž b) vube<" bral na\ ědomí, do jaké rnÍI) se a11efakt. o němž pí;e. li t:.í 

od někdejší .aulorizo\'ané' p remiérO\é verze:· Milan K 1 ep ik o\", Žádné pu,odní staré film) nťe\i;.tu­
jí (ale prac uje se na n ic h). Iluminace 14, 2002, č. l , s. 143. 

5) „ l ej lepší dílo němé éry, \'iděné skrze nitrát ní kopii na ve lkém plátně. muže b)t nepřekonatelným 11111P­

leckým zážitkem. Kopírujte ho. a kouzlo ihned zmizí." Ke\'in Brownlow v předmlll\č k \'yd <íní z roku 

J 994, in: Paolo C h er c h i U s a i, Silent Cinema: An lntroduction. London : BFI 2000, s. xi\. 

6) Cherchi sa i Lak napřík lad mluví o „pruh lednost i a č istotě, které není možné rcprodukmat j in)111i ma­

teriály" nebo o „subtilních chromatickýc h variacích a světelných efektech". P. Che r c hi U s a i. lna 
passione injiammabile: Guida allo st1ulio del cinema nwlo. Torino : UTET Libreri a 199 1, s. 81. 

7) Dominique Pa"ini míní, že lo není mate riál, a le vizuáln í ku ltura minulosti , která činí pl'1vodní kopiť fil111l'1 

tolik od liš nými od těch d nes vy robe ných. Srov. Dominique Pa ·1 ni, Le temp.s exposé. Le cin<'ma de 
la salle au musée. Paris : Cahie rs du c inéma 2002, s. 31- 32. 

8) Dle mé hypotézy by za období, ve kterýc·h by snad b) lo možné pozoro\'at oslabenou exis tenc·i iluzť 

nehmotnosti, bylo možné považovat napřík lad počátky kinematografie (\ e znamení okouzle ní IHJ\ )111 

technickým médiem), období nástupu zvuku' kinematografii, nebo dobu, kd) se fi lm snažil konkunnat 

tele' izi novými formáty. 

9) Sro\'. Gian Luca Far in e 11 i - ieola 1\1 a z z a n I i (ed;;.). ll cinema ritrornto: Teoria e metodoloráa 
del restauro cinematografico. Bologna : Grafis l 994, s. 48. 

I 0) Např. systém pod názvem Kammatograph (l let 1898- 1900) V) uŽÍ\ a l skleněné kotoul·e o pruměru 

;30 ,5 cm. na nichž bylo přibližně 550 okének o rozměrech 8,4 x 6 mm. uspořádan)c·h po oln odu do ;,pi-

rály. Srov. P. C h e rc hi s a i, The Death ofCinema, s. 86. 
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formátl'i či formátl'i určených pro domácí potřebu. Od je ho výroby bylo upuštěno v únoru 
1951, jeho užívání bylo v některých zem íc h zakázáno. nás se tak s talo počátkem šede­

sátých let 20. stoletC 11 Diacetát celulózy byl objeven a používán už na počátku 20. tole­

tí. jeho vlastnosti a le nebyly nej ideálnějš í, a tak až objevem triacetátu celulózy (1941) 
b}IO možné začít u važovat o úplném nahrazení hořlavých nitrátních film&. Teprve přibliž­

ně před dvaceti le ty byla ide ntifiková na také degradace triacetátu celulózy, a Lo jako tzv. 

„vinegar yndrome" (octový syndrom). Přesto je ještě dnes užíván, i když stále častěji na­

hrazován polyesterem. Ten byl s ice znám už ve čtyřicá tých letech, ale tehdy ne zcela při­

zpl'isoben pro použití v kinematografii. Zdá se být chemi c ky nejstabilnějš í ze všech dosud 

používaných maleriáll'i. Je ale nutné přih lédnout k relativně malým zkušenostem s je ho 

užíváním. 

Vvechny výše zmíněné chemic ké sloučen i ny patří do skupiny syntetic ky připravených 

polymerl'i . Ty podlé hají tzv. s tárnutí: 

,' tárnutí polymeru muže být definováno jako proces jejich poškození vyplývaj ící 

z kombinovaného vl ivu atmosférického záření, teploty, vody, plynu (tj . kyslíku, 

oxidu siři čitého, ox idu dusíku, ozónu) , olí a mikroorganismu. Stárnutí je prováze­

no chemickou přeměnou polyme ru, přiěemž úroveň této přeměny je dána jednak 

jeho ehem ickým s ložením, a mimo lo i přísadami {antioxidanty, plnivo), které do 

něho byly přidány. Stárnutí je provázeno změnou vlastností polymeru, tj. např. 

vznikem zabarvení, vznike m trojrozměrné, v rozpouštědlech nerozpus tné s truktury, 

vývojem povrchových pras klin , s níže ním optic ké jas nos ti , zkřehnutím filmu atp. 121 

Plyny, kte ré se při takovém rozk ladu uvolňují, navíc dále působí na podklad a uryc hlují 

jeho degradaci. Stárnutí má také vliv na stříbrný obraz zaznamenaný na fi lmu, zpl'iso­

buje jeho blednutí č i jiné c hromatic ké změny. K c he mickému rozkladu dochází už od 

momentu vyrobení filmu a záleží j e n na podmínkách skladování, užívá ní a laboratorní­

ho zpracován í, jak rychle tento proces bude probíhat. Jak rozklad nitrátního, tak acetát­

ního filmuj ou popisovány v pěli stadiích. Nitrální film j e pak od třetího s tadia rozkla­

du považován za nebezpečný, prolože je ho tep lota samovzníce ní se může snížit až na 

40 °C. Požár přitom není možné uhas it žádnými dosud známými prostředky a pokračuje 

i po zamezení přívodu kyslíku. Fi lm, u kte ré ho je ide ntifikován probíhající rozklad, se 

doporučuje neprod leně zkopíroval na j iný materiá l a zn ič il. Příčina vzniku j iž zmíněné­

ho „octového syndromu" u acetátu celulózy není dosud jasně prokázána, ale vli v mají 

velmi pravděpodobně především teplota a re lat ivní vlh kost prostředí. 

Filmy na nitrá tu i acetátu celu lózy se zároveň vysouš í a smršťují, a to opět v závislosti na 

tep lotě a re la ti vní vlhkosti prostředí. V extrémních případech může být film smrštěn až 

o dva milimetry na šířku a 4 o/o z pl'ivodní dé lky. V takovém stavu je nepromílate lný a j en 

s obtížem i je možné nechat ho projít i k tomu přizpůsobenými kopírovacími stroji. Ml'iže 

e také vl nit a vytvářet vypoukl iny, pokud ke mrštění nedochází na všech místech fi lmu 

stejně. Filmy jsou také napadány organi my, a lo jak rostl inného, tak ž ivočišného pl'ivodu 

11) Sro'. Blažena r g o š í k o v á, árodní filmů\~ a re hi, ' Praze a záchrana evropského filmového clčdie-

l\Í. Citwpur 11. 2002. č. 23/24, s. 12. 

12) Jiří Ze I i n g e r a spol.. Chemie v práci konzPrrátora a restaurátora. Praha : Academia 1987, s . 26. 
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(k plísním a houbám můžeme připočítal i drobný hmyz), kte ré se živí především fotogra­
fickou emulzí. 

Dalš í poškození filmu vznikají při j eho užívání, Led y při průchodu různými s troji (promí­

tac ími, kopírovacími). Přitom náchylno L k takovým poškozením je závi lá na lupni 
c h e m ic ké ho rozkladu a úLytku flexi Lili ty ~mrštěním. Me zi nejčas těj ší d e fe kty patří š krá ­

bance (na e mulzní nebo podkladové straně pásu), poničené děrování, přetržení filmo­

vého pásu nebo porušení slepe k. Vysvětlení náchylnosti promíta ného filmu k mecha­
nic kým poškozením může poskytnout úva ha Františka Roznětínského o pn'lchodu filmu 

promítacím s trojem. 131 Namáhán je neje n samotný filmový pás, ale i mechanismus pro­

mítacího s troje . Promítac í s troj , ačkoli v nutný prostředek pro adekvátní užití filmového 
mate riá lu , tedy je ho projekci, j e pak občas vnímá n až překvapivě negati vně . Che rc..: hi 

U ai například cituje Vincen ta Pinela, který označoval promítací stroj za „stroj na mletí 

f., ' h , " 14) 
1 move o pasu . 
Stejně jako se najdou zas tánc i c he mic kým rozkladem poškozených obrazů , kterým skvr­

ny plísní a rozteklá emulze dodávají nové e teli cké kva lity, i pohled na škrá bance se mezi 

odbornou veřejností liš í : 

Exis tuje akademický směr s mýšlení, který považuje škrábance za součás t kinema­

tografického dědictví. Vzh ledem k lomu , že je známo, že rané filmy byly publiku 

předváděny tímto zpl'isobem, j sou defekty považovány za aute ntickou „patinu" 

dřívějš í doby. Na druhou stranu jiní vidí š krábance jako nesmyslné a obtěžující 

defekty, které by měly být e liminovány. 151 

Jiné ho charakteru, z hlediska příčiny, j sou ztráty způsobené cenzurními , produkčními 

a jinými zásahy na filmové m materiálu . Nemají původ ve vlastnostech filmu a je ho typic­

kém způsobu užívání, ale odpovídají době j eho vzniku, vypovídají o kultuře, které fi lm 

náležel a kterou spoluvytvářel. Při kompenzaci tohoto typu „ztráty" je pa k vžd y nutné s i 

uvědomit , že tzv. ochranným zásahem e mění něco z původního cha rakteru d íla jako 

hi toricko-kulturního dokume ntu. ení možné je n kons tatovat, že nejpůvodnějš í verzí je 

pravděpodobně ta nejdelší (tj. la nejméně vy tříhaná) . Každá exis tující verze (a ml uvím 

zde i o kopiích poznamenaných che mickou degradací č i mechanic kým poškozením) má 

13) Roznětínský píše: „Uvažujme nyní, ja k se mční rychlost otáčení maltézské ho kříže hěhem jeho záběru 'ť 

Od okamžiku , kdy k ladička unášeče se vsune do výřezu kříže, počne se k říž ot áčeti , a lo rychlostí, která 

z nulové hodnoty (j iž měl kříž po dobu, kdy byl v klidu) pozne ná hlu s toupá na hodnotu max irmí lní. Rych­

lost s toupá po celou dobu , ve kte ré se kladič ka ,zasunuje ' do výřezu kříže. Největ ší rychlost otáčen í kří­

že jest v okamžiku, ne ž se počne k ladi čka unášeče ve výřezu kříže vraceti. Od vratné polohy klad ič ky ve 

výřezu kříže rychlost otáčení kříže klesá až clo okamžiku, kdy kladička kříž opustí. Ryc hlost otáč-en í je 

nu la, kříž zůstává v klidu. Kladička vykoná zbývajíc í .Y1 otáčky unášeče a pochod se opa l.. u je. ! ... J v kra­

tič kých intervalech vznikají značné změny rychlo ti , které vyvolávaj í veliké set rvačné síl y, jimi2 je ne­

je n mecha nis mus kříže, a le i perforace fi lmu velmi silně namáhána ." František R o zněl í n s k ý, Pro­
mítací stroj. Praha : Knihovna Filmo\'ého kurýra 1945, s. 36-37. 

14) P. C h e r c hi U s a i, lnt roduzione. ln : T ýž (ecl.), Film da salvare: Cuida al restauro e alla consen-a­
zione. Speciá ln í číslo časopisu Comunicazione di massa 6 , 1985, č. 3, s . 3-7. c it. s. 6 . 

] S) Pa ul R e ad - Ma rk-Paul M eye r, Restoration oj Motion Picture Film. Oxford : Bullc rworth -He ine­

mann 2000, s. 87. 
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své opodstatnění, c harakterizované vnitřní kulturní his torií (o které budu mluvit poz­

ději), a Lo je nutné hledat. 

Poškození filmového materiálu bylo refle ktováno překvapi vě často i ve s tarších obdobích 

filmových dějin. Například Karel mrž si jej všímá několikrát: 

Pro repre entační stánek světelných dramat v ejzapadlejší Lhotě je pak [film] 
řešením problému, lze- li ještě prostřednictvím ozubených válečki'.i uvést do pohy­
bu celuloidový pás, jemuž chybí většina perforačních otvori'.i, a lze-l i ještě sk lou­
bit bohatou obrazotvorností děj, jehož dobrá polovina pad la za oběť zubu času. 161 

ebo na jiném místě: 

Při projekci se film konec konci'.i vždy poškodí. filmu obyčejného není Lo ani ve­
likým neštěstím. Chybné místo e vystřihne, film se znovu slepí a jeden či dva 
chyběj ící obrázky divák téměř ani nepostřehne. 171 

Periodizace destrukce 

Nejen s reflexí de Lrukce, a le i s pokusy o její periodizaci a typologii j ejích příč in se 

ovšem setkáme až později. Poprvé u Raymonda Borda, který je považován za prvního 

moderního histori ka filmových archivl'1, a to především díky publikac i l es cinémathe­
qucs,181 ve kte ré se, mimo jiné, zabývá problematikou destrukce filmového materiál u 

v dějinách fi lmu a periodizací tohoto fenoménu. 

Obecně označuje za příčinu destrukčních vln změny ve filmovém prumy lu, týkající se 

většinou způsobu produkce filmu , použitého filmového materiálu či nových vynálezů . 

Destrukce také vyvolávají vlastníci autors kých práv, kteří mají absolutní moc nad všemi 

prvky daného filmového díla. 191 Borde dále mluví o filmových archivech jako o institu­

cích s tojících na křižovatce mezi životem a s mrtí většiny fi lmu, které byly ki nematogra­

fickým průmyslem odsouzeny k zániku: „Filmové a rch ivy se snaží uchovávat to, co se 

filmový průmy 1 s naží ničit." 201 

Raymond Borde definuje tři základní vlny destrukce filmu. První se odehrála kolem 

roku 1920 a souvisela se změnami ve filmovém průmyslu : film se měnil v masovou zá­

bavu, negoval vlas tní počátky. Filmy se prodlužovaly z několika minut na s ta ndardní 

promítací dobu okolo devadesáti minut, kamera se začala pohybovat, opustila filmová 

studia a vyrazi la do plenéru. Pro filmy předcházející tomuto období se vžilo označení 

16) Kare l S m r ž, Jak se kdysi dělal film. Praha : Čs. filmové nak ladatelst\Í 194 7, s. 18. 
17) K. S m r ž, Film. Podstata, historický 11ý11oj, technika, možnosti a cíle kinematografu. Praha : Prometheus 

1924, s. 265. 

18) Raymoncl Borde. les cinématheques. Lausanne: L'Age d'Hornme 1983. Borde (1920-2004) byl dlou­
hole tým pracovníkem Cinématheque v Toulouse. Později , ve spolupráci s Freddy Buachem, uveřejnil 

aktualizaci s vého tex tu pod názvem la crise des cinématheques e du monde (Paříž, 1997). 

19) Srov. R. B or d e, l es cinénwtheques, s. 16. 

20) Tamtéž, s . 15 . 
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s taré film y (vieux ciné) a měly najednou j en hodnotu stříbrných solí obsažen}C'h v emul­

zi a nitrocelulózového podkladu. Pro lé ta 1895 až 1918 j sou celkové ztráty v ce losvěto­

vém měřítku odhadovány na 80 %. I Georges Mé lies v roce 1923 ničil kopie vla tních 

filmu .211 Druhá vlna destrnkce se při vali la přibli žně o deset le t pozděj i , s nástupe m zvu­
ku. Nový produkt, zvukový film , tu ruš il ten předcházející, ta kzvaný němý. Zároveň do­

š lo i ke změnám v podobě filmového představení. Filmy bez zvukové s topy byly hromad­

ně ni čeny, některé vydávány v reedic ích s přidanou zvukovou stopou . Třetí vlna ni če ní 

filml'1 pak souvis í s nástupem nového materiálu pro kinematografi cký film , Lriacetylce­

lulózy, a došlo k ní počátkem padesátých le t minulého století. Ni trá tn í film , vysoce hoř­

lavý, byl označen jako nebezpečný a napřík lad ve Francii dáva la legis la tiva jen dvě 

možnos ti: buď zn i č it všechny kopie a negativy, ne bo je svěřit do rukou Cinématheque 

Frangaise. K těmto třem hromadným ničením se pak přidávají každodenní a běžné ztrá­

ty, vycházející víceméně z pos tave ní filmu na hranic i mezi spotřebním zbožím a uměním . 

Raymond Borde také předjímá čtvrtou vlnu destrukc í, zapříčiněnou nástupem videa. 

Bila nce ztrát j e pak alarmujíc í. Jak bylo uvede no, ztráty v le tech 1895 až 1918 j ou uvá­

děny přibližně okolo 80 %, přičemž pro Spojené s táty se poměr ještě zvyšuj e na 85 %. 
V letech 1919 až 1929 doš lo k největším ztrátám, zdá se, v Itá lii , kde přežilo pouhých 

142 titu lu, což odpovídá ztrátám 85 %. V USA to bylo přibližně 75 %, ve Fra nc ii 70 %, 
v Německu 40 % , v bývalém SSSR pouhých 10 o/o (te nto fakt Borde připisuje politic­

ké mu režimu, který se podle něj neřídil pouze požadavky trhu). Pro léta 1930 až ] 950 
neex is tují souhrnnější data, ale pro USA se ztráty v le tech 1930 až 1939 uvádějí na 25 %, 
v le tech 1940 až 1949 na 10 %, ve Franc ii pak pro lé ta 1930 až 1939 na 50-55 %, pro 

dobu drnhé světové války pak d le provede ných výzkumů na 36 % . Přitom tyto ztrá ty 

nej sou zdale ka proporcionálně rozdě leny mezi d'izné žánrové kategorie. Přežilo mnohe m 

více tzv. autorských filmu , respektive filmu rozpoznaných včas his torií filmu jako dů­

ležité, nepoměrně větší ztráty pak poznamenaly kratší filmy, seri á lové produkce a díla 

neznámých autorů. 

Paolo Cherch i Usai přijímá pe riodizac i de trukc í Raymonda Borda (a v mnoha pří­

padech se k němu také odvolává), al e rozšiřuje ji Uednak časově - předjímá vlnu de­

s trukc í způsobenou nás tupe m digitálních médií - a také počtem vln destrukce, které 

rozlišuje) a problematizuje .221 Jeden z důvodu pro systematic ké ničení film l'1 vidí také 

v problematice kine matografi cké ho filmu jako předmětu sběratelství - je obtížné a ná­

kladné ho skladovat a i když je film j ednou koupe n, je nutné ho dále kopírova t a zajistil 

tak j eho dalš í přežití. Vlas tnictví kopie navíc rozhodně nezaručuje také právo film pro­

mítat, vystavova t. Téměř jedinou možnos tí pro přežití filmu se tak s tává je ho umís tění ve 

filmové m archivu. 

Pe riodic ké dě lení vln destrukce začíná u Cherchi Usaie „ prologem", kte rý časově umi ·­

ťuj e do le t 1894 až 1908. Hlavní příčinou destrukc í je tu systé m přímého prodeje kopií 

2 1) Borde i další autoři odkazují k: Madelc ine M a I t h e - ~I é I i es, Mélies ťenchanteur. Paris : Hadiette 

1973. 

22) Srov. P. C h er c hi U s a i, La eineteea cli Babele. ln: Gian Pietra B runet ta (ed.), Storia del cinP­
ma mondiale. Vol. V.: Teorie, s trumenti , nwmorie. Torino : Ciulio Einaudi editore 2001. s. 965-1067. 

zde 969- 978. 
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provozovatelům kin. Tam je kopie používána, dokud je lo možné, tedy až do svého fyzic­

kého zničení. To je proces odůvodněný a předvídaný ekonomickými strukturami: ni čení 

kopií podmiňuje poptávku po nových produktech. 

První vlnu pak Cherchi Usai umi ťuje ko le m roku 1909 {na rozdíl od Borda, kte rý začí­
ná až kolem roku 1920) a dává ji do souvi lo ti e setkáním producentu a cli stributorC1 

kona ném v Paříži v únoru 1909. Dohodli se na s ta ndardním rozměru kinematografické­

ho filmu (35mm, s 16 okénky na dé lku jedné stopy - přibližně 30 cenlimel1Ů) a jeho dě­

rování (4 pe rforace na jedno filmové okénko, s přibl ižně obdélníkovým tvarem). Zároveň 

byl systém přímého prodeje na hrazen systémem půjčování. Přežití filmu už pak nebylo 

otázkou fyzické výdrže materiálu, ale vu le vlastníka a utors kých práv. Pro filmové archi­

vy z toho pro Cherchi Usaie plyne jede n závěr: pravděpodobnost přežití filmu po roce 

1909 je spoje na s podnikovou politikou produkční polečnosti. 

Druhá vlna destrukcí se u Cherchi Usaie s hoduje první vlnou popisovanou Raymon­

dem Bordem. Časově je umístěna okolo roku 1920 a souvisí s prodlužováním dé lky jed­

notlivých film u a nezáj mem publika o sta ré krátké film y (Cherchi Usai ale připomíná, 

že tento nezájem ne platil pro krátké s lapstic k komedie). Třetí vlna (u Borda druhá) j e 

du led ke m přechodu od tzv. němého k tzv. zvukovému filmu (1928-1932). Následující 

vlna se i u Che rc hi Usaie týká filmu na nitroce lulózovém podk ladu: v únoru 195 1 pře-

ta l Ea tma n Kodak tento podklad vyrábět a nahradil ho tri acetylcelulózou. Pátou vlnu 

destrukc í, nás ledujíc í nástup videa, už ne muse l Cherchi Usai předjímat - umi sťuj e ji 

mezi lé ta 1985 až 1995. J ejími oběťmi se s ta ly amaté rs ký fil.m a kopie filmu na me nš íc h 

formáte<.:h. Větš ina sběratelů č i kinoamaté ru převáděla své (~nohdy raritní) záznamy na 

111ag11e tický pudklaJ a nás ledovně je nič il a. 

v estý (a možná definiti vní) nápor destrukcí před tavuj e pro Cherchi Usaie převod filmo­

vého pásu na jiný než fotochemic ký nos i č, na digi tá lní médium. Je možné, že po tomto ,,fi­

nálním řešen í" se s tane materiální ex istence filmu nadbytečnou, a to bude předehrou pro 

„genetickou" proměnu filmového arc hi vu a „zmutované" kolekti vní vnímání filmu .:i.11 

Reflexe destrukce I. 

Chápání destrukce v š irš ích souvis lostech filmových dějin a filmu jako média je přítom­

né až v několika posledních letech a jeho ex is tence souvis í s rozvojem filmových arch i­

vu neje n jako instituc í uchovávajíc ích, a le ta ké jako veřej ně činných organizací, a záro­

veň proh loubením zájmu především o období tzv. němého filmu ze strany „nové filmové 

historie".211 Problé my, kterých s i takové refl exe všímají, neohrožují je n život j ednotlivých 

konkrétních filmových kopií, ale samotnou ex i Le nci filmu v podobě, jak ho zná me dnes, 

a také ex i Lenc i filmu jako předmětu a paměti o něm. Já se budu věnoval dvěma a ulorum 

(Paolo Che rc hi Usaimu a Dominique Pa"lnimu), j ej ichž poh led na dané té ma vykazuje 

23) Tamtéž. s . 975. 

2 i) .'rm. Petr S z c· ze pan i k. \'Od. I ová filmmá his torie. kulturní děj iny a a rcheologie médií. ln: T ýž 

(ed.), \ 'onífilnwNÍ historie. Antologie současného my.~lení o dějinách kinematografie a audiol'iz1uílní kul­
tury. Praha : llerrmann a synové 200.+, s. 9- i I. <"it. ~- 1.5- 16. 
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do jisté míry shodu, ale také odl išno li . hody odpovídají současným lrend{im ve fi lmo­
vém archivnictví, zatímco rozdílnost pramení v odlišných tradicích, na které, zdá e, na­
vazují.251 

Přístup Paola Cherchi Usaie je možné s hrnout do dvou pojmt"1, které autor představuje. 
„vnitřní (kulturní) dějiny filmové kopie" a „ Model Image" . Vnitřní <l ěji11y filmo vé ko­

pie Cherchi Usai popisuje jako „prázdno" mezi dobou, ve kte ré byl němý film promítán 

naposledy ve své „historické" epoše (v kontextu komerčního distribučního systému) , 
a momentem, kdy se s ta ne součástí filmové ho archi vu ne bo sbírky.2

"
1 Konce pc i dále pro­

ble matizuje, když j ej staví do protikladu k c hápání filmu jako nezniči telného, jedno­

značně určitelného a mechanicky reprodukova telného předmětu . Neexistuje nic jako 

jedna určitá „originální kopie" daného filmu : každá j eho kopie je originálem, který se 

od ostatních, označovaných jako stejný film, odlišuje právě svou vnitřní hi storií. Tato 

hi storie pak není završena záchranou filmové kopie v útrobách archivu ani jeho projek­

cí tamtéž, protože všechny zásahy prováděné v rámc i péče o ní dále mění její podobu 

a postihuj í tak i její vnitřní historii. 

V pozdějším textu, ve kterém je přívlas tek „vnitřní" nahrazen slovem „kulturní", už 

Cherchi Usai nemluví o bezpočtu originálních exemplář{!, ale o tom, že idea orig inální 

kopie ztrácí tím více smysl, čím blíž e do táváme k p{ivodu jednotlivých filmových ko­
pií.2;1 V dřívějších textech popisuje vn itřní his torii kopie z hlediska její existence v dě­

jinách, v souvislosti s konkrétními záměry a činy konkrétních osob, přičemž k jakékoli 

al teraci na filmové kopii tak nedochází ná hodou. V posledním citovaném textu pak k de­

fini ci přichází z druhé s trany, z pozice ins tituce získávající filmovou kopi i při u končen í 

její existence v běžném distribučním oběh u . Toulo optikou, z hlediska uchování filmu 

pro budoucnost, jsou změny, ke kterým v minulos ti došlo, naopak spíše neracionální, 
řízené sele ktivním procesem, který Cherchi Usai přirovnává k Darwinovým princi­

p{im evolučního výběru.281 Z tohoto pohledu, jak píše, je přežití originálu z roku 1899 
opravdovým zásahem štěs těny. Přitom opotřebování filmové kopie bývá přímo úměrné 

komerčnímu úspěchu daného fi lmu.291 

Pojem a koncepci „ Mode l Image" Cherchi sai definuje v rámci chápá ní fi lmu jako 

„umění destrukce pohyblivého obrazu" a destrukce pohyblivých obraz{! jako jevu umož­

ňuj ícího existenci filmové his torie.·101 Destrukc i filmu je pak pomocí tohoto aparátu možné 

25) Jaké je hlavní poslán í filmového archivu jako ins tituce? Uchovávat, nebo ukazovat? Oba přístupy, přítom­

né od počátku exis te nce filmových archivu, mají své „zakládající osobnosti", na straně sna hy uchovával 

je to Ernst Lindgren, někdejší ředitel British Fi lm Ins titute, jako zastánce prezentační funkce pak Henri 

Langlois, jeden ze zakladateh'.'1 Cinémathcque franc;aise . Dnes převládá snaha obě extrémní tendence 

s kloubit. Lze ji shrnout v prohlášení, že bez uchovává ní ne ní možné ukazovat a naopak, a kterou propagu­

je i Etický kodex filmových archivl\ sdružených ve F'IAF. Srov. Etický kodexfilmov_Ých archit'Ů sdružených 
v Mezinárodní federaci filmových archiv11 (FIAF). [online] Dostupné z: http://www.nfa.cz/'?faid =40903. 

cit. 11. 3. 2005. 

26) rov. P. Chcrchi Usai . Una passioneinfiammabile,s.17-18. 

27) rov. P. Che r ch i U s a i. La cineteca cli Babe le . 

28) rov. tamtéž, s. 983. 
29) Tamtéž, s . 987. 
30) Model Image, resp. lmmagine Modello, rozpracovává Che rchi Usai in: P. C h e r c h i U a i, L 'ultimo 

speuatore: Sulla distruzione del cinema. Mi lano : Editrice II Casloro 1999 a v anglic ké upravené verzi 
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Anna Batisaová: Poezie destmkct: 

vnímal i v širším smyslu , nejen jako destrukci ma te riální. Přisuzuj e tu filmu jako médiu 
definovanému (kromě jiného) svým nosičem atributy, pomocí kterých je pak možné no­

vým způsobem chápat existenci jiných než filmových obrazu a případnou mutaci filmo­
vých pohyblivých obrazů v něco jiného. 
Model Image je fiktivní entitou, hypotetickým souhrnem všech pohyblivých obrazů, vní­

maných v jejich úplnos ti v jednom momentě (přitom z Cherchi Usaiovy definice není 

jasné, zda míní obrazy jednoho záznamu, filmu například, nebo opravdu všechny pohyb­
livé obrazy) . Vnímal pohyblivý obraz jako Model Image znamená vníma t ho v jeho za­

mýšleném stavu, se s tejnou intenzitou v každém jeho momentě, a to ještě jako nepozna­
menaný konkrétním vnímáním.3n Dále definuje Model Image podle ekonomických ,321 ale 
především formálních kritérií. Tato formální definice představuje ideální projekční čas 

náležící k Model Image vzhledem ke konkré tnímu empirickému času projekce pohyb­
li vého obrazu. Rozdíl mezi těmito dvěma časy je ovlivněn řadou faktorů, mezi nimi na­

příklad počtem projekcí v promítacím stroji, který film poškozuje, ne bo sumou zahr­
nující obrazy potlačené a odstraněné z kulturních důvodů (např. cenzura). Ideální čas 

Model Image dále narušuje také fyziologie divákova zrakového vnímání či jeho interakce 
s ostatními di váky. Formální defi nice tedy zároveň dokazuje, že Model Image neexis tuje, 
respekti ve ex is tovat nemůže.3·11 Jeho úloha se ovšem mění, uvažujeme-li elektronické 
obrazy: ideální čas už není tolik ovlivňován fyzickým ničením podkladu a omezením, 
které představuje filmová projekce, jako moment, do kterého jsou soustředěny všechny 
audi tivní, vizuální a taktilní vjemy, ale je „místo toho řízen pohnutkou zcela ignorovat 
proces formování samotného obrazu" . :1

11 
, 

Zajímavá je pozice, kterou vzhledem k Model Image Usai µfo;uzuje Jivákuvi. Ten je nut­
ným a nedokonalým vnímatelem, svědkem sebedestrukce pohyblivého obrazu. Zároveň je 
také jeho koruptorem. Obrazy korumpované divákem, „subjektivní obrazy", jsou ovliv­

ňovány percepcí i v případě, že jsou vnímány jako nové č i neposkvrněné, tedy i když si 

divák není vědom efektu, který jeho vnímání spojené s projekcí může na obrazy mít. 
Přemýšlení o pohyblivých obrazech jako o souhrnné entitě, mimo běžně chápaný čas 

a prostor, jakoby odpovídá přístupu k filmové his torii a teorii , který Cherchi Usai svými 
předcházejícími texty odmítal.351 Ve skutečnosti ale koncepci Model Image používá k po­
tvrzení svých dosavadních myšlenek a zásad, ovšem na mnohem abstraktnější rovině. 

Je to právě reálná neexis tence Model Image, která dává vzniknout filmové his torii a teo­
rii a která potvrzuje postavení materiá lu nesouc ího pohyblivé obrazy jako jejich základ­

ní charakteristiky. 
Nový náhled na destrukci filmových pohyblivých obrazů, který umožňuje Model Image, 
tak přináší také chápání filmové his torie jako sebedestruujících dějin destrukcí. Film 

téhož textu: The Death oj Cinema ... Já jsem pracovala především s novější anglickou verzí, ovšem s při­

hlédnutím k italskému prvnímu vydání. 

31 ) P. Che r chi Usa i, TheDeathofCinema,s.21. 
32) Srov. tamtéž. s . 43. 
33) Srov. tamtéž, s. 48- 49. 
34) Tamtéž, s . 53. 

35) Zejména zaměřením na konkrétní zkušenost specifického vnímate le - badate le či výzkumníka - nutně 

poznamenanou materi ál ností, plural itou a fragmentá rnost í pohyblivýc h obrazů . 

35 



lL lJM l NACE 
\rnt.t Ba1i ... tm ~1: l'1H.' /h · clt·„tn 1l< c 

(cine rna) podle Che rchi Usa ie ne ní skuteč-nýrn předmětem filmové his torie, protože ta, 
v podobě jak ji známe, není schopná kvalifikovat, předjímat ani měn i t proces dest ruk­

ce pohyblivé ho obrazu. Na druhou s tranu je to destrukce pohybli vých obrazu , kte rá 

existenC' i filmové his tori e urnožňujP. Protože pnívě postupná destrukce dovoluj e usta­
mn it kategorie a o\'ěřo' a l znalosti his torie na omezeném množst \Í přežidších poh) b­

livých ohrazl'1. Pokud by totiž všec hny pohyb livé obrazy ex islO\ a ly v podobě ~1ode l 

Image, ni(' jako fi lmová hi stori e"" by ne bylo, a ni by nemělo žádné užití. Primárním 

úkole m his tor ie je, jak tvrdí Che rchi Usa i, obnovit záži te k prvníe h d iváku pohyblivý('h 

obrazu. To j e a le zároveň ne možné, protože obnove ní takového zážitku by by lo popírá­

ním dějin . 171 

Definic e filmové his to rie se tak pohybuje ' k ruhu , a koncepce „sehedestrukce fi lmové 

hi s torie" je V)jádřením tohoto pohybu. Hypotetickým Lředern ta k<n é ho kruhu je pro 

mne Model lmage - každ ý bod kruhu pak ml'1že být definován právě svou polohou vuč- i 

tomuto středu. A sebedestrukci fi lmové hi s torie mužeme ehápat dos lova (v souladu 

s d efinicí filmové ho ma te riá lu jako vysoce nestabiln ího a rozk ládajícího se od momen­

tu výroby). ne bo na abstraktnějš í rov i ně, jak by lo naznačeno výše. Film by v takové his­

torii prožíval svl'1j „zlatý věk" pouze te hdy, pokud by nebyl ni{en, Led) nepromítán ani 

jinak ne používán (protože každé použití znamená ničení) - i tak h) by l a le ohrožován 

svým vlastním fyziekým rozk lade m. 

Prezervaee, z poh ledu Mode l Image a sebedestruující filmové his tor ie, je pak vytvá­

řením fi kti vn ích artefak tl'1 odporujících té to fi I mové hi s Lori i. Vyt vářet znovu podobu 

pohybli výeh obrazé'1, která má s vé mís to v minu los ti , nutně znamená při vést na svět fal­

s um. Tuková s naha nej e n že odporuje při rozené te ndenc i filmovýc h pohybli vých obra­

zl'1 (te ndenci k sebedestrukci ), a le záro' eň má ef e kl „ rozšifoqíní propasti mezi o bra­

zem jako ta kovým a j eho hypotetickým stavem v podobě Mode l lmage"'. 1111 i čivou sílu 

restaurování pak Cherchi Usai přirovnává k des trukci produkované di váckou per­

cepcí. A požaduje novou defin ic i uchovávání fi lmu, j ako vědy o postupné ztrátě po­

hyblivý('h ohrazC1 a s nahách se s nás ledky té to ztrá ty vyrovnat. B ude se zabývat mi gra­

cí do jiný('h zpusobu vizuá lní zkušenos ti a s nažit se interpre tovat Slll)S I destrukee jako 

ztrá ty. 

V takové m c hápání filmové hi s torie a prezervace fi lmu nutně někd y v budoucnosti 

ex is tuje hod, kdy bude ztráta úplná, kdy ne budou ex is tovat film ové pohyblivé obrazy : 

„Je zná mo, že film dříve {i později zmizí, přesto neex istuje způsob, jak předpovědě t 

rozsahy destrukcí, ke kte rým dojde v nejbližší hudouc nosti .":1
'
11 J eš tě před úplným zmi­

zen ím pa k dle Cherc h i Usa ie dojde k proměně s tatus u filmu j ako předmětu , z objektu 

denní potřťhy ex is tujícího v mnoha exemplářích ve vzácný muzeáln í objekt. I(" 

;~(>) Cherd1i L ,.,a i ,.;~'~svém lni u rwo<holáHÍ k žá<lné konkn~tní filmcl\é historii č-i tc11rii. Spíše z jeho Ú\alr 

' ) pl)\á, fr se poh)buje 1 jakt~rrrsi lll)Šl('ném souhrnu 1J:.cch fi lmm )d1histori í.1 jťcl né fikti l'nÍ Hi„torii. 

:~7) \ torrrto smyslu přirm ná1 éÍ Clrnchi L ,.,ai fi ln1mou historii k politickým ulopiín1: pokud h) b) I hla1 ní d l 

filmm ( hi storie naplnl-n , rwh) IO h) t řl'ha filnrové historiť . Podohn~ st' 1yjadřuje i k fi lrrrm é lt'orii. Fil­

rrrcn ( t\"oriť liy ncexistmal). kd)h) 1•\isto1al Moclf:'l lrrragc. Srm. tamtéž. s. 27. 
38) Tamtéž. ~. I O I. 

:W) P. Chť r <·hi Lsai. Tlze/Jeath'!/Cinema.::..4.'J. 

-1-0 ) Heflew t(to prohl ťmatik~ přt'dc1::.í111 irr: P. Che rc Ir i l "a i, La c inetcc·a di Ba l.c il'. 
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Reflexe des trukce II. 

U Dominiqua Pa·iniho najdeme mírně odliš né chápání mate riálnos ti filmu a z toho vy(' há­

zející odliš nou definici destrukce. Jeho definiC'e pojmt'.I na b)vají ještě vě tš í mít") abstrak­
ce. Filmovým mutcriá lc m je pro něj čas. A samotný objekt, filmový pás, je urči tou zátěží 

fi lmového materiálu, ze kte ré ho se při proje kC"i rodí film jako diváky subjekti vně prožíva­

ný čas . 1 11 Konzeťvova l pak ve s myslu té to defini ce zna me ná uchovávat v paměti 1~1 
- polom 

se klas ický problé m, zda uchovával, ne bo ukazoval, s tává bezpředmětným. Tě lesnos t fi 1-
mu je totiž něčím , čeho j e nutné se zbavit, aby mohla být umělecká díla lépe s tudov<Í­

na (porovnávána). Paú1i při tom vychází j ednak z idejí prvních zakladate lt'.I mfrodníeh 

filmových a rc hivu (Iris Barry, H enri Langlo is), a pak také z koncepce Musée imagúwire 

André Malrau xe, na kte rou svým zpl'1sobem navazuj e i Jean-Luc Godard S\'ými HISTOIRE(S} 

Dl Cl\l~ \1 \. Do značné míry Paú1i vede dialog také · te:-. te m \Valte ra Benjamina CnurLecké 
dílo l'e l'ěku sl'é technické reprodukomteLnosti . ' 11 

film se přibližně od počátku devadesátýC' h le t s tád dědictvím (.,patrimoine'', zde H' 

~my · lu ku lturní dědictví), společnou pamětí. 111 Právě destrukce této paměti, d1) hějíd 

čá ti ku lturního dědi ctví, zpl'1sobují pocit) mela n('holie a ztráty, na kte r)ch se živí di s­

c iplíny zabývající se obnoven ím, znovuož ivením, nebo a lespoň představením s i ztrace­

ného: his tori e a teorie filmu. Podobně jako je u Chcrchi Usaie ex istence filmov é his torie 

a teorie umožněna neex is tenc í Model Image, u Pcúniho ji dovoluje ne komple tnos l dědic­

tví, lo, že je poznamenáno des trukcí. 

P;úni definuj e a rc hi v ne jako prostor, klerý j e součástí běžného světa, a le jako paral e l­

ní svPI, v nínwi něhož se z filmu s tává kulturní děd ictví Ude o přesun filmu ze s kutt'Č­

nosti do jakés i nové „metaskutečnosti ", rozhodneme -li se použít muzeolog ick ý te rmín). 

Zatímco u Che rchi Usaie mohou filmy v a rc hi vu exis tovat podle s tejných pravide l jako 

v běžném svě lě (dokonce se jim někd} přiz pl'1 sobují) , u Pa·iniho archivní film) měn í svl'1j 

s tatus, pře · távají být obíhajícím zbožím a · távají se kulturním dědic tvím, respektiv e 

souřá ·tí nikdy úplné ho celku kulturního dědi ctví. 

Z pojmu dědic tví pak podle Paú1iho vyduizejí i mnohé vědecky podlože né hloupos ti , 

mezi něž počítá i nostalg ii po nitrátním podkladu. Dle j e ho názoru se v tomto přípa­

dě pletou kutečné optic ké vlastnosti podložk} z nitrá tu celulózy s opt ikou a vkusem 

dob}, která ho používala. Nitrá t neex is tuje. Alespoi1 ne jako s pecifick ý maleriál. To, C'O 

od lišuje staré filmy na nitrátním podk ladu od fi lmt'.I novějších , není mate riál. Pokud se 

~I ) Srm. D. Pa .i n i, c·. d .• s. 17. resp. T )ž. Od 111ramoru k «eluloidu. ,;. 157. Iluminace IO. 1998. i'·. J. 
s. 1;)7- 170. 

~2 1 Samotn) r(',;taurátor;,k) akt. jak se jím Pa"ir1i tal-. l- dáll' zab)\á. probíhá s ice na konkn;tní111 fil11un l-m 111a­

tťriálu. na filmovém pásu. a le ideálním ubahern h) h) lo olmrn it t) to 1-.dy;;i di,ák) proŽÍ\anl- č·a,;). T) j;.ou 

m;:;l'lll n·;.taurátor„l-.)111 aktum nepřístupné. \'iz D. P a'in i. Od mramoru k celuloidu. s. lSl-1.)8. 
~:~) \~ ahrr Bl'nja mi 11. Um(~lec-ké d ílo \e 11~!-.u ""; lť«hni(·l-.é reprodul-.0\alelnosti. ln : T \ž. Dílo a jeho 

:.droj. Praha: Odeon 1979. s . 17-47. 
~ H Pa·iniho periodiza«ť definuje léta 18.)0-1908 jal-.o ta . 1 ť 1-.tťr)'«h fi lm fung:m al jako Z\ lái; tno,.,t (nirio;.it(;). 

1 lcle('h 1908- 1950 jako tráH'llÍ \olnf. ho t <1M1 (loi,.,i r). 19.=J0-1968 jako umění. 1 lete('h 19(>8- 1990 

jal-.o 1-.ultura. a koneč·ně od roku 1990 do d1w;ní dob) jal-.o dt-d i('t\ í. Ke \ i;em těmto pojmu jl' pal-. po­

dle Pa·iniho možné přidat pří\ lastek •. století„. od Z\ lúštnosti „toletí I-. dědici\ í století. Srm . D. P a ·1 ni, 

Le lemps exposé. ,;. 2.5- 26. 
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u nit rátních fi lml'i hovoří o jisté „ rozmazanosti" či „zamlženosti" a měkkosti obrazu, jsou 
to píše vlastnosti specifické pro vkus doby. ově vytvářené archivní kopie tyto vla tno -

ti ztrácejí ne proto, že by používaly jiné materiály (acetát celulózy nebo polye ter), a le 
protože doba vzniku těchto kopií má jiný vku a nároky na fotografick ý obraz. 1~1 Podobně 

i rozdílně vypadající výsledky různých re tauračních zásahů jsou zpl'1sobeny především 

rozdílnou optikou a vnímáním obrazové kultury v zemích, kde byly provedeny. Restau­

rované filmy jsou přizpl'isobovány, byť nevědomky, dnešní vizuální kultuře. 1<>1 

Ztrácíme tedy něco, když ztrác íme nit rá tní originály? Pa'ini tvrdí, že jej ic h kopírováním 

na jiné materiály ne . Jis tě, každá fotografická generace znamená jistou ztrátu kvality 

obrazu, ale lento fakt nemá nic společného s nitrátem. Nostalgi i po nitrá tním podkladu 
pak Pa'ini přirovnává k nostalgii stimulované ruinami. 171 Nenahraditelnost ne ní j e ho pra­

vá vlastnost, ale byla mu přisouzena. Mate riál se tak dostává do popředí, zastiňuje jiné 
vlastnos ti filmového díla. Imperativem pro filmové archivy se tak napřík lad ta lo uc ho­
vával všechny filmy, které byly na nitrátním podk ladu, bez rozdíll'i. Na zachování mate­

riálnosti fi lmu, jak ji známe dnes (a jejíž destrukci zpl'isobenou časem a lidmi poc iťuje­

me jako ztrátu), pak možná trváme z dl'ivodů , které nejsou opodstatněné. Jak píše Pa'ini , 

obrazy přece v historii vždy měnily své podklady. 181 

Videokazeta j e pak nástroj em pro šíření filmových pohybl ivých obrazů, který dovolil tu­

dovat a porovnávat styl a výrazové prostředky jednotlivých autorů . Dokonce zachovává 

formu pásu odvíjejícího se z j ednoho kotouče na d ruhý, byť při změně velikos ti , nahra­

zujíc množství kotoučů filmové ho pásu v několi ka krabicích jednou krabičkou, kte rá se 

téměř vejde do kapsy. Stává se přístupnější. Dle Pa'iniho se ta k potenciálně osvobozuje 
od své tě lesnosti (jen do j isté míry, dodala byc h: c he mická degradace a fyzikální poško­
zení se nevyhýbají ani videokazetám). Kopírování filmů na videokazety a DVD je ztrá­

tou, destrukcí, je n v jednom z mnoha smys!U fi lmu: narušuje pl'ivodní c harakter divác­

kého záži tku z filmu. Na druhou s tranu ale film vrací do ekonomi ckého oběhu, navrací 

mu jeho původní status zboží, průmyslu , a vyjímá jej z mrtvolného stavu, ve kterém pře­

žíval uvn it ř filmového archivu: „To znamená, že reprodukce filmu znovu nachází cosi 

z průmyslového a komerčního původu filmu , zcela přitom zrazujíc jednu ze zák ladních 

podmínek zrodu a směřování: projekci." 191 

Destruoval film v podobě, j a k ji známe dnes, by podle Pa'iniho znamenalo ničit ho ve pro­

pěch nového způsobu náhledu na film , především na film jako uměn í: „Neimplikuje 

45) Pa"ln i napřík lad popisuje pokus, při kte rém byl archi vářl'11n , z velké část i milovníkům a vyznavaři'.'1111 

nitrátu, promítnut obraz tvořený z jedné poloviny orig inální nitrátní kopií a z druhé nově vyrobenou ace­

tát ní kopií. Nikdo z přítomných pak ne byl schopen rozeznat, která část obrazu je promítána skrlť kopii 

nitrá tní. rov. tamtéž, s. 31. 

46) „ Film je dnes poznamenán s tudeným a he morrhagiekým televizním obrazem, synkopickým střihem hudeb­

ního klipu. V zásahu restaurátora z toho musí něco zůstat." O. Pa "in i, Od mramoru k celuloidu, s. 169. 

47) Což není jediná zmínka o romantismu v po toji k filmu jako mate riálu. Znovu se objevuje například 

v souvislosti s tzv. sirotčími fi lmy. 

48) „Obrazy vždy měnily a do nekonečna promě1'íovaly své nosiče. Umění není tvořeno ni čím jiným než pamě­

tí. tejnou měrou je tvořeno ztrátou, zapomněním, me lancholií po té to ztrátě a vynálezy no\ ých forem č·á;,­

tečně kompenzujících , d ržících smute k za to, eo se opouští, ničí se, zapomíná a nahrazuje." D. Pa "in i. 

Le temps exposé, s. 33. 
49) Tamtéž, s. 30. 
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nad hi torie umění dílo jako ruinu , která může být inte rpre tována?"501 Pravá destrukce 
e netýká materiálu, filmového pásu, ale diváckého zážitku, souhrnu mnoha časů sub­

jektivně prožívaných mnoha diváky. Zásah restaurování, který pracuje s filmovým pá­
sem, nejen že není schopen divácký zážitek obnovit, a le dokonce některé pavodní vlast­
nosti zcela stírá a jiné nové vlastnosti, charakterizované dobou prováděného zásahu 

a jejími kulturními požadavky, přidává. 

Koncepcelakuny 

Pojem Lacuna má původ v latins kém označení chybějící části či mezery. Je používán 

především v ita lském prostředí a může označovat jakoukoliv chybějící část filmu: od 

škrábanců na povrchu filmového okénka až k celým chybějícím kotoučům filmu. Teo­
retic i re laurování filmu poje m přebírají od Cesare Brandiho: „ lakuna, pokud mluví­
me o výtvarném umění, je přerušením ve fi gura tivním tkanivu." 51

> Brandi dále uvádí, 

že hlavním problémem v případě lakuny nen í to, že něco chybí, ale naopak to, že něco 
přebývá . Lakuna má svůj tvar a barvu, které nemají žádný vztah k původnímu obra­

zu. Působí tedy jako c izí těleso. Je tedy možné ji vnímat v rámci vztahů mezi fi gurou 
a pozadím. 
Mi.;he le Canosa dodává, že v případě filmu je to nejen „tessuto figurativo" (figurativní 
tkanivo), a le také „tessuto narrativo" (narativní tkanivo) , které je lakunou pozname­
nané.:;2> V prvním případě se lakuna může projev it při projekci Uako např. nepatřičné 

použití masky v promítacím stroji) , nebo je pa trná na materiálu filmu. Aby mohl popsat 
lakunu v kontextu jeho materiálu, definuj e film jako „lineární následnos t figurativních 
jednotek (fotogramů)",s.31 přičemž figurativnosl se projevuje jednak v rámci každé mi­

nimální jednotky, a pak ve větší jednotce definované jejich následnos tí. Figurati vní 

integrita je ohrožena fyzikálně-chemickým poškozením. Lakuna pak muže být bodová 
(puntuale), týkající se jednoho okénka č i jeho části , loká lní (locale) , zasahující menší 

segment filmového pásu, ne bo rozšířená (estesa) až na celý filmový pás. Může být po­

vrchová, nebo zasahova t film do hloubky. Vzhledem k filmovému okénku je pak stře­

dová (centrale), zasahující střed oké nka, ne bo okrajová (marginale), zasahující jeho 
okraje . V rozšířeném pojetí pak můžeme definovat lakunu hraniční (liminare), týkající 

se okrajových linií okénka a ovlivňující jeho vzhled , nikoli samu figurativnost, a laku­

nu vněokrajovou (extramarginale), napadající pouze strukturu materiálu, neovlivňující 

obraz. Canosa dále uvádí, že podobně můžeme popisovat i poškození chromatičnosti 

barvených nebo barevných filmů. Integraci lakuny č i její zahrnutí do procesu restau­

rování pak řeší podobně jako Mazzanti {viz níže), a le nabízí i některá dalš í východis ka 

50) Tamtéž, s . 40. 

51) Cesare Br a nd i, Teoria del restauro . Torino : C iulio Einaudi editore 1977, přeti sk 2000, s . 18. 
52) Michele Ca n o s a, Peruna teoria del reslauro cinematografico. ln: G. P. Brun e l t a (ed.), Storia del ci­

nema mondiale. Vol. V.: Teorie, slrumenli, memorie. Torino: C iulio Einaudi editore 2001, s. 1069-1118, 

c it. s. 1089. 

53) Tamtéž, s . 1090. 
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pro lakuny většího rozsahu (jako vložen í vysvětlujících mezititulků či překopírování za­

chovaných okének do podoby freeze-frames;' 11 v délce chybějící části filmu). 

I Nicola Mazzanti vychází jednoznačně z Brandiho, když definuje lakunu jako „natržení 

narativního tka niva film u".5
'
1 Je to chybějící část, kterou je nutné najít a ohraničit (po­

mocí rEllrnýd1 <lukumenlŮ, ať už filmových, č i jiných), aby moh la být s j istotou definová­

na původní narativní s truktura. Rozeznává dvě roviny: rovinu narativní struktury (chy­

bějící záběr, scéna, čás t filmu, mezititulky) a rov inu obsahu filmového obrázku (skvrny 

způsobené chemickým rozklade m, hluboké škrábance, zt ráta barevnos ti). Dále se .laku­

nou zabývá především z hlediska restaurování. Je to právě laku na, která v nabízejících 

se možnostech řešení zásadně odlišuje restaurování fi lmu od podobných zásahů v oblas­

ti filologie a restaurování výtvarného umění. Na jedné straně je tu stále nutnos t ozna­

či t lakunu, hlavně ta kovou, která by jinak ne byla patrná (chybějící scéna muže narušit 

pEivodní rovnováhu filmového s třihu či dát nový smysl dvěma záběrům, které se najed­

nou ocitly vedle sebe). Na druhé straně možnosti, jak tento problém řešit, jsou omezené: 

„Pos tup, kteťý by se zdál být v těchto případech povinným, je vložení černého (neutrál­

ního) filmového pásu za účelem označení la kuny." 561 Tento zásah ovšem mEiže zásadně 

omezit kontinuitu filmu. Mazzanti tedy navrhuje kvantitativní i kvalita tivní metody, kte­

ré umožní zhodnotit povahu a rozměry lakuny, ale také její umístění a efekt na celkovou 

rovnováhu filmového díla. Jedině po takovém zhodnocení je možné zvoli t adekvátní po­

s tup kompenzace. 

Paolo Cherchi Usai vychází ze s tejné definice a c hápání lakuny.:;'1 Jinak ale pojmenovává 

jednotlivé kategorie . Rozeznává dva přístupy k proble matice lakuny: pojmenovává je 

synchronický (srovna telný s Mazzantiho rov inou obsahu fi lmového okénka) a diachroni c­

ký (Mazzantiho rovina narativní s truktury). 5111 Synchronic ký přístup chápe každé jednotli­

vé filmové okénko j ako samostatnou e ntitu. V rámc i té pak nacházíme lakuny v podobě 

škrábanců, nečistot č i blednutí obrazu. Řešení č i kompenzace tohoto typu lakuny je pak 

pro Cherchi Usaie jednou z důl ežitých otázek restaurování fi lmu a j eho teorie. Máme prá­

vo upravit obraz tak, aby vypadal lépe než pEivodně? Tyto úpravy se netýkají jen od­

stranění nedostatku zpEisobených životem předmětu během času. Cherchi Usai například 

uvádí, že většina filmů vyrobených před rokem 1908 byla promítána s nestabilním, „po­

skakujícím" obrazem. A ptá se: „měli bychom vyrobit nestabilní obraz tak, jak existoval 

54) Technikafreezeji·ame využívá zachovaných částí fi lmu (většinou v podobě j ednoho fi lmového okénka), 

kterými nahrazuje okoln í nezachovalé části, v čase odpovídajícím puvodnímu rozsahu. Jej í použití je 

c harakteristické v mezititulcích němých fi lmu, kdy j e celý mezititulek znovuvytvořen mnohonásobným 

překopírováním jednoho z jeho puvodních okének. V menší míře se tento postup využívá u os tatních 

C'hybějíeích částí fi lmu. V takovém případě má jedno konkrétní „zamrzlé" okénko, nepohyblivý obraz, 

v podstatě fotografie, reprezentovat a zastu poval puvódní cele k obrazu v po hybu. 

55) icola Maz z ant i, Nole a pie' pag ina. (Perun glossario del res lauro cinematografico). ln : L Co m e n -

ci n i - M. P a ve s i,<· . d ., s . 14- 31. ci t. s. 18. 
56) Tamtéž, s . 19. 

57) Alterna tivní chápání lakuny pak nabízí Dominique Pa'irlÍ. Je -li destrukce des trukcí pamět i , pak lakuna 

není chybějící částí puvodně komple tního celku, a le časovou mezerou mezi dobou vzn iku filmu a jeho 

opětovným předvedením současnému publiku. Lakuna je u Paú1 iho to, co Cherehi Usai nazývá vnitřní 

nebo ku lturní hi s torií filmové kopie . Srov. D. P a ·in i, Od mramoru k celuloidu. 

58) Srov. P. Cher c h i U s a i, Silent Cinema, s. 57-64. 
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(protože v té podobě diváci film viděli ), nebo by měl vypadat stabilněji, jako by problém 
nikdy neexis toval?" 591 Můžeme předpokládat, že kdyby byl v minulosti k dispozic i způ­

sob, jak učinit obraz stabilním, byl by používán. Je nám ale přednější historická věrnost, 

nebo srozumitelnos t? 
Z diachronického úhlu pohledu se ptáme, co chybí z filmu jako „příběhu", celku s něja­

kou narativní linií či jinak definovanou časovou uceleností. Máme tedy před sebou fil­

movou kopii, která postrádá některé části, jednotlivá filmová okénka nebo i celé scény, 
které v minulos ti nepostrádala. Cherchi Usai pak k tomuto typu lakuny přistupuje z po­

hledu diváka filmu promítaného z kopie restaurované archivem. Je cílem archivu po­

skytnou t mu film jako celek a umožnil mu ocenil ho v podobě, v jaké existoval jako část 
kultury své doby, nebo nec hat film v podobě, v jaké se dožil dneška, a předpokládat, že 

divák bude schopen ocenil jeho nekompletnost? Jinak řečeno, Cherchi Usai rozeznává 

dva „paradoxy" : paradox zmrzačené integrity a paradox fikční kompletnosti vytvořené 
skládačkou ruin.6()1 Jsme ochotni v zájmu kompletnosti připust it viditelný rozdíl v kvali­

tě jednotlivých filmových obrazu? Tedy, vytvořit kopii tak , jak nejspíš někdy v minulos­

ti vypadala, ale s použitím obrazu z různých původních kopií, které mohou být různým 
způsobem poznamenány lakunami z pohledu sync hronního? Protože, jak píše Cherchi 
Usai: „Na rozdíl od toho, co rozeznáváme u jiných umění, divá k pohyblivého obrazu 

, 'd f 4'ól 1 nema ra ragmenty. 

Sirotčí filmy 

Pojem „Orphan Films", filmy s irotci nebo sirotčí filmy, zahrnuje několik typl'1 filmového 
materiálu, od neidentifikovaných filmů, filmů s chybějícími nebo nejasnými údaji až 
k neidentifikovate lným fragmentům. Tedy filmy poznamenané nějakým způsobem de­

strukcí (filmy lakunózní). z tohoto poničeného materiálu pak muže v některých pří­

padech v rámci filmového archivu vzniknout nová entita.621 Dále pak tato kategorie zahr­
nuje také filmy, které „spadají mimo záměry komerčních prezervačních programu"6~1 , 

59) Tamtéž, s. 60. 

60) Srov. tamtéž, s. 64. 

61) Tamtéž, s. 62. Příkladem restaura(·ního zásahu, kte rý se musel vyrovnal s rozsáhlejší lakunou, může být 

práce na filmu Sorrell and San (Herbert Brenon, 1927), kterou provedl Academy Film Archive a která 

byla uvedena na festivalu Le giornate del cinema mulo v Sacile v říjnu 2004. Restaurátoři vycházeli z je­

diného zachovaného materiálu, rané bezpečné kopie nízké fotografické kvality, která byla nekompletní. 

Posledních pět chybějících minut bylo nahrazeno několika přeživšími fotografiemi a vysvětlením událos­

tí děje. Emocionální efekt takového zásahu byl zarážející - film byl tvořen více méně melodramatickou 

zápletkou, na jejímž konci umírá otec, hlavní hrdina filmu, a jeho syn, lékař, mu nemMe pomoci. Právě 

toto finále, umírající a jeho bezmocný syn, muselo být nahrazeno. Drama, o němž vyprávěl film, se tak 

svým zpL1sobem spojilo s dramatem, které prožila původní filmová kopie. I když to zní možná příliš 

expresivně, mohli bychom říct. že smrti vyprávěné filmem odpovídala viditelná smrt materiálu. Srov. 
Catherine A. Suro w i e c (ed.), Le giomate del cinema mulo, Catalogo 2004. Gemona : La Cineteca 

del Friuli 2004, s. 160. 
62) Ja ko v případě tzv. „ Bits and Pieces" filmů. 

63) Nationa l Film Preservation Foundation, The Film Preservation Cuide. The basics for arch i ves, libraries, 

and museums. (online] San Francisco: National Film Preservat ion Foundation 2004. Dostupné z: 

http://www.fi lmpreservation.org; c it. 15. 3. 2005, s. 3. 
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protože nemají vyjasněná autorská práva nebo pos trádají komerční potenciál, který by 
uhradil jejich dlouhodobé uchovávání. Na jedné straně je tu vzrůstající zájem o film jako 

kulturní a historický dokument, tedy i o díla, kte rá nejsou mistrovskými ku y č i jinak 

prověřenými materiály. Na druhou stranu ovšem není nikdy možné zachrán it všech no, 
především vzhledem k omezeným finančním prostředkům . Jisté ztráty jsou nutné, 

a obecně jsou lépe snášeny, pokud se týkají neznámých či „méně hodnotných" filmu. 
The Film Preservation Guide vyjmenovává základní kategorie filmů , kterých se toto ri­
ziko týká: filmové zpravodajství, regionální dokumenty, avantgardní a nezávis le pro­
dukované filmy, filmy z němého období, amaté rské snímky a vědecké a antropologické 
záznamy.(>.11 

Paolo Cherchi Usai uvádí, že termín „Orphan Films" vymyslel David Franc is651 v roce 

1993, a že tento pojem zahrnuje, kromě filmové produkce prvních třiceti let kine ma­

tografie a produktů již neexistujíc ích společností, také průmyslové, vědecké, vojenské, 
náboženské, vzdělávací a sportovní dokumenty, pornografii a rodinné film y. Dále pak 

popisuje jednu zvláštní skupinu „sirotčích" filmů , kte ré jsou opuštěné ne bo zapo­
menuté, když společnost, která je vyprodukovala, nemá další zájem na jejich ko­

merčním využívání. Pojem je pro něj úzce spoje n s autorskými právy, jejichž fungo­
vání ve sféře pohyblivých obrazů také popisuje .661 I tento termín pak vztahuje k blížící 

se době, kdy už nebude vyráběna filmová surovina: „Až bude výroba kinematografic ­
kých filmů přerušena, všechny kopie filmů se s tanou sirotky, když budou reproduko­

vány pomocí jiných systémů či provizorně určené k tomu, aby získaly matrice těchto 

systémů. " 671 

Pojem Orphan Films se s tal v posledním desetiletí 20. století novým sloganem, který 

nahradil heslo filmových archivů z osmdesátých le t, „Nitrate Won' t Wait": „ Na začátku 
devadesátých let 20. století se objevila koncepce si rotčích filmů jako dominantní me­

tafora v rámci komunity filmových archivů, kterou používaly k zavedení prezervace fil­

mu jako legitimní činnosti v kontextu národní veřejné kulturní pol itiky." 681 Metafora 
pak byla ještě dále prohloubena, především v rámci pravidelně pořádaných konfe recí 

„Orphan Film Symposium"69
> a na jejich inte rnetových stránkách. Ustálila se definice 

„Orphan Film": „Úzce definován, je to film opuštěný svým vlastníkem ne bo opatrovate ­
lem. Obecněji se pojem vztahuje ke všem filmům mimo komerční mains tream." Slovo 
„sirotčí" může mít dle tohoto projektu minimálně tři významy, odkazující k problémům 

přežití filmu: „něco zbavené ochrany či výhod", „dále nevyvíjený ne bo neprodávaný 

64) Viz tamtéž. 

65) David Francis je někdejší vedoucí Division of Motion Pictures, Broadcasting and Recorded ound 

v Library of Congress a předtím v a tional Film and Televis ion Archive v British Film Instit ute. 
66) Viz P. C h e r c hi U s a i, La c ineteca di babele, s. l 048- 1053. 
67) Tamtéž, s. 1053 . 

68) Gregory Lu k o w, The Politics of Orphanage: Thc Rise and lmpact of the „Orphan Film" Metaphor 

on Contemporary Preservat ion Prac tice. Konference Orphans oj the Storm: Saving „Orphan Films" in 
the Digital Dark Age, Uni vers ity of outh Carol i na, 23. září 1999. [online) Dostu pné z: 

http://www.sc.edu/filmsymposium/ archíve/orphans2001/ lukow.html; c it. 26. 2. 200 5. 
69) Další ročník konference, nazvaný „Orphans 5" a věnovaný vědeckým, průmyslovým a vzdělávacím me­

diá lním artefaktům, se uskuteční v březnu 2006. 
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prvek, jehož omezené použití jej činí neziskovým" a „model bez pokračování."701 Server 

zabývající se blíže touto problematikou pak přebírá název „sirotčinec", s podtitulem 

„domov pro os iře lé filmy" .711 Rozšiřuj e pak ješ tě dá le své působení, když se mluví 
o „orphaned med ia material" (osiře lém mediálním materiálu). 
V našem prostředí, poznamenaném minulými desetiletími zestátněného filmu , je s tatus 

maji tele autor kých práv filmu upraven zákonem č. 273/1993 Sb. „o některých podmín­
kách výroby, šíření a archivování audiovizuálních děl, o změně a doplnění některých zá­

konů a některých dalších předpisů" a zákonem č. 121/2000 Sb. „o právu autorském, 

o právech souvisej ících s právem a utorským a o změně některých zákonů", tzv. „autor­
ským zákonem". Dle těchto zákonných úprav se považuje za výrobce a správce autor­
ských práv na audiovizuální díla, zveřejněná v době od 1. 1. 1950 do 31. 12. 1964, Ná­
rodní filmový archiv, v době od 1. 1. 1965 do 31. 12. 1991 Stá tní fond České republiky 

pro podporu a rozvoj české kinematografie. Práva na některé dalš í pohyblivé obrazy, je­
jichž výrobce má dnes určitelného pokračovatele, přecházej í na tyto společnosti (např. 

Krátký film Praha a .s .). Přesto bychom mohli najít určitý korpus filmů , která z těchto 

pravidel unikají, a stávají se tak „sirotčími". Jsou to například filmy, u kterých není jis­
té, zda jsou to „česká" audiovizuální díla. Jak připomněl Ivan Klimeš na 8 . Česko-slo­

venské filmologické konferenc i „Film a národ", konané 18.-21. 11. 2004 v Olomouci, 
problém se týká především filmů u nás vyrobených v období Protektorátu, u kterých není 

snadné určit, zda se jedná o díla „česká", či „německá". Jako příznak tohoto problému 

můžeme chápat nezařazení filmů , jejichž původ není prokazatelně český, do katalogů 

Český hraný film, vydávaných Národním filmovým archivem. 

Řízená destrukce 

Zejména nitrátn í film se s tává během procesu svého stárnutí potenciálně nebezpečným. 

Čím větší míra chemic kého rozkladu, tím větší pravděpodobnost samovznícení, tím vět­
ší únik nebezpečných plynů, kte ré mohou být i výbušné. Díky těmto vlastnostem byl 

v minulosti ou tavně ničen, a to i uvnitř filmových archivŮ .721 Dnes je obecně přístup 
k nitrátnímu filmu mnohem příznivěf í. Stále ale neexistuje způsob, jak postupné de­
strukci zamezit či ji zvrátit. Peč l ivým sk ladováním lze tento proces jen zpomalit, a i v ta­

kovém případě je výsledek závis lý na mnoha dalších faktorech, které nemůže fi lmový 
archi v ovli vnit ijako například kvalita původního laboratorního zpracován0 . 
Dnešní pravid la zacházení s nitrátním filmem určují, že tento má být zničen , pokud 
dosáhne třetího tupně pos tupného chemického rozkladu ijak byl popsán dříve: pod­

klad měkne, na povrchu se vytvářejí plynové bubliny a film vydává nepříjemný zá­
pach). Oficiální manuál firmy Eas tman Kodak pro zacházen í, skladování a destrukci 

70) Předchozí definice a přesahy termínu dostupné z: http://www.sc.edu/fi lmsymposium/orphanfi lm.html ; 
cit. 26. 02. 2005. 

71) „The Orphanage - a home for oqJhan film", dostupné z: http://www.sc.edu/orphanfilrn/; c it. 26. 02. 

2005. 
72) Problémem se zabývá a některé konkrétní případy uvádí P. C h er c hi U s a i, La c ineleca di Babele. 
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filmu na podkladu z nitrá tu celulózy také uvádí, že film by měl být zn ičen, pokud ne má 

hi storickou hodnotu.'~' 

Dle stejné příručky Eastman Kodak se nit rátní materiály po třetím tadiu rozk ladu č i bez 

histori cké hodnoty stávají odpade m („Pokud je určeno, že nitrocelulózový fil m má být 

zničen, j e považován za odpad.") . Mate riá ly Kodak, jednou prohlášeny za odpad, jsou 

dále č leněny do kategorií: 0001 (hořlavý nebezpečný odpad) , 0003 (reakti vní nebez­

pečný odpad ) a DOll (nebezpečn ý odpad). Všechny nitrá tní filmy v jednom z pos led­

níc h tří s tadií rozkladu by měly být zařazeny pod tyto kategorie . 

Z takového zařazení nitrátníc h filmů vycházejí další pravidla zacházení s nimi. Pokud 

jsou určené k destrukci, je možné je s kladovat a transportoval jen pod vodou , přil-emž 

její množství je určeno na minimálně 2 5 o/o váhy skladovaných č i transportova ných fi l­

mů. Exis tuj í i předpisy pro přepravní kontejnery. Také skladovací prostory samotné pod­

lé hají pravidlům pro sklady nebezpečného odpadu. Fi lmový materiál by pak měl být 

de truován v k tomuto účelu přizpf1 obe ných zařízeních. Odpovídaj ící me todou de ·tru k­

ce je pak spálení (incineration)." 1 

Etický kodex FIAF pak problematiku ničení řeší následovně: „ Archivy nebudou bezd f1-

vodně nič i l filmové materiá ly ani v těch případech, j sou-li už res ta urovány a zabezpeče­

ny. Jestliže j e to legálně a administrati vně možné a jes tliže j sou splněny všechny bez­

pečnostní podmínky, archivy mají dovolit přístu p i k nitrá tním kopiím a promítnout je 

zájemcům, dovolí-li to jej ic h fyzikálně-chemi cký s lav."751 

V pos lední fázi svého života filmový mate riá l přestává být považován za nos it- pohybli­

vých obrazů aje reduková n právě je n na svou mate rialitu. Te nto fakt byl zcela j istě refl e k­

tová n už od dvacátých le t minulé ho tole tíu'1 a již předtím můžeme předpokládat ex is­

te nc i způsobu, jak znovu využíval opotřebované či poničené fi lmy: filmový materiá l b) I 
vždycky finančně nákladný, a i po j eho předpokládaném komerčním využití měl s tál e 

a le poň hodnotu s tříbra, kterým je t vořen fotografický obraz. Jeho životnost je, poměrně 

73) rov. Eastman Kodak Company, S<ife Handling, Storage and Destruction ofNitrale-Based 11o1ion Pic111rr 
Film. (Také jako formulář H-182). !online] Dostupné z: 

h tt p://W\\w .kodak .com/ US/e n/ mot ion/ hsc/saf c Ha nd le .jhtml ; nebo 

htt p://w\\ w.kodak.com/ US/pl ugins/ac robat/en/ mot ion/hse/ h 182.pdf, c il. ..J.. :1. 200:1. 

74) ' rov. tamtéž, s. 5-6. Konkrétní destrukcí se zabývají samostatné ins tituce, napřík lad Fi lm Sahagc Com­

pany (F C), součást FPC Inc., skupiny Eastman Koda k Motion Pic ture Group. s pobol-ka n1i v l lol l)­

woodu , v Mountain City (Tennessee) a v ita ls kém Mi láně : „Od 50. let na bízí Film Salvage Cornpany pod­

pom proti piráts tví ve filmové m prl'11nyslu pomotí bezpel-né destrukce a životní proslř-t·dí respektujícího 

uložení použitýc h fi lmových materiálei." [on li ne! dostupné z: 

http://w1~w.fpchollywood.com/fscsal vage.htm l , c it. 23. 6. 2005. 

7.5) Etický kodex fi lmových archivíl, c. d. 
76) Jako příklad re fl exe „recyklace" kinematografického materiálu viz článek z roku 1928. za jehož doporu ­

frní děkuji Lucii Česál kové : Frank Arg u s. Krém na bot) z Chaplina . Rerue Filmu l . J928. č- . I ."· 6. 

\"yjádření po1 ědomí o smrte lnosti fi lmu z přibližně s tejné dob) najdeme i u Ka rla :3mrže: .. \ tcc·hnic·J..1~m 

museu na Hradčanech najdete v malých. kulatých plechovkách prvé české fi lm). T~to patnádi rnct rmé 

kotoučky, jež před t řiceti čtyřmi le ty proběhly po prvé mechanisme m prirniti1 ního Lumierma přij íma­

d ho apa rá tu , mají už dávno za sebou dny své s lávy. Celuloid pozbyl průhlednost i a zežloutlá ('lllul~l" ,..c 

odchlipuje na okrajíc h i kolem kulatých perforačn ích oll on°1 od svého podkladu:' K. · m r ž. 'vesmrt1•/­

né celuloid011é mládí. Praha: ak la date ls tví Šok a Šimáček 1931, s. 20. 
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\onu Bt1l1-.lm.í: Poezie de ... trul<·t< 

k jiným materiál~m, krátká, a je otázkou, jak d louho ještě budou ex is toval pohyblivé 

obrazy zaznamenané na kinematografi cké m filmu, pokud jednou dojde k tomu, že nový 
materiál tohoto charakteru už nebude vyráběn. 

Mgr. Anna Batistová ( 198 1) 

Je interní doktorandkou\ Ústa\'u filmu a audiovizuá ln í kultury FF MU v Brně. Zabý\'á se především proble­

matikou audio\ izuálního arehi\•nict\'Í, s užším zaměřením na filmové materiály. 

(Adresa: Ústm fillllu a audio\ izu<llní kultu ry, Filozofická faku lta MU, Arna O\áka 1, 602 00 Brno; 

anna.batislova@gmail .eom) 

Citované filmy: 
f-listoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard , 1989- 1998). 
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\ olunw 17. 2005. No. :J (59) 

SUMMARY 

THE PO ET RY OF DE STR UCTIO 

The Typology, Periodisation and Rejlections oj the Destruction oj Filmic Movin!{ lma!{es 

Anna Batis tová 

Thc text ma ps out the destruction of film as thc gradua l a nd syste ma ti c damage of fil m materia l. ln so doi ng. 

it prima rily uses the context of conte mporary fi lm a rc hiving. ln the firs t pa rt it summarises certain quali1ie~ 

of raw fi lm mate rial and describes poss ible types of damage. ft ti es in with the periodisation of de · truction. 

firs t as suggested by Raymond Borde, and later as expanded and a naly ed by Paolo Cherchi Ul:>ai. Anothcr 

the me is the reflections of destruct ion. \\ hose possible d istinctions the write r presents in tlw texts of l\rn 

a uthors, Paolo Che rchi Usai and Dominique Pa"ini. The last three hort sec tions comprise examples of 

the possible effects of destruc tion , in the text re presented by the themes of lacuna. orvhan film» and control ­
led de truction. 

Trans la ted by Linda Pa ukertová 
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Články 

„ZROZENÍ" FILMOVÉ HISTORIE 

Nástup zvuku a média objevující vlastní minulost 11 

Petr Szczepanik 

Dámy a pánové! abízíme vám velkolepou podívanou za nepatrný peníz. V našem podniku shlédnete div 

Prahy, to, co nelze nyní nikde spatřit. Filmy, jimž se téměř před 20 až 30 roky obdivovali, plakali, či smáli se 

va.~i dědečkové a babičky. Za tím účelem sjíždíme pi1l Čech a vybíráme u cestovních kin, kde se dosud tyto 

poklady filmové pratvorby vyskytují; takové programy, při nichž rozum z11stává stát. Naše staré němé, ba 
dokonce hluchoněmé filmy jsou sensací prvního řádu. 

(citát z rek lamního plakátu kina bratří Čvančarových, polovina 30. let) 

Obáváme se, že přijde doba, kdy zaniknou staré, dobré.filmy a s nimi všechno kouzlo první umělecké 

kinematografie, němé především. Ano, brzy již vymizí z lidské paměti ta úsečná a výmluvná gesta němých starcíl, 

ony dlouhé, tiché detaily něžných očí Liliany Cishové nebo krátké, prudké pohyby krutých prstíl Cockeho. [. . .} 
budou jen neurčitým. nijak nezopakovatelným snem nějaké podivuhodné doby velikého nadšení[. . .]. Ona díln 

mizí nevyužita i diváky i těmi. kdo by na nich chtěli studovat historii umění a společnosti. 

(Jan Kučera, Za němým fi lmem, l 932)i1 

Řada fi lmologických studií byla v nedávné době věnována vlivům digitálních techno­
logií na filmovou prezervaci a prezentaci, tornu, jak tyto technologie umožňují nové 
praktiky přetváření a exploa tování kinema tografické minulosti - například ve formě 

DVD-edic archivních filmu nebo nových s trategií audiovizuálních archivu.:11 His torické 
povědomí o „materialitě" médií se stává integrální součástí současné divácké zku­

šenosti a s ní spojených praktik; kromě toho je ovšem také základnou pro nové taktiky 

l ) Přítomná studie je přepracovanou a rozšířenou verzí příspěvku, původně napsaného v angli čtině a pre­

zentovaného na MACI - Gradisca lnternational Film Studies Spring School, 3. ročn ík, Cradisca, Itál ie, 

19.-27. března 2005. · 

2) Jan K uče r a. Za němým filmem. České slovo 21. 8. 1932, č. 206, s. 1-2. 

3) rov. např. Martin Lo i per d in g e r (ed.), Celluloid Coes Digital. Historical-Critical Editions oj Films on 

DVD and the Internet. Trier : Wissenschaftlicher Verlag Trier 2003. Podobné tendence exploatovat me­

diální děj iny lze pozorovat i v nabídce některých specializovaných vydavatelských firem. Digitální re-edi­

ce starých hudebních hitů nebo rekonstrukce rozhlasových pořadů na CD jsou dnes častěji upravovány tak, 

aby se v záznamu uchoval šum původních gramofonov}ch desek nebo dokonce zvuk rozhlasového vysílání 

z 20. a 30. let. Technický šum zde t voří zvláštní přidanou estetickou hodnotu a evokuje auru starých me­

diálních aparátů. rov. např. Hot Dog Blues. Původní nahrávky domácích tanečních orchestríl a sólistíl 

1921- 1944 (Praha : Gallery 2003), Rozhlasová historie od roku 1923 do současnosti (Praha: Český rozhlas 

1998) nebo záznamy historických pořadů na webových stránkách ČRo: http://www.rozhlas.cz/80/portal/. 
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komerční ex ploatace a sebeprezentace audiovizuc.llních arc hi vl'1. 11 Strukturální změny 

v technologic ké m, ins tituc ionálním a kulturním fungování médií tedy vedou k nové­

mu zvid itelnění mediální mate ri ality a její hi storie , a to na rovině akti vit a molnýc h 

mediálních ins tituc í i v každodenní zkušenos ti di váka a uživate le . Srovnáme-li Lulo 
s ituac i se starš ími obdobími dějin a udiovizuálníc h médií ve 20. s tole tí, můžeme ide nti­

fikovat minimálně tři další ve lké vlny „his torizace" médií neboli us tavování his tori c ké ­

ho (sebe)uvědomění v samotných médiích: l. nás tup synchronního zvuku (doprováze­

ný úsilím o zak ládání národních filmových archi vů); 2 . telev ize 50. a 60. le t minulého 

s tol etí, která (zv láště v USA) započala první extenz ivnějš í recyklac i filmové ho dědictví 

(v časové shodě s nás tupe m evrops kých „ novýc h vln", jejichž protagon isté - zv láš tě ve 

Francii - obraceli svou pozornos t k němému filmu a klasickému Holl ywoodu); 3 . rozší­

ření videokaze t jakožto nástrojů demokratizované ho filmového sběrate lstv í a „demokra­

tic ké inic iace do veřej ných taje mství kine ma tografi cké minulos ti ", jak to formuloval 

Vinzenz Hed iger.51 

Podle Hedigera lze všechny tyto „v lny" (k nimž lze přidat ještě zavedení DVD-edi c­

„ kJas ic kých" filmu doplňovaných o „ bonusové" mate riály v 90. le tech) c hápal jako 

„výs ledky pokusl'1 o indus triali zac i s pecifi cké konve rgence nových mediálních techno­

logií, nových podnětů ze s trany archivů a c inefili e", jako postupné kroky v procesu, 

je nž mění arc hivy v uzlové body globální mediá lní e konomiky.<>1 Zvláštní sběratel ské 

edice, znovuuváděné „ klas ické" tituly a bonusové mate ri ály zpřístupi1ujíc í kontextuál­

ní hi storické materiály j sou s tra tegiemi průmys l u nových médií pro exploatac i archi­

vů a vtažení diváků do aktivity objevování fi lmové his tori e jakožto nové komodiL).71 

Své strategie, jak nově zužitkoval vlastní sbírky, a tudíž jak revidoval a vyvést na svět­

lo zapome nutou kinematografickou minulos t, mají i amotné filmové arc hivy, ať se pro­

jevují archi vními DVD-edicemi , ve formě inte rne tových muze í okrajových žánrů č- i 

zvláštních formátl'1 , s lavnos tními pre mié rami re taurovaných filml'1 nebo přehlídkami 

tzv. „sirotč íc h" filmů (orphans). 81 

4 ) ro\. např. ho lands ký CD-ROM Zelffilms restaureren !Restore Films fourselj(Arm;terdam: Fil mmusn1111 

2003), i ntc rne tovou s tránku téhož a ms te rdamského Film musea rovněž \"ěno\·anou prezenta<"i jednotli\ ~«h 

operací restaurování „ Fi lmrestau rat ie·' (http://filmmui,eum.newstream.nl/ fi I mre~taurat ie/ n l/site.htrn I) 
ne bo pn~rvodce pro domácí restaurování fi lmu The Home Film Presen:ation Guide ,.Film ForeL"er·'. \\t' IJO­

vou s trá nku poskytující návod y pro archiváře-amatéry, k1eří <" hl ějí p rezervovat vlastní filmové materiá l ~ 

mimo spc<" ia lizované a rc hi vy: http://www.fi lmforever.org/. 

5) Hediger hovořil o zmíněnýd1 „v lnách" v pfodnášce „ European Cinema and the ln \'Cntion ofTradition in 

thc Digital Age" na konfe renci „Cinema in Europe, etworks in Progress'· (A ms le rclam. 22.- 26. č-cn na 

2005). Cil. d le písemné verze přcdnášk) . poskytnuté autorem. 

6) Tamtéž. 

7 ) Srov. Barbara K I in g e r o\ á. Souč-as ný cinefil. Filrnm é ~běralelsl\ í \ éře po\ ideu (přeloženo pro pří­

tomné čís lo Iluminace) . 

8) Moti va<" C' a rchi vu jsou ovše m odli šné od ko111erčníd1 s tra tegií vydavate lu DVD, prolože a rchivy podob­

nými akt iv itami us ilují primárnč o povznesen í prezervaec na pozic i legitimní souč-ásli kullurní pol ili k ~ 

s tátu . Srov. G regory Lu k o w, Tlw Po litics of Orphanage: The Rise a nd lmpa<"I of llw .,Orphan Film'" 

Me taphor on Conte mporary Prci:ien at ion Practice. Přísp(-\ ek z konfe re nce .. Orpha ns of lhe Slo rrn: 

Sa\ ing ,Orpha n Films' in the Digita l Da rk Age'·, niH•rsity of outh Caro l i na. B. 9 . 1999. Oni i nt>: 

http://M\"W.sc.edu/ filrm:>) mposiurn/archi\ e/orphans200 I / lu I.. cm .html. visited 2. 7. 2005. 
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Pt'lr ::-0.1C'.fťfM111~: .• /,.m7ťlli'0 filmmť h1 ... 1onť 

V přítomné s tudii se zaměřím na hi toriC'ké sebe-uvědomování filmového média v době 

kolem nástupu s tanda rdizovaného synchronního zvuku na konci 20. let a ve 30. letech 

20. století a na korespondující procesy v jiných masových médiích té doby. Mou hypoté­

zou je, že tato proměna byla součástí ši ršího procesu zv idite lr'íování med iální „materia­
lity""' v dobové ku l tuře a že „ historizace" médií prame nila z posílení obecného povědo­

mí o distanci mezi přítomným stavem a minulými fázemi vývoje médií, kterážto distance 

rovněž s timulovala vytvoření prvního „místa paměti " v mediálních dějinách 20. stole tí: 
němého umění světel a s tínl'1. 

Raný zvukový fi lm je obdobím, kte ré před historikem otevírá bránu spojující děj iny jed­

noho média s dějinami dalších médií, protože jeho základní proměny není možné vy­

světl it z mono-mediální perspektivy. Počátek 30. le t je momentem rozsáh lé inte nzifika­

ce pozorno ·ti vl'r(· i technickým médiím v mnoha sférách polečenského života. Lze také 

říci, že vyznal-uje počátek paradigmatu současného ma mediálního prl'11nys lu a kultu­

ry, založeného na plynulých výměnách obsahů mezi různými typy médií a na recyklová­

ní mediální minulosti. Mým cílem v této s tudii je analyzoval nástup zvuku jako příklad 

mediální změny a zaměřit se na jeho teoret ické a me todologic ké implikace pro mediální 

his toriografii: použít jej jako l aboratoř pro přezkoumání konceptů mediál ně-historických 

temporalit, mediáln í e mergence a transformace mediální identity. V obecné rovině se 

ml'1j přístup řídí následující otázkou: Co Lo znamená pohlížet na raný zvukový film 

z ,.prospektivního" hlediska (namísto re trospektivního, projektujícího pozděj ší pojmy 

média do minulosti) , plně uznal je ho pl'1vodní heteroge nitu, hybridnos t a multipli c itu 

a počítat se všemi možným i budoucnostmi , jež se před ním otevíraly? 101 Na tomto zákla­

dě si kladu konkrétnějš í otázku: Ja k se v období raného zvu kového íilrnu změnilo pojetí 

historicity méd ií prostřednictvím redefinování proble matiky filmového archivu a vzniku 

nového his torické ho povědomí o minulos ti filmového média, o „němém" filmovém dě­

di ctví, jež se stalo jedním z nejvýznamnějších „míst paměti" v mediálních dějinách? 

Raný zvukový film a teorie mediální změny: 
reflexivita a intermedialita 

V současné filmově-historické literatuře pojednávající o nástupu zvuku e často klade 

důraz na dva Zél adní faktory, kte ré lze také chápal jako atributy mediální změny v obec­

nějš ím s mys lu: 1. autotematické č i (auto)reílexivní dis kursy a 2. mecli;:Ílní interakce 

a fúze. Práce filmovýc h historiků jako Rick Altman , James Las tra, Charle O'Brien, 

Wolfgang Muhl-Benninghaus, Karel Dibbets, Martin Barnie r, Michele Hilmesová, Karl 

Pri.imm nebo Paola Valentiniová tvrdí nebo alespoň implikují, že zavedení zvuku - pokud 

9) Pojmem .. matcrialita·· zde míním \Š<'c·hny pre-;;émanlic ké aspekty mediální komunikal'e a označmá­

ní -sro'. Hans Ulrich Cu m br e (' h t - K. Ludwig Pf e i ff c r (t"ds.) , Materialities ofCornmunication. 

Stanford. Cal. : Stanford UP 1994. 

I 0) Tato otázka je přímo inspirována koncepC'Í .. kri zové hi storiografie" Ricka Altmana - viz R. A I t man. 

Crisis His toriograph). ln: T ýž. Si/ent Film Sound. New York: Columbia UP 200-l, s . l :>-2:~. Ke kon­

l'epci .. prospekt i' ního„ hledis ka \ t' filmcl\ é hi s toriografii s rO\. R. A I tma n. lntro<luction: Sound/ His to­

r~. ln: T ýž led.). Sound Theory. Sowu/ Practice. e w York - London : Routledge 1992. :.. l U - 125. 
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je pojímáno spíše z prospektivního než re trospekti vního hlediska - bylo proce em rede­
finování identity média nebo dokonce emergencí nového mediálního hybridu , proce em, 

jenž nelze plně pochopit bez zohlednění řady technických, průmyslových a kulturních 

formac í dané doby, nikoli jen němého fi lmu jakožto bezprostředního předchudce. 111 

Mediální interakce raného zvukového filmu lze pozorovat na všech rovi nách kinemato­

grafické insti tuce: 

Průmyslové struktury: Fúze nebo naopak spory mezi filmovými výrobci a elektro­
technickým průmyslem vedly k jejich vzáj emnému přizpůsobování a především ke vzni ­

ku nového druhu nadnárodních multimediálních koncernů , jež v sobě propojovaly 
všechna odvětví tehdejšího mediálního průmyslu a filmovou výrobu, přičemž kombi ­

novaly vertikální integraci s horizontá lní: fi lmovou produkci s vývojem a výrobou apara­

tury pro záznam a reprodukci, s rozh lasovým vysíláním a nahráváním gramofonových 

desek. 121 

Technologie: Všechny klíčové prvky nové zvukofilmové aparatury byly vyvinuty na zá­

kladě adaptací technických systémů jiných zvukových médií, především telefonu , rádia 

a gramofonu. Pregnantně to vyjádři l Kare l Smrž: „Nejvíce radosti by způsobila návštěva 

kabiny zvukového kina fanouškům radiovým. Kam by se poohléd li, všude by se utkali se 

starými , dobrými známými." 1
·
11 

Organizace a dělba práce: Mechani ci a inženýři angažovaní filmovými studii pro při­

jímání a míchání zvuku často přicházeli z oblast i nahrávacích studií, rozhlasu a telefoni e. 

1 L) Rick A I tm a n, De l'inte rmédia li té au multimédia: c inéma, médias, avenement du son. Cinémas 10, 
1999, č. 1, s. 37-54; James L a s tr a, Sound Technology and the American Cinema. Perception, Repre­
sentation, Modernity. ew York: Columbia UP 2000; Charles O'Brien, Cinema's Conuersion to Sound. 
Technology and Film Style in France and the U.S. Bloomington : Indiana UP 2005; Wolfgang M ii h 1-
- B e n n i n g h a u s, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und der Filmindustrie in den 
20er und 30er }ahren. Oiisseldorf: Oroste 1999; Karl Di b b e l s, Tobis, Made in Holand. ln: Jan Di s -

t e I m e y e r (ed.), Tonfilmfrieden I Tonfilmkrieg. Die Geschichte der Tobis vom Technik- yndikat zum 
taatskonzern. Miinchen : Edit ion text + kritik 2003, s. 25-33; Karl Pr ii mm, Der friihe Tonfilm a l;, 

intermediale Konfiguration. Zur Gene e des Audiovisuellen. ln: Sabina B ec ker (ed.), }ahrbuch zur 
literatur der Weimarer Republik. St. lngbert : Rohrig ] 995, s. 278- 289; Marti n Bar ni e r, Liherté 
ďécriture fi lmique el ďexpériment ation sonore. ln: M. B a r ni e r, En raute vers Le parlant. Histoire 

ďune évolution technologique, économique et esthétique du cinéma (1926-1934). Liege : Éditions du 
CÉFAL 2002; Michele H i I m es, Hollywood and Broadcasting. From Radio to Cable. Urbana and Chi­

cago : University of Illinois Press 1990, s.7- 77; Paola V a I e n t in i, Film and Radio: Background 
Noise in Ital ian Cinema of the 1930s. Cinema & Cie. lnternational Film Studies Journal 2001, č. 1, 

s . 119-128. 

12) V českém prostředí byl specifickým případem kombinace vertiká lní a horizontální integrace koncern 
Baťa. Baťa pro potřeby svých ve lkoryse pojatých propagačních kampaní, osvětových programu a 'ni tř­
ních i vnějších komunikačních systému vybudoval složitou infrastrukturu médií, do níž patři la výroba. 

dis tribuce a uvádění fi lmu, fotografií a d iapozitivu, podnikový rozhlas, sofistikovaná telefonní a te legraf­
ní síť, výroba gramofonu a gramofonových desek, vydávání řady časopisu a knih , vy lepování plakátu, V}­

věšování hesel, pořádání výstav a festivalu. vytvářen í uměleckých sbírek, divadelní a hudební aktivit) 
a td. Při šíři Baťových zájmu o teehnická méd ia nás proto nepřekvar.í, že si již v květnu 1936 cht ěl do své 

kanceláře nainstaloval televizn í přijímač britské výroby - viz Moravský zemský archiv, pracoviště Zlín. 
fond H 1134, Baťa, a.s. Zlín, l/4 - Hlavní ředitelna, k. 45. 

13) Karel Sm r ž, V kabině zvukového ki na. lidové noviny 23. 5. 1930, s. 11 (ráno). 
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při nášeli si s sebou vlastní technické a este tické s tandardy, jež byly částečně v rozporn 

se zavedenými s tandardy filmové praxe. Následoval proces negociací mezi různými pro­

fesn ími a estetickými normami a s tandardy.1
·
1
l 

Diskursy definující, klasifikující a hodnotící raný zvukový film: Mnohotvárná dobová 
terminologie a komparativní způsoby definování mediální specifičnosti zvukového filmu 

odkazovaly ke skutečnosti, že nová audiovizuální forma disponuje kriticky nej asnou 
identitou a že její kořeny sahají do řady jiných médií. 
Filmový styl a narativ: Imitace reprezentačních a komunikačních modelů typických 

pro jiná média na úrovni narativního diskursu, vizuálního s tylu a nahrávacích technik 
paradoxně spojovaly zastaralé divadelní konvence s normami nových elektrických mé­
dií. Kromě toho, filmová diegeze často alegorizovala a fikc ionalizovala jiná média pro­

střednic tvím různých narati vních či vizuálních fi gur jako například hry s rozš těpením 

těla a hlasu. 

Software střídající hardware: Jedním z nejdůležitějších spojení mezi zvukovými 

médii a filmem v Evropě byla migrace konkré tních produktů a hvězd napříč různými 
médii: hlavně filmových šlágrů , které filmoví producenti kupovali od hudebních na­
kladatelů a jež byly po uvedení daného filmu vydávány na deskách a vysílány rozhla­

sem nebo dokonce prodávány jako nahrávky či notové lis ty přímo v kinech. Hvězdy 
a populární písně putující mezi médii s sebou přenášely i své původní referenční rám­
ce a veřejnou auru, čímž vznika lo množení a míšení iůzných „verzí" týchž tváří, hlas l't 
a melodií. 

Recepce: Nepřímé prameny o recepci nás vedou k hypotéze , že dívat se na raný zvuko­
vý film znamenalo permanentně jej srovnávat se stylem němého filmu a s konkurenční­

mi zvukovými médii. Zdá se, že diváci těchto filml't v průběhu recepce aktivovali součas­

ně rl'tzné percepční a kognitivní horizonty: vnímali a interpretovali zvukové filmy na 
pozadí vlastních zkušeností s němým filmem, ale také s populárním divadlem, rozhlasem 

a gramofonovými deskami, čili s médii , jež spolu soupeřily o totéž publikum. 

Vezmeme-li při studiu raného zvukového filmu vážně Altmanovu koncepci „krizové his­
toriografi e", budeme konfrontováni s řadou heterogenních identit, jež na sebe v očích 

příslušníkl't dobové kultury kinematografie brala, a s mnoha možnými liniemi jejího bu­
doucího vývoje, jež se před ní otevíraly. Podle Charlese O'Briena chápali doboví di váci 

raný zvukový film jako směs či derivát jiných médií, především populárního cli vadla, 

a publicis té využívali jeho intermedialitu jako základ pro jeho kritiku jakožto re trográd­
ní a hybridní formy ničící skvělé výsledky modernis tické estetiky pozdního němého fil­
mu.151 Na drnhé straně, techno-optimistická tendence, silně přítomná v českém dobovém 

diskursu o raném filmu , konstruovala imaginativní možnosti budoucího filmového vývo­
je pod vlivem nových zvukových technologií, jež se uplatňovaly v rozhlase a experimen­
tech s televizí. 

14) Také první český zvukový inženýr spol ečnosti AB Bedřich Poledník, který roku 1932 v této funkc i na­

hrad il He lmutha eumanna , inženýra dosazeného do AB Kla ngfilmem, do svého nového zaměstnán í při ­

šel z vojenského te lefonního ústavu - viz NFA, fond AB (nezpracováno), ka1·1. 33, Hypoteká rní zapfijčky 

a jiné úvěry 32-42. 
15) Charles O ' Br ien, Cinema's Conversion to Sound, s. 25-32. 
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IL UM I ACF: 

Další charakLerisLikou dob) raného Z\ ukc)\ ého filmu, úzce spojenou s inLernwdialiLou, je 
podle souČ'<.l!:mých s tudií di skurs reflexi vil), roz\ íjený na úrovni filmového narali\ u a sl} -

lu. 1
"' SouC:asní badatelé jako Thoma · Elsaesser, Corinna Mullerová, Jorg Sclrnein itz C:i 

Karl Sierek ve svých analýzách 17
' dospěl i k závěru, že období raného zH1kového filmu se 

v rozporu s tradi( ními přeclsLavarni vyzna(ujt' natolik vysokou mírou reflexivních poslu­

pl'1, že je možné hovořit o jakési v lně reflexivity, která se O\'Šem netýká jt'n „high-t ech 
avantgard)" jako MELODIE S\ 1::T·\, Et IWP1\ R,\l>IO nebo P1111.1rs R ADIO/S) MPllONIE l ~lll s­
THIJ·: l.1.1·:1111 ( i modernis tickýc h ex perirnent~ Reného Claira, Fritze Langa a da lš í('h, a le 

nejš irš ího žcínrového spektra kornertní kinematografi e v čel e s filmov ými operetami 
a hudebními komediemi. 
Podle Jórga Schweinilze, razíeího pro počátek ~O. let pojem „aulothemalische Weile", je 
třeba rozlišovat aulotematické (autothemalisch) a aulore íl ex ivní (selbstreflexir) di ·kur„). 
První termín odkazuje k film l'1m tematizujícím proces natáčení, jejichž příběhy se ode­
hrávají ve filmovém studiu (i kině nebo re fl ek tují pt'.'isobení filmu v každodenním životě, 

případně kde h vězd) hrají sam) sebe. Autoreflexi\ ní diskurs je naproti lomu založen na 
s trategii odhalování umělého charakteru filml'1 jako filmt'.'i, jejich ins('enO\ané p<)\ ah}. 
Sdw.einilz svými analýzami dokázal, že německé film y, v nichž se uplatňc)\ala jedna 
z uvedenýC'h variant reflexivity, dosáh ly mnohem vyššího počtu v éře raného Z\llkO\ ého 
filrnu (přesn~ji v le tech L9:30- 19:)2) než předtím ř i poté, přinejmenším do dob) postmo­
de rní estetik). 1

''
1 

Jak tvrdí Thomas Elsaesser, ně 111 e('ké rwH~ zvukové film y, zvláště hudebn í komedie, V)­

užíval ) pos tupl'1 narati vní mise-en-abl111e, ironických meta-komentářt1 a alegorizad zv u­
kové Leehnologic, jež zámčrnč ruš il y vzlažnosl filmových obrazll a zvuk ll. Tylo proje­
\ ) a le nebyly příznakem vysokého mode rnis tické ho umění č i avantgardy, nýbrž sµíše 
rnoclernizační strategie filmového prl'1111yslu, jenž hru s re fl exivitou využíva l k propagaC'i 

I (>) \ odhonH: li1t·ra1uřt' se 111uže11w sel kal,., allťmali\ ním i pojm} autort'flcxi' ita . autolemali,.,mu>- a aulorť­

Íťrc1H~no,.,1. Zde ncn í možné oht ížn~' lenni nologi<·k) problém spoj~n) s t Ímlo jn cm '~ řt'šil. Bud u uŽÍ\ al 

pfr, <ÍŽllP lcrmín .,rcflc„1. i' ita"· , protože j<' do„talcČ'nČ' olll'cn). ab) jím b~ lo moŽIH: ozna<~m al pro<·c-.,~ ,.,che­
-po1.orm <ÍnÍ. ::.ebc-popisu. selw-doku11wnla<T. ,.,<'h<'-") mholizact', sebe-hi:,,torizacc i 'záje1111H:)10 reflťk­

lo\Ú11Í ruw)d1 médií.\ rámťi nichž S)"ll-111 pmdukuj<' urč-ilé \l~Oění o „obě ,,,amém a o jin)c-h ")"l(:lllťl'll. 

a ll' zárm ťi"1 jdi" o pojem ncutráln(>jší než sebe- ti aulo-refl('\ivita. jež vnáší do hr) nežádoud refťr<'n<T 

k modnni,;li('k{- e,; teti ťe. Krorn<~ loho lnmín rťflexi' ila nekoliduje se specifickým pojl'IÍ111 „aulo-n·Íl'­

n·1H~11íc·h"" S) stému li ~ik lase Luhman na, k jl'hož leorii systému budu 1 da lší l-<bli okrnjm<~ odkazmal. 

17) Thomas E: I s a 1· s s c r, Coi11g ,.Li1c"": Bod) a11d Voi<T in Some Earl ~ Cern1an Sound Film„. 111: Do111i 11 i­

quc• : a „ I a - Didier H li 1 ť I I ť (l'ds.), IA' .wn en perspcclil'e: nout•elles recherches. Brux('))!',., P. l.1-:. : 
P\'l('I' Lang 200 L s . 153- 168: Corinna 1\1 li11 c r. S('ll1st lH·zi.igliches Spie l im Tonfilm. ln : C. i\1 i'r 11 ť r. 

I om Stummfilm :;um To11Jil111. Mii1wlw11: \\'illH:'lm Fink :200:t s. :~.54-:384: Jéi rg S c h" e i 11 i t z ... \\ iť 

i111 l\. ino!"" Diť autothemal i sdlť \\ c li!' im frlillťn To11ntm. Figuralionen de;; Selb,.,lrťflni1ť11. 111: Th11111a„ 

K o<' h n c r (cd.). Diesseits der .. /Jii11w11i.~<·he11 L<•Ú11ť<11uf'·. \'eue Perspektiťe11 w~( das spiil<' lreimarl'r 

Ai110. ~llinehen : Edition tr\I + kritik 200:~. "· 27:~-292: Karl S i c rek. E111hle111„ of l\lod('rni,.,111 i11 

tllC' <·arl) fil111,; of \la\ Ophlil;,. ~la\ Ophli),.,· Earl~ Fil m>- and Trans11wdial Ať,,,tlwtic:-. of \loderni-.111. 

\icpublikman\ tť\l předná>ik~ pn·zenlmmH: na Sta11 forcl l 11i1t'rsi1~ 1 roee 2003. 
18) K ,.high-tl'eh a' a11lgardč·· z dob~ ran6ho z1uklll1:110 fi lmu ,.,rm. Karel D i h li<' t "· 11 igh-l<'d1 \ 1 a11l-gar­

clt·: Phi/ips Radio. ln: Kee:-. Ba k k<' r (cd.). Joris lrens wul the Dornmenlar.1· Co111ex1. \m„tcrdar11 : 

•\111„t('l'dam l ' P l<J<J<J. s. 72- 86. 

19) \ iz J. S 1· h" e in i t z ... \ric i111 Kino!·· 
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nových masmediálních produktl'1 z oblasti zvukového filmu a hu<lelrních nahrávek. Zvu­

kový film přináše l nové, dosud neznámé vztahy mezi hlasem a t ělem herct''1 ~i postav 

a postupy reflex ivity byly efektivní cestou, jak pomoci publiku, ahy si tylo nové vztahy 

osvojilo - jak uvést na trh nový produkt.20
' 

Kromě těchto příkladu z oblasti narativních a sty lis tických postupl'1, jež nabízejí Elsaes­

ser a Schweinilz, rrn°1žeme v dobové (nejen české) produkc i ide ntifikovat i méně přímé 

strategie re ílexivity, které postrádají jakékoli podobnosti s modernistickou estetikou. 

J e pouze třeba podívat se na rané zv ukové filmy jako na pe rformance samotné zvukové 

technologie, protože synchronnos t obrazu se zvukem byla pro dobové diváky hlavn í 

atrakcí hned po zpívajících h vězdách. V dobové české kinematografii se re fl ex ivní po­

stupy, typické pro německý film , upl atiíovaly méně často: nevznik lo zde mnoho filmfi 

tematizujících svět filmo vých č i nahrávacíc h s tudií a h vězd nebo a legorizujících princ i­

py zvu kové technologie .211 Na druhé straně zde lze nalézt mnoho příklad l'1 méně přímých 

projevl'1 reflexivity, kte ré jsou současně jednodušší a běžnější. Jed ná se o nejrůznější po­

s tupy inscenování a zdl'1raz1'íování momentu synchronního propoje ní obrazu se zvukem 

a okamžikt"1, kdy se filmová tě la mění v těla zpívající a mluvící (v iz níže mé poznámky 

k filmu KDYŽ STHUNY LKAJf). Ale ani takovéto rozšíření perspektivy nepostaČ'Í k zachyce­

ní procesl'1 re flexivity v kinematografii jako komplexní instituci. Pokud c hceme uchopit 

fi lmy jako soul-ást určitého š irš ího systému , musíme vykročit za hranice textuálních ana­

lýz a vzít v úvahu také operace (sebe-)pozorování a (sebe-)hi s torizace rt'alizované sub­

systémy a konkurenčními systémy kinematografi e, jako jsot; archivy, stati sti ka , diskurs) 

kritiky a zač ínajícího filmového (a rozhlasového) dějepisectví nebo refl exe ze s trany dal­

šíc h zvu kových médií. 

Přechod ke zvuku, 
počátky náťochúch filmových aťchiv1°1 

a filmová histol'iogťafie 

V µřítomné s tudii doplním dvě zmíněná hledis ka (re flex ivi tu a intermed ia litu ) tezí, že 
raný zvukový film byl nejen inte rmed iá lním hybride m reflektujícím a alegorizujícím 

vlas tní rodící se dis poziti v, ale také příkladem změny ve vývoj i méd ia, při níž médium 

za(-íná „psát" svou vlastní historii. J a ko užš ího rá mce pro tuto a na lýzu použiji relativně 

trans pare ntní příklad českého mediálního prl'1rn yslu konce 20. a :)Q. ,le t, kte rý se vyz11a­

foval inte nzifi kac í vzájemných vztahti rl'1zných technick ých médií a spo lf'čenského po­

vědomí o nich , a jako analytic ký mate riá l korpus u převážně prl'1myslových a propagač­

ních filml'1 o zvukových médiíc h. 

20) \ iz T. E I s a es s c r. Going ,.Lil!·". 

21) K 1ýji111 ká111 patří například film) To \EZ\ \TE H ·\lll\IH~"l (ock•lmÍlaj íd st' 1 prostř·ťdí grarnoťorrnH~ fir­
m~ ), í'.E SOllOT'I \ \ 'ffDl:~11 (kompl ťx 111~ f1•m<1lÍzují1·í di,.;1wÍH1·i ohra7:l1 a z1 uku 1 Uíf.0>)1·h zvukovv..!1 mi'.­

diíd1 lé dob~: lelefonu. fonografu a rozhlasu) nebo HEJ-RLP! (obsahujíd iro11i('k1n1 S('é11u \"osk01«01a 

proslovu 1 rozh lasovém slucliu a dialog~ s narážkami na slavné filmy a filmo1l- hl'bd~- l'{etn.: \ oskm­

<·01~ parodie z1 uk o11c~ stopy Bíl.'ÍUI STÍ\L. 11ej1~tšího hitu 111ezi prrnín1 i lalkies u1eíd<~11ýrni 1 pražský('h 

kinech roku 1929). 
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Fonograf se stal prvním technickým nás trojem schopným automaticky zaznamenat a re­
produkovat řečový projev člověka v čase . Je známo, že „zvukové signatury" s lavných 

osobností byly jedním z předpokládaných způsobů využití fonografu v 19. století.221 Tento 
motiv se vrátil v době rané kinematografie na přelomu 19. a 20. století a pak opět s ná­
stupem filmového zvuku na přelomu 20. a 30. let 20. století, kdy byl film znovu nak rá t­

ko považován za médium sloužící primárně k zaznamenávání a uchovávání reality, jež 
umožní ještě lepší archivaci mluveného projevu než fonograf, protože zaznamenává rov­

něž gesta a mimiku.2:n Raný zvukový film tedy může být považován za určitý návrat k nej­

s tarš ím fázím vývoje filmu a dokonce i k jeho „prehis torii", k níž patřil - jak tvrdí napří­
klad Tom Gunning - především právě fonograf. 

V dobových reflexích nástupu zvuku nicméně převážil jiný druh historizace nového fe­

noménu: raný zvukový film, převážně v Evropě, byl považován za návrat ke „zfilmované­
mu divadlu", k předmodemistickému divadelnímu stylu typickému pro 10. léta 20. sto­
letí, protože byl často založen na pouhém záznamu herecké performance. V tomto smyslu 

se raný zvukový film jevil jako současně nový i starý, revoluční i „kontrarevoluční", pro­
gresivní i regresivní: reprezentoval současně high-tech modernitu i zastaralé divadelní 
konvence, jež díky němu získaly nový život. Jak tvrdí Charles O' Brien, moderní techno­

logie zvukového záznamu a reprodukce paradoxně „ ini ciovala návrat celého průmyslu 

k předmoderni stické minulos ti národní kinematografi e" .211 

Zavedení filmového zvuku přímo stimulovalo spekulace o nutnos ti zakládat velké národ­
ní filmové archivy a přispělo k započetí konkrétních aktivit v tomto směru. V té době a le 

ještě bylo ve hře několik odlišných koncepcí mediálního archivu: jedna, pocházej ící j iž 
z 19. stole tí, byla založena - jak již bylo řečeno výše - na záznamu auditivních, vizuál­

ních č i audiovizuálních „portrét/l" skutečných osob; druhá byla zaměřena na shromaž­

ďování a vystavování technických aparátů na půdě techni ckých a jiných muzeí; a nako­

nec třetí, relativně nová, se primárně soustředila na preze rvaci národního dědic tv í 

(němého) filmového umění, jež bylo náhle ohroženo rychlým přechodem ke zvuku , pro­

tože i nejslavnější němé film y začaly rychle mizet do druhořadých kin, kte ré neměly pe­
níze na ozvučení, a veřej nost na ně byla brzy připravena zapomenout Uak se alespoň 

obávali filmoví publicisté) . 
Podle historiků filmových arch ivů byla vlna aktivit směřujících k zakládání národních 

filmových archivů , jež se vzedmula na přelomu 20. a 30. le t a přinesla první plod y 

v Evropě a USA kolem poloviny 30. le t 20. s toletí, z velké části přímou reakcí na nástup 

22) Srov. Tom G u n ni n g, Doing for the Eye What the Phonograph Does for the Ear. ln: Richard Abe I -
Rick Altman (eds.), The Sounds oj Early Cinem.a. Bloomington, Indianapol is : Indiana UP 2001, 
s. 13-31. 

23) K tomuto pojetí s rov. např. Miloš Wein ga rt, Zvukový fi lm a řeč. Čtyři zásadní kapitoly. ln: Karel 

Sm r ž (ed.), Abeceda jilmového scenaristy a herce. Soubor předruišek scenaristického kursu Filmového 
studia. Praha : Filmová knihovna] 935, s . 39-72. 

24) Ačkoli se O'Brienovo tvrzení vztahuje k francouzskému filmu , v jehož historir.kém vývoji harlatPI irf Pni i­

fikoval dlouhodobou tendenci k výstavbě filmové scény jako pouhého záznamu divadelní performance her­

ců, lze jeho závěry o dobové filmové reflexi hledající paralely mezi raným zvukovým filmem a zastara­
lým stylem národního populárního divadla aplikovat i na českou fi lmovou kulturu. Viz Charles O· Bri en, 

Cinema 's Conversion to Sound, s . 54. 
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zvuku. Roku 1933 vzni kl filmový archiv ve Stockholmu, 1934 v Berlíně, pak následoval 
Londýn, New York, Řím, Paříž a Brusel, až byla nakonec roku 1938 založena Fédération 

interna tionale des archives du film (FIAF). Počátek 30. let byla doba, kdy pozdější slav­
ní zakladatelé filmových archivů jako Ir is Barryová v London Film Socie ty a pozděj i 

v MoMA nebo Henri Langlois a Jean Mitry v Paříži mobilizovali různé síly k záchraně 

pokladů němého filmového umění, ohrožené ho nezvratným šířením talkies .2~1 Tradi ční 
příběh o zaklada telích prvních národních filmových archivů se přímo odvolává k nástu­
pu zvuku jako klíčové motivaci, která probudila obavy cinefilů, že rychlý a globální pře­

chod světové kinematografie k průmyslově standardizovanějšímu a komerčnějšímu zvu­
kovému filmu přinese ztrá tu paměti o velké umělecké tradici „němého" předchůdce . 

Explic itní spojení mezi přechodem na zvuk a zrodem prvních národních c inematék bylo 
zdůrazněno i ve výrocích některých zakladate lských osobností, například He nriho Lang­
loise a Iris Barryové. Langlois retrospektivně vysvětlil, že c inematéky se zrodily z ducha 
zan ikající c inefili e a ciné-clubů 20. let: 

Nicméně umění němého fi lmu vyvolalo příliš mnoho entuziasmu, bylo objektem 
příliš exkluzivního kultu , podníti lo příliš mnoho ta lentu, než aby bylo tak rychle 

zapomenuto. Takto se zrodi ly, téměř současně, ale bez koordinace, první tři cine­
matéky zasvěcené konzervování a promítání filmových uměleckých děl : New York, 

L d , p V'V 261 on yn a an z. 

Základní argument tohoto poněkud romantického pojetí by mohl být sumarizovány slovy 
Richarda Rouda, autora monografie o Langloisovi: „Cinematéky se zrodily ze zániku ně­

mého filmu" .21
> Peter Decheney, historik filmového archivnictví z doby před první generací 

národních filmových archivů, kriticky shrnul tradiční historické pojetí založené na roman­

tické vizi individuálních sběratelů-cinefilů na základě analýzy příkladu Iris Barryové: 

První filmová kurátorka MoMA, Iris Barryová, připravila pudu pro his torické vy­

právění, které říká, že filmové sbírky mají p~vod v nostalgi i několika vášnivých c i­

nefilů po umírajíc ím umění němého filmu [ ... ]. V elegickém pojednání o vlastní 

roli j akožto fi lmové sběratelky Barryová napsala: „ Byl to, myslím, příchod ta lkies 
a jejich tehdejší rozmach, které nás postupně přinutily uvědomil s i, co postrádáme 

a co jsme ztratili." Toto malé, a le rozhodující historiografické gesto pomohlo s ituo­

val filmové sbírky mimo sféru obchodu a politické reprezentace.281 

25) Srov. např. Richard R oud, Henri Langlois: L'homme de la Cinématheque. Pari s : Pie rre Belfond l 985, 
s. 36- 37; Yves L a b e r g e, Les cent ans du c inéma. Museum lntemational XLVI, č. 184. Pari s : 

Unesco 1994, s. 6; Dominique P a ·in i, La maison du reve collectif. Tamtéž, s . 11. 

26) R. R o ud, Henri Langlois, s. 37. Malte Hagener argument o přímém spojení mezi avantgardou a filmo­

vými kluby 20. let na jedné straně a národními fi lmovými a rchivy 30. let na straně druhé kritic ky ana ly­

zoval ve své disertační prác i - viz M. H agene r, Archiving and Historicity. ln: T ý ž, Auant-garde Cul­
ture and Media Strategies. The Networks and Discourses oj the European Film Avant-garde, 1919- 39. 
PhD disertace. Universtiteit van Amsterdam 2005, s . 121. 

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

28) Peter D e ch e n e y, lmagining the Archive: Film Collecting in America before MoMA. PhD disertace. 

ew York University 2001, s . 6. Oecheney c ituje z Barryové článku The Fi lm Library and How It Crew. 

Film Quarterly 22, 1969 (léto), č. 4, s. 20. 
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Decheneyuv výzkum počátku filmového sběratel s tví a dis kursu o filmových archi vech 

dokazuje, že kořeny filmového archi vn ic tví a p rezervace sahaj í do 90. le t 19. tole tí a že 

pozdější vývoj soukromých a institucionálních bírek je mnohem rozmanitě(í, než h) se 

zdá lo při jeho redukci na estetický dis kur o zachraňování němých filmť1. V tomto vý\C>­

ji :::.e s třetávaly politic ké, náruJ11u:::. t11í, v:tuělávací a e konomic ké záj lll ) ruwýc h i11 :::.titud 

( např. uni verzit v USA) , průmyslových organizací a jednotlivců. avzdory těmto výhra­

dá m, kte ré do naš ich úvah vnášej í Deche neyovy závěry, j e nezpochybni telné, že te prve 

v období rané ho zvukového filmu začal y úspěšně a systematic ky vznika t první národní 

filmové a rch ivy v současném slova s myslu , archi vy, kte ré již neslouží parciá ln ím zá­

jmům, a le mají primárně za úkol dokumentova t celkový vývoj filmového médi a, umění 

a kultury v určité zemi. Te prve te hdy se proklamovaným cílem archi vů s ta lo uchmávání 

filmové kultury, a nikoli již zaznamenávání udá lostí a osobností veřejného života. ilu­

strace technických vynálezu Uako tomu bylo v případě fi lmovýc h s bíre k v rámci le(' h­

nickýeh muzeí), podpora politické reprezentace, shromažďování his toric kých pramenť1 

ne bo poml'1cek vzdělávacích programů v rámc i různě zaměřených institucí. le pn e 

te hdy zača ly archivy prezentoval němé filmy ja ko „klasiku" š iršímu publi ku a \ yuŽÍH1l 

efekt časové distance j a ko přidanou hod notu veřejně uváděných titulů .!'11 

idea, že film má dějiny, se pochopitelně neobjevi la až jako výs ledek ná lupu zvuku. 

J e známou skutečností, že his toric ké povědomí o minu losti kinematografie bylo podněC'o­

VéÍno již v průběhu 20. le t v rá mc i hnutí filmových klubů, filmových spo lečností, a rt kin, 

filmových časopisu , filmově vzdělávacích programu, krá tkodobých filmových knihoven 

a soukromých sbíre k. Ji ž na počátku 20. le t někteří promine ntní protagoni sté modern is ­

ti cké lite ratury jako Maurice Maete rlinc:k m' a filmové avantgardy j ako Louis Dc ll uc: ('.i 

Wa lte r Rullma nn začali volat po zakládá ní Lá te m podporovaných filmových archi vů pro 

uchovávání velkých uměleckých dě l a v téže době byly také v rá mc i hnutí filmo\'ýeh 

avantgard formulovány první kánony dějin filmového umění:1 1 1 

Nicméně až po nás tupu zvuku zača la kine ma tografie jakožto š irš í systém pracornl ::;e 

svou vlastn í minulos tí metodi čtějším zpu obem: začala svou minulost dokumenlcH al, 

uchovával a exploa tovat. Souhlasíme -li tvrzením, že med iální a rch ivy jsou dne klí<-o­

vým kapitálem globálního prumyslu masové ku ltury, muže pro nás přechod na Z'v llk 

představoval první paradigmatickou změnu, jež ve vývoji přístupu médií k vla tní minu­

los ti předznamenala současný s tav. Podle Martina Barniera stimuloval nástup zvuku ve 

francouzské kine matografii neje n pokusy „zachrán it" mizejíc í němý film , zastavi l běž­

nou praxi periodického ničení a recykl ován í celu loidového materiálu, a le ta ké obeenějš í 

nosta lgii po s tarýc h filmech na s traně š irš ího publika, j ež se projevi la komerčně ús pěš­

ným i re tros pek tivami fi lmu Georgese Mé lie e a da lších tvůrců, pasovaných na „klasi­

ky":121 Kromě toho skutečnos t, že němý filmový materiá l náh le ztrácel svou měnnou 

29) \ ' iz komentář k začátkum \•eřejného promÍtéíní ve Filirnn é knihorně ~1ol\1A , in: BruC'e H e n;. on - l ri:-. 
Bar r }, American Film Archi\ e Pioneer. The Katharine Sharp Reriew 1997 (zima), Č'. 'J.. ;.. :~. 

:30 ) \ iz český přek lad je ho prohlášení o nutnosti založení fi lmového muzea k ochraně filmo\ \ch mistrm -

s k}ch děl : Maurice Maeterlinck o fi lmu. Čas 12. k 192], č:. 8+, s.+. 
3 1) ' rov.l\I. H agene r,c.d„s.11 7- 124. 

:32) Martin Ba r ni e r, Le son sauve le muet. ln: T ýž, En ronte l'ers Le parlant. ,;. 207- 208. K podolm~'111 

praktikám v frské m prost ředí\ iz níže. 
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hodnotu , otevřela pole pro různé sběrate le a bývalé členy filmových klubů a společnos­

tí, kteří začali shromažďovat dříve nedostupné tituly od producentů a distributorl'1, kteří 

se jich ch těli co nejdříve zbavit.:1:1, 

Vedle komerčních a post-avantgardních aktivit se objevil ještě třetí klíčový činite l , kte1-ý 
dá le posílil tendenci ke zkoumání, uchovávání a exploatování mediální produkce minu­

lo ti: národní stát a oživené nacionalistické ideologie, j ež se s novou silou vynořily po vel­

ké hospodářské krizi. Zavedení mluvených jazykl'1 do kin, ochranné politiky s tátl'1 vůč i 

národním filmovým průmyslům a diskursy národní identity ve filmové kritice společně 

vyznačovaly vzestup nacionalismu ve filmové kultuře počátku 30. let. Podle Ric harda 

Abela byly kulturní praktiky francou zské filmové his toriografie, jež se v té době e tablo­

va la (například v práci Maurice Bardeche a Roberta Brasillac ha) snahami o ustavení vel­

kýc h uměleckých kánonů, mistrů a mis trovských děl, řízeny hlediskem „ nespoutaného 

nac ionali smu".:iu Ačkoli je obtížné mezi ná Lupem zvuku a filmovou historiografií ja ko 

takovou vy topovat podobně přímé a zjevné vazby jako v případě archivnictví, je nepo­

chybné, že i v něk terých dalš íc h zemích, kde e také vzedmu la vlna zájmu o psaní hi to­

rie filmové ho média ve formě obsáhlých monografií, hrálo roli povědomí o určitém přery­

vu, zt rátě a potřebě rekonstruovat přerušenou tradic i - viz např. knihy jako A History of 

the M011ies od Benjamina B. Hamptona (l9:il) nebo TheFilmtillNow, aSurveyofthe Ci­
nema Pau la Rothy (1930). 

Zvukový film „vynalézá" němý: 
mediáhú změna a historiografický obrat 

Do přelomu 20. a 30. let globální filmový průmysl neměl potřebu zužitkovávat vlastní 

minulou produkci nějakým metodičtějším způ obem mimo recyklování celu loidových 

pá ů. Vysloužilé filmové kopie byly systematicky ničeny a možnos ti vidět jeden fi lm opa­

kovaně po skončení je ho hlavního distribučního oběhu - čili jít do kina na film, jenž by 

byl označen jako „starý" - byly velmi ornezené."151 ásledkem tohoto vývoje se přib ližně 

80 o/o globální filmové produkce do roku 1918 nenávratně ztratilo, v období od roku 

1919 do roku 1929 ztráty dosáhly 85 o/o v Itál ii, 75 o/o v USA, 70 o/o ve Francii a 40 o/o 
v Německu, přičemž po přechodu na zvuk, když odezněla následná vlna ničení němých 

kopií, se Lato bilance snížila řádově o desítky procenl..161 Jednotlivé vlny ničení filmovýc h 

rnateriáll'1 byly obvykle uvede ny do chodu konkré tními změnami ve struktuře p 1·ůmy -

lu nebo ve filmové technologií a formátech a jedna z těch to vln byla logicky vyvolána 

:ni ' rov.M. H agcner,c.d., !18. 

3 ~) Richard Abe I. French Film Theoryand Criticism. A Histor)' I Anthology. 1907-1939. Vol. li : 1929- 1939. 
PrinC'elon, l J : Princeton UP 1993, s. 150. 

35) K otázce ;,)slémm)ch omezení bránícíC'h opakovanému ll\ádění filmu v době klasického filmu a relati\­

ní abscrwc extenzi' nější praxe opakornného s le dování filmu do doby rozšíření domác ích reprodukčních 

technologií snn. Vinzenz H e d i g e r .. , You Haven ' t Seen lt nless You Ha ve Secn lt al Least Twiec··: 

Film ' pcctators hip and the Disc ipline of Rcpeat Vic\\ing. Cinema & Cie 2004 (podzim), č. 5. s. 24- 42. 
~~6) Viz Ra) mond B orde, Les cinématheques. Lausanne : L'Agc cl'Homme 1983: ke vzlahum mezi přecho­

dem na z1 uk a archirními ztrátami ve Franci i 'iz 1\1. Ba r n i e r. c. d„ s. 208. 
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nástupe m zvuku, kdy byly systematicky ničeny, recyklovány nebo ozvučovány němé fil­
my.:171 Destrukce němých kopií i negativů mě ly napomoci rychlému nahrazení jednoho 

masového produktu druhým: „Kopie byly vyřazovány po desetitisících. Když přestaly 

přinášet vysoké zisky na vzkvétajícím trhu, jej ic h hodnota klesla a začaly být recyklová­
ny. Obchodovalo se s nimi na kila." 18

i 

Avšak tyto destrukce ne byly v rozporu se zájmem o historii, spíše naopak, protože histo­

rický přístup je vždy stimulován vědomím určitého přeryvu v tradici a nedosažitelnosti 
minulé ho.'19

) Éra zvukového filmu s i vytvořila zvláštní vztah k němému filmu: exploato­

vala ho jako něco, co je méněcenné, a co by tudíž mělo být buď zničeno nebo přepraco­

váno, ale současně - vezme me- li v úvahu rovinu diskursů a vznikajících archivů - také 
oslavováno a uctíváno, znovuobjevováno a zachraňováno, systematizováno a zužitková­

no. Tento ambivale ntní přístup není redukovate lný na aktivity ignorantských průmyslní­
ků na jedné straně a heroických archivářů-cinefilů na straně druhé, ale musí být zkou­
má n jako rys š irš ího systé mu kinematografie v jeho totalitě sahající od technologické 

roviny po rovinu diskursu a recepce. 

David Thorbum a Henry Je nkins, editoři sborníku Rethinking Media Change, tvrdí, že 

zásadním, charakte ristic kým rysem období mediální změny (media change) je na­
léhavé sebe-uvědomění [ „. ] , zavádění nové technologie vždy vyvolává zvýšenou 

pozornost, reflexi a sebe-zkoumání v kultuře, která se snaží ji absorbovat. Někdy 
loto vědomí sebe sama dostává podobu přehodnocování již zavedených mediál­

ních forem, jejichž základní prvky mohou nyní získal novou vidite lnost a mohou 

se stál zdrojem his torického zkoumání a oživených teoretických úvah.<Wl 

Z této perspektivy by klíčovým projevem éry raného zvukového filmu nebylo jen otevře­

ní nových možností kine matografi cké budoucnosti, ale také krystali zace nových forem 
minulosti, dědictví němého filmu , protože němý film a jeho specifické kvality díky ná­

stupu zvuku získaly na viditelnosti. V tomto smys lu lze říci , že „němý film" byl vytvořen 

svým nástupcem: jako určitý mýtus či monument. 

Ve své studii „Die Genetische Funktion des His torische n in der Geschichte der Bildme­

dien" německý filozof médií Lore nz EngelJ navrhl mode l pro analýzu mediální his torie 

jako produktu samotných mediá lních systé mu, které ve svém vývoji dosáhly nejvyšš ího 
stupně komplexity: 

V jisté m mome ntu své evoluce začne dotyčné médium pozorovat a popisovat se­
be sama; tím také realizuje sebe-symbolizac i a sebe-dis tanciac i; získává tak 

k dispozici své vlastní, minulé vývojové s tavy, čímž současně nabývá schopnosti 

37) Krit ické zhodnocení různých pří lup~ k dějinám těchto destrukcí podává ve svém příspěvku v přítom­

ném čísle Iluminace Anna Batistová. 

38) R. Bo r d e, l es cinématheques, s. 18. 
39) Srov. Pierre Nor a, Mezi Pamětí a historií. Problematika míst. l n: Alban Ben s a (ed.), Antowf{iefran­

couzských společenských věd: Politika paměti. Praha : Cahiers du CeFReS 1998, s . 7- 31. 
40) David T hor bu n - Henry J e n k in s, lntroduc tion: Toward an Aesthetics of Transition. In: D. T h o r -

bu n - H. J c n kin s (eds.) , Rethinking Media Change. The Aesthetics oj Transition. Cambridge, Mass. : 
MTT Press 2003, s. 4. 
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integrovat sebe sama do vzta hu s dalšími médii. K tomu dochází například tehdy, 

když jsou existující a zavedená média nucena k sebe-historizaci pod tlakem me­

diální změny (Medienwandel), když jiná média sebe sama ustavují jako „nová" 

(a tím evolučně a historic ky relati vně nepodmíněná), odlišná od „starých", zbý­
vajících médií, která j sou z tohoto duvodu nucena sebe sama historizovat.411 

Podle Engella začíná médium, které ve svém vývoji dosáhlo dostatečného stupně kom­
plexity, reflektovat svou vlastní minulost, aby svá minulá stadia učinilo operativními, 
využitelnými a také aby manifestovalo svou dis tanci vůči vlastní minulosti. Hlavním cí­
lem historizace je konsolidace sebe sama, stabilizace systému, jenž čelí tlaku nezvla­
datelné komplexi ty či ohrožení ze s trany soupeřů . Médium potřebuje reflektovat a his­
torizovat sebe samo, protože tak může definovat svůj charakter za nových podmínek. 
Může to provést v rámci vlastních kapacit, prostřednictvím procedur kontroly, testování 
a dokumentování, nebo s pomocí s peciálních subsystémů jako archivy, muzea, výstavy 
či časopisy. 

Ve svém přístupu přímo nenavazuji na teorii systémů Niklase Luhmanna, která je hlav­
ním teoretickým rámcem Engella; Engellovu koncepci mediální evoluce považuji za 
poněkud příliš lineární a do sebe uzavřenou. Má krit ická aplikace jeho modelu bude 
spoč ívat v přesunu důrazu z vnitřního vývoje na momenty průniků, hybridizací a dezin­
tegrací mediálních formací z vnějšku. Podle mého názoru jsou totiž v dějinách médií 
momenty historizace spojeny spíše než s médii, která dosahují fáze nejvyšší komplexity 
a potřebují se konsolidovat, s formacemi, kte ré se bortí a otevírají navenek, jinak řeče­
no s novými, rodícími se formami a s interferencemi médií. Rodící se konstelace postní­
dá identitu, s ta tus a jméno, a proto často dochází k tomu, že na sebe bere podobu star­
ších, ba zastaralých technických a kulturních forem. Designy a interfacy high-tech 
aparátů často maskují své zneklidňující strojové jádro dobře známými formami, aby se 
kamuflovaly jako cosi lidštějšího, dávno osvojeného až anachronického, čímž si zabez­
pečují všeobecné přijetí. Staré a často téměř zapomenuté formy a žánry populární kul­
tury vystupují opět do popředí jakožto software pro rodící se aparáty, aby si tak nové 
mediální technologie zajistily nejširšího možného jmenovatele v rovině recepce. Stará 
média jsou takto přítomna a činěna operativními v médiích nových, čímž podněcují 
a mění naše povědomí o předchozím vývoj i médií. V těchto momentech emergencí 
a interferencí začínají média a jej ich subsystémy pozorovat, popisovat, ukládat, uchová­
vat a přepracovávat nejen svou vlastní minulost, ale také minulost svých předchůdců 
a konkurentů. 
Podle Engella je sebe-historizace (Selbst-historisierung) daného médi a uvedena do cho­
du obvykle tehdy, když mediální systém dosáhl posledního, čtvrtého stadia svého vývo­
je, kde získává nejvyšší stupeň komplexnosti - stadia „zesíleného sebe-pozorování 
a autorefl exivity" . Toto č tvrté stadium přichází na konci evolučního cyklu, jenž začíná 
spektakulární fází experimentů a prototypů a pokračuje druhým stadiem imitování lépe 

41) Lorenz En ge 11 , Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien. In: Lo­

renz En g e 11 - Joseph V o g I (eds .), Archiv fůr Mediengeschichte - Mediale Historiographien. Weimar : 

Univers itatsverlag Weimar 200J , s. 47. 
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zavede ných médií a třetím tadie m sebe ji té ho, nezpoc hybnitelné ho sta tus u. 12
' Ji s tě to 

je v mnoha případech pravda, zv lá" tě ou tředíme-li se na období po tmoderni ·tickýdi 

e te lic kých postupu Uako příkladu onoho čtvrtého s tadia), a le v obecné rcn ině je pře:,­

nější říci, že his torizace je také funkcí urč ité ztráty, dezintegrace, se lhá ní a že mt'.'1že h~t 

provedena zvnějšku, jiným médiem. Exi tu je pro to řada příkladu, z nic hž nejnázornt>jš í 

je možná přechod od rukopis né výroby knih ke knihtis ku. 1
:
1
' Opisování knih bylo za lože­

no na víře, že autenticita pravdy tex tu j e zaručena ve všech verzích, navzdo1) ' význam­

ným změnám, protože všechny byly články s tejné ho řetězce živé tradice, předávané mez i 

generacemi písařů. Po přechodu ke knihtis ku a masové re produkci došlo k podobnému 

poc itu ztráty určité aury a přerušení živé tradice ja ko v případě nás tupu filmového zv u­

ku. Vědomí přeryvu bylo doprováze no vlnami ničení knih, jež byly naopak kompenzo­

vány his torizac í v podobě filolog ic ké ho zkoumání všech možných verzí dané knih), hle­

dáním ideá lního originálu a s nahami o záchranu a uchování všech verzí ve Z\ láštních 

in titucích (knihovnách) , vyhrazených k umělému rekons truování přerušenýdi tradi(': 

„ His torická perspektiva je vepsána do nové kultur) písma [knihtisku] od samého zaČ'át­

ku." 111 Jiným příkladem s tejné ho refl ex ivního a his torizujícího obratu, tentokrát \ )\Ola­

né ho změnou v rovině produkce a dis tribuce, je francouzská nová vlna, jež se kons tituo­

vala simultánně s koncem klas ic ké ho Hollywoodu a j ejí protagoni sté se pouči li o fi lmO\ é 
hi torii z americ kých filmu 40. le t a z Langloisových projekcí němých film u. Podobně lz<:> 

charakterizoval nástup zvuku: historizace ne byla prováděna us tupujícím němým fil­

mem, nacházejícím se v pos ledním, „ nejzralejším" s tadiu vývoje, nýbrž film y, ins titu('e­

rni a di skursy zvukového období, kte ré bylo dobovým publikem c há páno čas to jako éra 

nové ho média, nikoli jako komplex nějš í verze filmu němého. 

Němý film jako „ lieu de mémoire" filmové historie 

Dalo by se namítnout, že raný zvukový film byl novým začátkem bez přímé ná\ aznosti 

na styl a narativ filmu němého, a že tudíž ne má smysl mluvit o (sebe-)hi · torizaci m~dia. 

Je to ale právě tento re lativní přeryv, dis ta nce vůči předchůdc i , raný zvukový film roz­

poznaný svými současníky j ako nové médium, co vytváří podmínky pro zrod hi sto rick~ho 

povědomí namísto přímého pokračování v tradici 20. le t. v té to otázce nám muže pomo­

c i slavná esej francouzské ho his torika Pi e rra Nory „Mezi pamětí a hi storií" . 1~'1 Ve volné 

návaznos ti na Noru lze říci , že celková mediální nebo kulturní změna vytvářejíd url- itou 

cli ta nci vůči minulosti us tavuje podmínky pro his toric kou perspekti vu v rá mc i samoln~­

ho média, zatímco plynulý vývoj a postupné sebe-přizpůsobování probíhá naopak ve 

znamení paměti , jež j e definována ja ko pokračování v živé tradic i. Podle Nor) je režim 

42) Tamtéž, 52. 

+3) \'této odbočce vycházím ze s tudie Ja na-Di rk.1 ~I i.i 11 e r a. The Body of the Book: The l\ledia Tran,., i I ion 

frorn la nuscripl lo Print. ln: 1-1 . . Gum b re ť h l - K. L. Pf e iffer (ed,.,.). \taterialitie.1 ofCom11w-

11ication , s . 32-44. 
~·I) Tamtéž. s. 42-43. 

45) P. o ra, Mezi Pamět í a his tori í. 
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paměti přerušen his tori ckým vědomím te hdy, když se mezi minulostí a přítomností roze­
vře trhlina a když minulost začne být vnímá na j ako rad ikálně odli šná, již neexistující 

a nedostupná. Tato trhlina nicméně neznamená totá lní separaci, ale spíše distanci, jež 

má být překonána s pomocí spec iálníc h technik a institucí. Idea rekonstruování ztra­
cené ho umění světel a stínt'1 za nových podmínek komercializovaných a indus tri alizo­

vaných lalkies byla hlavním argume ntem dobového diskursu o záchraně dědictví ně­

mého filmu. 

„Němý film" se tak stal „ mís te m paměti" (Lieu de mémoire) pro historické vědomí zvu­

kového filmu: na jedné straně projektem, je nž selhal a proměnil se v „němou minulost", 

na druhé straně rezervoárem vznešeného umění vyznačujícího se sy mbolickou aurou, 

k němuž je třeba vzhlížet a vracel se, a by byla potvrzena ide ntita pozdější filmové pro­

dukce. Je to místo konstruované z kombinace his torické distance a vule pa matovat si, 

místo, jež nikdy neex is tovalo jako skutečné místo, protože film nikdy ne byl - j ak ukazu­

jí výzkumy zvukové s ložky představení němých filmu - opravdu němý. V tomto smyslu 

byl němý film „vynalezen" filmem zvukovým. Dobře o tom svědčí i rovina te rminologic ­

ká: němému filmu se před nástupem zvuku říkalo prostě film , zatímco po etablování fil­

mu zvukového, když se identita média zrodila znovu, bylo již třeba přidat adjekti vum 

„němý". Troufal bych s i říci, že němý fi lm je dokonce nejvýznačnějš ím a nejuniverzál­

nějším místem paměti v rámci celých dějin médií až do současnosti. 161 

Při aplikaci Norovy koncepce „ mís t paměti" na dějiny fi lmu se ale objevují také jis té 

problémy. Kategorie němého filmu splňuje tři zák ladní kritéria „ místa paměti" : má ma­

teriální základ, plní urč ité funkce ve vztahu ke kole ktivní paměti prostřednictvím filmo­
vých a rc hi vu a prezentace archivníc h materiálU v různých médiích a nakonec získala 

symbo lickou hod notu skrze odkazy ve zvukových filmech, skrze praktiky filmových ar­

c hi vu a ve filmově-historických diskursech. „Němý film" je také v souladu s Norovou 

koncepcí c harakterizován tím, že nikdy neex is toval j akožto opravdu němý. N icméně jsou 

zde i významné rozd íly, kte ré odlišují „mediální místo" paměti a Norův lieu de mémoire: 
je obtížné říci, kde jsou jeho prostorové hra nice, vymezující zónu, kde je vše důležité, 

templum, protože němý film je příliš he terogenní kategorií a stále v něm zůstává mnoho 

neprobádaných a nezhodnocených oblastí. Ještě konfúznější je skutečnost, že fi lmo­

vé médium má zvláštní schopnosti oživit staré obrazy v mnohem výraznější formě, než 

jak to dokáží arbi trárnější způsoby symbolizace jako třeba pomníky - jako by ve filmu 

paměť ne ustále pronásledovala his torii. Navzdory těmto výhradám můžeme efektivně 

adaptovat Norův koncept pro specific kou definic i his toric kého vědomí, jež ne ní pouze 

atributem hi sto ric ké vědy, ale mnohem š irš ím efektem přerušení tradice a paměti , jenž 

provokuje potřebu kompenzovat tuto ztrá tu prostřednictvím konstruování míst paměti. 

„M ísto paměti" tedy není e kvivalentem paměti - je to spíše produkt his toric ké ho vědo­
mí, jež by lo vyvoláno ztrá tou paměti . 

..J.6) Nejskvělejší poC'tu němému filmu jako místu paměti, jež hrálo zásadní roli pro ce lé dějiny 20. s tole tí, vy­

tvořil Jean-Luc Codan-1 ve svých HlSTOIRE(S) DU CINf:MA. Typickým přík ladem nového zhodnocován í 

„mís ta paměti" němého filmu v komerčn í sféře muže být webová s tránka Silent Era, zaměřená ved le in­

formací o fes tivalech němých filmu především na detailní soupisy a recenze DVD-ed ic nejrl'1znějších ti ­

turn němé kinematografi e. včetně tzv. „ ztracenýc h film u" - viz http://www.si lentera.com/ index.html. 
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Příklad nástupu zvuku 

v československé kinematografů 

Zaměříme-li se na malou, ale vitální národní kinematografii meziválečného Českoslo­
venska jako na systém skládaj ící se z určitého počtu subsystému, můžeme říci, že hi sto­

rické vědomí zde bylo vyjadřováno na většině jeho rovin: filmového textu , institucí, fil­
mových diskursu a praktik kulturní recepce. 

1. Instituce. Historické povědomí na rovině institucí muže být demonstrováno napří­

klad hospodářskou statis tikou Jiřího Havelky, která vznikala na základě požadavku 

průmyslu samotného a z průmyslu čerpala svá data. Havelka své přehledy (ve většině 

případů ročenky) začal periodicky vydávat v roce 1935, ale v prvním díle si netypicky za 

časový rámec zvolil pětileté období, které zpracoval retrospektivně a za jehož počátek s i 
vědomě zvolil nástup zvuku, či li rok 1929, kdy se v českých kinech promítaly první 

talkies. V předmluvě se explicitně od volával k momentu nástupu zvuku jako k adekvát­

nímu výchozímu bodu pro statis tický přehled , což lze vysvětlit tím, že nástup zvuku a in­

vestice s ním spojené si vynutily celkovou s tandardizaci filmového ptůmyslu a usnadnily 

tak shromažďování dat.47
, V roce 1929 začal své statistiky o českých kinech publikoval 

také Národní s ta tis tický úřad."·8) Jiný příklad nabízejí početné patentní spory, které byly 

spojeny se zkoumáním vztahů mezi původními vynálezy přístrojů pro záznam a repro­

dukci zvukového filmu a jejich pozdějšími odvozeninami nebo naopak alternativami. 

Princip zkoumání a přepracovávání minulos ti se uplatnil také ve filmových studiích, 

která dodatečně ozvučovala vybrané němé filmy, čímž recyklovala svou minulou produk­
c i, odsouzenou ke komerční smrti. 191 Přelom 20. a 30. let je také obdobím, kdy se v Čes­
koslovensku rozšířila móda retrospektivních filmových představení, na nichž se před­

váděly především snímky z počátku světové a české kinematografie, a filmových výstav, 

kde se vedle starých filmů prezentovaly také artefakty z dějin a prehistorie filmové tech­

niky. Nejvýznamnějšími výstavami byly filmová expozice na brněnské ,,Výstavě soudobé 

kultury" v létě 1928 a „I. mezi národní filmová výstava" v pražském Průmyslovém paláci 

na s tarém výstavišti v březnu 1932. Druhá z výstav nejenže stej ně jako první obsahova­
la expozici dějin české kinematografie (exponáty a filmy dodalo Technické muzeum) ,'i<>i 

ale její pořadatelé si navíc nechali vyrobit dlouhometrážní střihový dokument o his torii 

českého filmu VČERA A DNES, jakousi kompilaci obrazů z českých filmů od Kříženecké­

ho po Lamače, která se zachovala ve sbírkách NFA.51
, 

47) Jiří H a ve I k a, Čs.filmové hospodářství I. Zvukové ~bdobí 1929-1934. Praha: Čefi s 1935, s. V. 
48) Viz Ladis lav Pištor a, Fi lmoví návštěvníci a kina na území České republiky. !luminace 8, 1996, <~. :~, 

s . 42. 

49) V českých kinech takto dostalo v době raného zvukového fi lmu (1930-1934) drnhý distribuční život mi­
nimálně sedm původně němých filmů: ČER Ý PLAMEN (1929/ 1931), CHUDÁ llOLKA (1930/1932), EROTt­

KON (1929/1933, synchronizace v české a německé verzi), DVĚ OČI , KTERÉ NEZKLAMOU (1933; původní 
název HA IČKO, CO S TEBOU BUDE, 1929), STAK); HŘÍCll (1929/1933), Z LÁSKY (J 928/J 933), ČAROVNÉ OČI 
(1923/1934). Srov. J. Havelka, c. d. 

50) Srov. A. J. U rb an, Filmová výstava. lidové noviny 40, 1932, č. 140. s. 16-17. 
51) Srov.Otto Rádl, Filmovývoj i českéhofilmu . Českéslovo 19.1.1934,č. 15,s.10. 
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I. High-tech design rozhlasové stanice v jednom ze záběra, které byly z pramyslového filmu 
VELKÁ ROZHLASOVÁ STANICE V LI BUCÍCH U ČESKÉHO BRODU převzaty pro populárně vědecký film 

VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTVÍ 

Foto archiv 

Nejdůležitější moment historizace na institucionální rovině představoval rostoucí zá­
jem o ideu národního filmového archivu a také o zakládání archivů zvu kových záznamů. 
Veřejná diskuse o potřebě filmového archivu zvolna začala sice již počátkem 20. le t, ale 
zprvu se soustředila hlavně na archiv jako nástroj pro vzdělávací a vědecké účely a pro 
dokumentaci veřejných událostí a osobností.52

) První systematicky budovaný archiv zá­
znamů s lavných osobností byl založen soukromou společností Favoritfilm Antonína Vla­
se roku 1925 pod názvem „N árodní filmová galerie". Po nástupu zvuku na tuto koncep­
ci nepříliš úspěšně navázala Česká akademie věd a umění projektem „Národního 
zvukofilmového archivu" (1931-1936), který prakticky realizovala společnost AB.53

l 

Důležitějším kontextem pro vznik národního filmového archivu bylo kinematografické 
oddělení Československého technického muzea v Praze, založené roku 1923 Jindřichem 
Brichtou . Jeho sbírky byly také využity k prvním domácím experimentEim s restauro­
váním starých českých filmů. Roku 1928 provedli Karel Smrž a Ludovít Honty pod zá­
štitou Čsl. společnosti pro vědeckou kinematografii v Ústavu pro vědeckou fotografii 

52) Viz Pavel Zeman, Idea fi lmového archivu v Čechách. !luminace 7, 1995, č . 1, s. 46. 
53) Viz Alena Mí š k o v á, Národní fi lmová galerie. Iluminace 2, 1990, č. 2, s. 71-95. 
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přepi y originá lních negati vu s nímku Jana Kříženeckého z Lumie rova pásu s j ed no­

s trannou perforací na normalizovaný mate riá l. Tyto kopie pak byly poprvé promítány ve 

výstavním kině na brněnské ýstavě oudobé kultury v létě 1928 a ukázky z ni c h prav­

děpodobně byly zahrnu ly do týd e níku Ele ktajoumalu.->11 Myšlence o nutno ti a rc hi­

vovat a zpřístupňovat tradic i filmové ho umění se dostalo širš í pozornosti na pře lomu 

20. a 30. le t a pak znovu v polovině 30. le t. Dis kuse o nutnosti zřízení národního filmo­

vé ho arch ivu jako instituce zodpovědné za prezervaci národníc h trad ic filmové ho umě­

ní a kultury poprvé vyvrcholila kol e m roku 1935, pod vli vem este tického „obratu" ve 

filmové publicistice, která zača l a upozorňoval na s ílící kome rc ia li zaci filmové ho prů­

myslu po nástupu zvuku a na ohroženos t cenných filmových kopií, kte ré j sou vyřazeny 

z distribučního oběhu:"5> 

2. Filmový text. Ve zvukových fi lmech byla tradi ce němého fi lmu zvidi telňována po­

moc í nejrůznější explic itníc h odkazu a narážek ne bo prostřednictvím nezáměrných , a le 

dra tických přechodu mezi scénami spi e němého s tylu a scénami, kte ré byly naopa k 

postave ny na dominanci zvuku: napřík lad přechody mezi exte riéry sníma nými němou 

kame rou v pohybu a interi éry natočenými s tatic kou zvukovou kamerou. Přechody mezi 

„němým" a „zvukovým" stylem byly často přímo tematizovány, dramatizovány a fikc io­

nalizová ny. V té to sou vislosti se nám nej dříve vybaví s lavná oidipovská scéna z JAZZO\ É-

110 ZPĚVf\KA: je Lo jediná skutečně mluvená scéna filmu , kdy Al Jol son objímá s vou fil­

movou matku , krátce k ní promluví a pak jí zazpívá píseň a zahraj e na piáno. Po c hvíli 

a le vs tupuje otec a zakřičí „Stop! " . Od tohoto momentu se film vrací k formě němého fil­

mu obohaceného hudbou a zpěvem.~"» Rané zvukové filmy vždy nějakým způsobem vo­

laly po konfrontaci s filmy němými , c itovaly jejic h styl č i živý hude bní doprovod, dra­

matizovaly gesto přidávání zvuku k obrazu, pokoušely se různým způsobem o vyjádření 

tic ha, záměrně překrývaly hudbou č i ruchy řeč pos tav (srov. s lavnou scénu s železnič­

ními hluky v Clairově Poo STl{ECHAM I PAŘÍŽE), extravagantně rozpojovaly obraz a zvuk, 

ne bo naopa k manifestovaly svou nadřazenost inscenováním privilegovaných mome ntt1 

ync hronizace, jež nečekaně pojovaly zdánli vě nezávislé objekty v obraze a zvuky. ~7 ' 

Jako názorný příklad méně nápadného, a le zato běžnějšího projevu his torizujíc í re ílexi­

vi ty nám pos louží první scéna prvního českého zvukového filmu KDYŽ ·rnc ·y LKAJÍ (září 

1930). Téměř všechny narativní s ituace v tomto filmu nějakým způsobem louží k lomu , 

aby připravi l y podmínky pro pěvecká nebo taneční čísla, zatímco exte riérové záběry jsou 

točeny jako němé. Těsné vazby mezi diegetic kými hude bními pe1formancemi a chová­

ním pos tav vyvo lávají zvláštní účinek obsedantního rezonování tě l s diegetic kou hud­

bou, čímž v hyperbolic ké podobě zrcadlí vzta h mezi divákem/posluchačem a zvukovým 

filme m samotným. Pro postavy je živá hudba natolik hypnotická, že je nutí k ne log ic kým 

54-) Viz Karel S mr ž, České kino pfrd lři('cli l~t). Českf sl'ěl 2..J.. 1928. č . 44. s . 18; T}ž, Filmmá t'\(>Oli­

c·c na brněnském výsla\'išti. Lido!'é n01•i11y 29. 6. 1928, č. 328. s. ] ] (ráno); T ýž. v tíslm č pro 'čclc<'­
kou folografii. RozpraiyAcenlina 3. 1928, <~. 20. s . 249. 

55) \'iz P. Ze 111 a n, c . d. , s. 48. 

56) Pro podrobnějš í inlerpre taci této S<'fo) s rm . Mi<'ht"I C h i on. l.;n arl sonare. Le cinéma. llistoire. e.,1héti­

que. poélique. Pa ris : Cahiers du einéma 200:~. s. ;~s. 

57) Obecné pojednání o těchto tz\. „synd1 points" ne boli bodel'h sync.:hronizac·e 'iz in Midwl Ch i o 11. 

Amlio-Vision: Sound on Scree11. ť\\ York: Columbia UP l994. s. 58-62. 
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2. Postava „Královny vln", ztělesňující interface mezi neviditelnými procesy rozhlasové technologie 
a přehledným pohádkovým světem, která vysvětluje hlavnímu hrdinovi Všudybylovi principy 

rozhlasu s pomocí imaginární filmové projekce (VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTV!) 

Foto archiv 

změnám c hování a dokonce i tělesných postojl'1. Kromě těchto odkazů k procesu naslou­

chání je ve filmu te matizován i samotný zvuk jakožto nový mediální prvek. Zvláště 

v úvodní sekvenci, kde hlavní ženská hrdinka (Magda Sonja) nejprve tiše a letargicky 

sleduje skupinu opilých kumpánů, kteří vášni vě přizvukují kapele, jež hraje v téže míst­

nosti. Jej í manžel, statkář Michovský {Václav Vydra), ji opakovaně nutí ke zpěvu. Ona 

nejp1·ve dlouze odmítá, ale nakonec se váhavě podrobuje a my konečně us lyšíme její 
zv láštně od tě lesněný tichý hlas: dramatizací přechodu od mlčení ke zpěvu jako násilné­

ho překonán í rezistence zde vzniká dojem, že ženská postava je metaforou němého fil­
mu, je nž se mění ve zvukový. Taková interpretace ne mus í odpovídat intencím tvůrců 

a nemá odkrýt hlubší sémantickou rovinu filmu. Je podpořena dalšími motivy dramati­

zujícími poje ní obrazu se zvukem a inscenujícími situace excesivního působení zvuku 

na po luchače a klade si za cíl ide ntifikovat v textu fi gurace instituc ionální a technolo­
gické proměny média. 

3. Diskursy. V rovině diskursů obklopujících raný zvukový film v dobové české kultu­
ře lze pozorovat enormní důraz na srovnávání němého a zvukového s tylu a současně fil­

mu s dalšími zvukovými médii. Cílem těchto komparací bylo nalézt adekvátní modely 
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pro popis nového mediálního hybridu a definovat jeho budoucí vývoj. V první puli 30. let 
vycházejí knižně první rozsáhlé české práce o dějinách filmu a rozhlasu. Vydání nejvý­

znamnější z filmově-historických prací té doby, Smržových monumentálních Dějin.filmu, 

bylo s nakladatelem dohodnuto roku 1930.581 Zvýšená potřeba psát o filmu , rozhlasu a gra­
mofonu byla na přelomu 20. a 30. let pociťována i v oblasti kritiky, která do té doby po­

važovala média za spíše druhořadou zábavu, jíž stačí věnovat mnohem méně prostoru než 
tradičním uměním. V rámci mezinárodního kongresu kritiku v Praze roku 1930 by lo 
schváleno prohlášení zdůrazňující nutnost kriticky reflektovat celou oblast masových mé­

dií, zvukový fil m, rozhlas a gramofonové nahrávky, jako součásti jednoho komplexu .. w1 

Období přelomu 20. a 30. let se vyznačovalo rozvojem nového publicistického subžánru -
reportáží ze zvukových studií, popisujících nové podmínky „sériové" výroby v Hollywoo­

du nebo např. v ateliérech Paramountu v Joinville .601 Žánr reportáže o novém mediálním 

průmyslu se záhy přenesl z novin do samotné fi lmové produkce, když počátkem 30. let za­
čala vznikat celá série průmyslových fi lm u o zvukových médiích a jejich historii. 

Diskursy zvukové éry tedy vytvořily novou kategorii „Jiného", vůči níž se polarizovaly 
a vymezovaly svůj předmět: vynalezly „němý film", který konotoval především minulost 

média, ale mohl se pojit také se specifickými prožitky, emocemi a kulturními hodnotami. 
Texty reflektující s tarší němé filmy jako novou formu minulosti lze rozčlenit do různých 

skupin podle fu nkce, jakou němému filmu připisovaly ve zvukové éře, ale společné jim 
bylo his torizuj ící gesto, kterým jej označovaly jako nenávratně ztracený nebo mizející 

svět, přítomný jen skrze své stopy, jež je však možné kultivovat a měnit v monumenty. 
Prožitek němého filmu ve zvukové éře mohl být dvoj í: na jedné straně s taré snímky vy­
volávaly dojetí nad „rozkošnou na ivitou" starého hereckého stylu a bizarností tehdejších 

58) Ka re l Sm r ž, Dějiny filmu. Praha: Družstevní práce 1933; A. J. P at z a k o v á (ed.): Prvních deset let 
československého rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935. Obě tyto obsáhlé knihy byly napsány z perspek­

ti vy insideru mediálního průmysl u, pracujících ve filmu a rozhlase profesionálně . Zvláště filmová kniha 

je specifi cká svým dalekosáhlým zájmem o prehistorii k inematografie, čímž vyjadřuje váhání mezi his­

torií hardwaru (mediálních aparátu) a softwaru (filmu), což je rys typický pro dobu nástupu zvuku, jenž 

se projev il např. také přechodem od modelu fi lmové sbírky tec hnického muzea {shromažďující přede­

vším přístroje a až druhotně také filmy) k modelu národního filmového archivu v diskusích o filmovém 

a rchivnictví (K. Smrž byl přítelem J. Bricht y a jeho kinematografické oddělení systematicky podporoval 

ve svých článcích). Ke genezi kn ihy srov. K. S mr ž, Děj i ny dějin filmu. Panorama 10, 1932, č . 7 . 

s. 117- 120. V případě Smržova historického přístupu je nutno upřesnit, že jako efe kt celkové ho obratu 

média k his torizaci lze chápat spíše samo vydání jeho knihy v určité době, nikoli konkrétn í argumenta­

c i, protože a utor si by l velmi dobře vědom, že němý a zvukový fi lm spojuje řada kontinuit a že d ěji ny fil­

mového zvuku j sou stejně s taré jako fi lm sám. 

59) Viz W . Mi.i h 1 - B en ni n g ha u s, Das Ringen um f},en Tonjilm, s . 267. 
60) K vlivu publicistických textu o filmovém prf1myslu a zákul is í filmových s tudí na postupy re flexivity v ně­

meckých raných zvukových fi lmec h s rov. J. S c h w e in i t z, c. d. V českém tisku se také vynořily 

nejrf1znější reportáže a zprávy o problémech zpfisobených přechodem na zvuk v zákulis í Hollywoodu. 

Slavné francouzské s tudio Pa ramountu vyrábějící jazykové verze sugestivně popsal jako továrnu na „kon­

zervy se slovy" Ja ros lav A. Urban ve své reportáži V továrně na slova v Joinvi llu . Studio 2 , 1930- 1931. 
s. 205-206. Tentýž Urban vydal knihu Město, zvané Hollywood. Praha: Družstevní práce 1935. Detai lní 

re portáže z natáčení raných zvukových fi lmu, z pražských kin a z atelié ru psal např. K. Smrž; s rov. K. S., 

Dílna na fotografování zvuku. l idové noviny 23. 8. 1930, č. 424, s. 5; T ýž, V kabině zvukového kina. 

lidové noviny 23. 5. 1930, č. 259, s. 11. 
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příběhu, na nic hž visí „musejní pavuči ny", č i pobavení „bezděčnou komikou odumře­

lé e legance"/'11 na druhé straně nos ta lgii za vzneveným uměleckým s tylem minulo ti , 

ztracenou e encí filmovosti , nezasaženou industria lizací a stereotypnos tí talkies, kterým 

němý fi lm nastavoval kritické zrcadlo .<>ii V obou případech ovšem dominovalo povědomí, 

že „ navždy mizí ze světa tak nesnadno získané plody nej mladšího a nejkřehčího umění -

umění němého filmu" .6.31 

4. Uvádění a kultur1ú praktiky r ecepce . Když se na ra ný zvukový film pokusíme po­

dívat z prospektivního hledis ka je ho současníku, můžeme j ej hypote ticky popsat jako je­

v iště ne us tá lé ho opakovaného procesu „coming of sound", „přicházení zvuku", jenž se 

znovu a znovu vynořuje z obrazu, ještě donedávna „němého". Hlavním vodítkem pro ta­

kovouto inte rpre taci nejsou domnělé intence au toru, a le přijetí hypotetic ké ho hled iska 

dobového publi ka, jehož percepční a kogn iti vn í horizont byl stále ješ tě silně zakořeněný 

v přerušené tradici němého filmu . Tento horizont di vákum s loužil jako poznávací sché­

ma pro porozumění nové, dosud neosvojené mediá lní formě. Stopy tohoto komparati v­

ního a hi torizujícího typu recepce lze pozorovat v dobovém tisku, kde se zvukový fi lm 

neu tále rovnával s fi lmem němým , s tradičními konvencemi divadla č i naopak s gra­

mofone m a rozhlasem. 

Jiný typ informací pro rekons trukc i praktik recepce lze odvod it z his torie filmového uvá­

děn í. Ačkoli přechod na zvuk probíhal v českých ki nech poměrně rychle a ve l koměstská 

premié rová kina byla ozvučována již od poloviny roku 1929, celkový počet němých kin 

byl vyšš í než počet kin ozvučených až do roku 1932. Většina především městských di ­

váku mohl a zís kat zkušenos t s talk ies velmi záhy, ale až do roku 1937 přežíval o něko l ik 

němých biografU,1r11 takže publikum stále mělo a lespoň potenc iálně na očích onen velký 

přeryv, který v děj i nách média odděl il minulost od přítomnosti. Například nej s tarš í p raž­

ské kino, Ponrepuv biograf v Karlově ulic i, bylo vybaveno zvukovou aparaturou te prve 

\ s rpnu 1937; do té doby se v něm promítaly výhradně němé filmy doprovázené živou 
hudbou .<>~1 

Protože produkce němých fi lmu po nástupu zvuku prudce klesla (s výjimkou nonfik­

čních žánrů), rozšíři la se v neozvučených kinech, a le občas i v kinech zvukových, praxe 

znovuuváděn í jen několik le t s tarých němých film u, která byla dříve c harakte ri tieká 

spíše jen pro le tní období mimo sezónu. Svatopluk Ježek s i ve svém zamyšle ní nad di­

váckým úči nkem němých filmu reprízovaných na konci roku 1930, kdy ta to praxe byla 

již běžným prvke m dis tribučního systé mu , blíže všiml i his torizujíc ího efektu dané ho 

6 1) H. A. Š i m ~ 11 e k, Bio včerejška. Venkov (příloha Večer) 13. 11. 1930. č. 265, s. 2; Svatopluk J ež c k. 

Prol- j sou s taré fi lmy komické? Lidové noviny 1. 5. 1935, č. 225, s . 8; Karne l. Pomíjivý film. Lidol'P 

no11iny 2:~. IO. 1937, č. 535, s . 6; Artuš Černík, měš11é staré filmy. Lidové no1'iny 4. 12. 19:37. 
Č'. 610. s. 6. 

62) Lubomír Li 11 ha r t, Proč filmová re trospektiva? Doba 1934, č. 1, s. 4 - 6; Jan Ch a I o u p k a. ěmý 

fi lm. Lido!'é noviny 20. 4. 1934. č. 199. s . U; ec, řmí, kteří mluvili. Lidoi·é nol'iny 5. l. 1 9:~5, l-. 6, 

"'· 6. 
63) J. K u Č' e ra, Za němým filmem, s. 2. 

64) Viz L. P i š tor a, e. d. 

65) Viz Zdenl>k Štáb I a , Data a fakta z dějin Čs. Kinematografie 1896- 1945. III. Praha : ČSFÚ (inll'rnÍ 

tisk) ] 990, s. 656. 

67 



IL UMI NACE 
Petr Sz('zepanik: .,Zrozenr· filmO\~ historit" 

návra ty nedávné němé produkce, v níž se někdy vyskytla i „ klasická díla", jež reprezen­

tovala slavnou minulost umění světel a stínt1: 

Tak tedy nedošlo (v době němého filmu], jak by si bylo přát, k cyk lickému uvádě­

n í H :1siH 1 [ ... ] . Re p1·isy fil mu byly odůvodněny buď úspěšnost í premiér nebo 

oku rkovou sezonou, kdy bývá o nová d.íla nouze. Proto je téměř ironií osudu, že 

k reprisárn význačných němých filmu dochází až za é ry fonofi lmu. [ .. . ] Nechce-li 

se dnes němé kino omezit na promítání němých verzí fonofilml'1, což je podnikání 

z estetického s tanovis ka skutečně zoufalé, pak musí nutně sáhnout k novým ko­

pií m s ta rých film u, proslulých buď velkými úspěchy v minulých sezonách nebo 

vysokou úrovní uměleckou . [ . .. ] mužeme být vděčni , že aspoň sporadicky znovu 

ožijí na plá tnech naš ich kin d íla, k terá k nám přicházej í z výl učného království 

němého film u jako zjevy slavné, ale nikoli mrtvé minulost i.<"•) 

Kromě repríz němých filmu ve s tálých kinech se dobový di vák mohl setkat s množstvím 

le titých němých filmu v na bídkách kočovných biografů, kterých počátkem 30. le t ješ tě 

po českém a moravském venkově putovalo mnoho desíte k. Pro j ej ich specifické potřeby 

vznikla půj čovna filmu F. Čvančary, kte rá tehdy nabízela kole m 300 němých titulu a půj­
čovala jic h průměrně 100 týdně. Jej í majite l sestavoval nové sestřihy a pásma například 

ze starých kopií westernu s Tome m Mixem či dramat s Astou Nie lsenovou, kterým pak 

dával nová jmé na a popisy: 

filmy se ses tříhávaj í, zdlouhavé scény se vyampu tují, nesrozumite lné titulky 1110-

de rnisuj í a posledníc h 150 metrů, kte ré se při předvádění nejčastěj i ruinuj í, se 

nově kop íruj í. Pak se film vykoupe v j akési tek uti ně, kte rou pan Čvančara nazývá 

„ ka fre m" f. „ ]. Vykoupané fi J mové kotouče se dají dohromady s několika krátký-
. r· i v , [ 1 671 m1 1 my ve vecern1 program . .. . 

Na pře lomu 20. a 30 . le t s i pozornost publicistu vysloužila nová praxe tzv. „retrospe kti v", 

které uváděly do oběhu filmy, jež byly označeny a vnímá ny jako sta ré, přičemž často š lo 

skutečně o tituly z doby před 10, 20 i více lety: rané filmy bratří Lumie ru, ame rické gro­

tes ky, evropské veselohry a d rama ta z 10. le t, staré žurná ly, „ klasiku" 20. le t (Stroheima . 

Renoira, Ste rnberga, Lubi tsche, Murnaua ad.), sově tskou avantgardu, české fil my od Kří­

ženecké ho do 20. le t a td. Od přelomu 20. a 30. le t takto pronikaly desítky s tarých ně­

mýc h filmu do řady kin v Praze, Brně, ale i v dalších českých městech. Byly zařazovány 

do větš ích retrospekti vníc h programl1 a cyklů , často byly d rastic ky kráceny a mnohdy se 

objevovaly je n ja ko krátké dopl ňky k proje kcím nových titulů .118 1 V některých případech 

66) Svatopluk J ež c k. Reprisy. Lidové noviny 27. 12. 1930, č. 649, s. 4. 

67) Luliomír Linh a r t,Staré fil my. Halónoviny27. l . 1 934,č.2.3,s. l. 
68) apřík lad cyklus sovětských němých filmu v pražském biograf u Olympie (1934), „ Vei'ery fi lmovl­

ret rm;pekt ivy" v kině Metro ( hlavnč grotesek). pořádané fi lm-foto skupinou Levé fron ty (1933-193..J.). 

„ ezapomenute lné fi lmy" (klasika 20 . let) v německé Uranii ( 1 9:~4), potátky českého fi lmu a vef-ery 

amerických grotesek v k ině Avion (1934), retrospekt ivy v kině Fén ix, cykly pořádané Františ kem Kali­

vodou v brněnských ki nech Stadion, Un iversum (zde pod názvem „Ještě jednou všechno dobré") a Lu­
cerna (1934- 1935) a td. 
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3. „Medúílně-archeologický" úvod ZAJATÉ/IO HLASU - fikcionalizace situace naslouchání 
Edisonovu fonografu z pražského Technického muzea 

Foto archiv 

byly obohaceny i živými di vadelními prology, hudebními ilustracemi a někdy dokonce 

i zesměšňujícím komenLářem.6'J) Nejčastěji se uváděly pro pobavení publika, kLeré se 

smálo trha ným pohybům, předimenzovaným gestům a silnému líčení zašlých hvězd , ale 

vysloužily s i i pozornost intelektuálů, kteří někdy retrospektivní představení doprováze­
li přednáškami , a stimulovaly úvahy o dlouhodobých vývojových te ndencích filmových 

dějin v tisku . Do kin se tehdy dos ta ly i speciální komponované sestřihy, například ame­
ric ké K1 o PŘED DVACETI LETY (l 927)70

i nebo his toric ký střihový dokument zachycují­

c í „vývoj projekční techniky od sensační jarmareční a trakce až po nejdůležitější umě­

lecký drnh dneška" Z DĚTSKÝCH DNŮ KI NEMATOGRAFIE (1932).71 1 Karel Smrž podrobně 

popsal svou his torizující zkušenost s těmito projekcemi, v níž se rozevírá distance mezi 
minulým a přítomným, ji ž v článku ze srpna 1929, s tejné ho měsíce, kdy v Praze měl pre­
miéru první americký mluvíc í film: 

69) A. Če r ní k, Směšné staré fi lmy. lidové noviny 4. 12. 1937. č. 610, s. 6. 
70) K. Smrž, Kino před dvaceti lety. Filmový kurýr 2, 1928, č. 10, s. 4 . 

71) O. Rád I, Z filmové archeologie. Film přeci dvaceti lety. České slovo 24. 3. 1932, č. 72, s . 7. 
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Retros pe ktivní filmy mají zvláštní kouzlo. Převrací zpět několik stráne k života. 
Ukazují nám svět, jaký byl tehdy, a nutí nás, abychom se na r'í dívali očima, jimiž 

j sme se dívali te nkrá te . Kinematograf je zázračné, předčasně vyspělé dítě, které 

rychle žilo. Stačí několik le t odstupu a budeme se srdečně s mál lomu, nad čím 
j sme kdysi pla kali.ni 

Retrospektivní části programů zahrnující české i světové rané filmy byly také téměř 

pravidelnou součástí různých večerů avantgardních filmů, především série představení 
v pražské „Kotvě" na přelomu le t 1930 a 1931 , a jejich propojení s kontextem moder­

nis tické este tiky vypovídá o snaze avantgardistů specifickým způsobem reinterpretovat 
celé děj iny kinematografi e.7:n Vyskytl se i zvláštní případ , kdy soukromý sběratel Bohu­

mil Veselý u váděl sestřih z výstupů hvězd němého plátna, který Jiří Lehovec ve své 
recenzi nazval „hodinou herecké srovnávací kinematografie" .741 Pověstnou a trakcí se 
s talo žižkovské kino Republika bratrů Františka a Ferdinanda Čvančarových , kteří zde 
v letech 1934- 1939 pravidelně uváděli němé filmy, a to i poté, co bylo kino ozvučeno -
v rámci tzv. „Veselých č tvrtků" promítali grotesky a v rámci „Trampských večerů" němé 

westerny.':» Z mnoha dobových zpráv v tisku vyplývá, že retrospekti vní představení, 

zvláště pak americké grotesky, se těšily nečekané oblibě obecens tva a že odpovída ly 
i potřebám intelektuálů , kteří v nich hledali historizující zkušenost a protiváhu soudobé 
produkce a dokonce volali i po zřízení speciálního re trospektivního kina: „J e mezi námi 
množství těch , kteří by si rádi zopakovali s taré němé filmy, kteří by se rádi podívali na 
ně s odstupem času a se zkušeností diváků nové techniky a kteří by se k nim utekli 
z neútěšnosti dnešních programů."761 

Kromě repríz a retrospektiv exis tovala j eš tě třetí distribuční a recepční praxe, která 
i ve zvukovém období nabízela možnost opětovného sledování němých titu lů: prodej 

kopií s lavných děl přepsaných na úzký formát, určených pro promítání na amatérských 
promítačkách v domácnostech. Půjčovna filmů Pathé nabízela v ČSR „Archiv Pathé 
9 .Smm", s ložený ze zmenšených kopií profes ionálních 35 mm filmů různých žánrů 

a období vzniku, někdy spojovaných do všelijakých pásem a sestřihů. 771 Každý měs íc 

vycházela nová nabídka ti tulů přepsaných na 9.Smm svitky781 v časopi se Pathé-revue, 
který vydával „Pathé-klub Praha" od r. 1932, a jednou za čas byl knižně vydáván kata­

log. Filmy se obvykle půjčovaly, ale bylo možné je i zakoupit do vlastní sbírky. Článek 

72) K. Smrž, Ret rospektiva. Český svět 25, 1929, s . 1067. 

n) Srov. K. S mr ž, Avantgardn í filmy v Praze. Rozpravy Aventina 6, 1930 , č. 10, s . 118; T ýž, Druhý tý­

den avantgardního filmu. Rozpravy Aventina 6, l 931, č. 18, s . 214; T ýž, Třetí avantgardn í program. 

Rozpravy Aventina 6 , 1931, č. 24, s . 286. Pomíjíme zde skutečnost, že i většina tehdy vznikajících avant­
ganJn íeh filmu byla stále němých. 

74) Jiří L e h ovec, Čtyřicet le t kina. Národní osvobození 24. 9. 1935, č. 223, s. 5. 
75) L. Linh a rt, Vzkříšení starých němých filmu na Ži žkově. Haló rwviny 9 . 6. 1938. Viz též vzpomínka 

Miroslava Čvančary zaznamenaná Evou Struskovou v s rpnu 2004 (NFA, s bírka orální historie) . 
76) jak. ěmé kino v Praze? České slovo 16. 3. 1934, č. 62. s . 11. 
77) Zmenšování se provádělo v l aboratoři Pathé v Joinville-le-Pont u Paříže. Srov. Jak se pořizují zmenšené 

filmy pro Archiv Pathé 9.5 mm. Pathé-revue 2, 1933, s. 76. 

78) Jedna c ívka byla dlouhá obvyk le 60 nebo 100 m a půjčovné na 3 dny se pohybovalo v rozmezí9- 25 Kčs 
za cívku (plus záloha). 
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jednoho z amatérů „Co bychom si přál i do svých filmothék?" napovídá, že amatéři měl i 

zájem i o s tarší tituly s historickou hodnotou: 

„ ... rádi bychom viděli na repertoáru něco z fi lmové klasiky. Nemůže býti pro vý­

robce, vlastnícího spoustu h is torických negati v~, nic snadnějšího než sestaviti 

takovou 100 m dlouhou cívku filmové re trospektivy. [ ... ] něco z mody z let 

1900- 1920, nějakou tehdejší ,aktualitu', první veselohry[ ... ].'"91 

Hned v příštím čísle časopisu vyšla odpověď redakce, kde byla vyjmenována řada re tro­

spekti vních titulů z le t 1900- 1920, jež měl archi v j iž dávno k dispozici. V Pathé-revue 
se amatéři také učili budoval a ochraňovat své domácí archi vy: mohli se dočís t např. 

o Lom, jak restaurovat a konzervovat film y.001 Trh s amatérskou technikou a filmovými ko­
p iemi pro domácí s ledování tak počátkem 30. let získal do té doby nevídanou dynami­
ku. vatopluk Ježek tento typ šíření výhradně němých filmů či němých verzí zvukových 

filmů (zvuková stopa pro amatérské materiá ly ješ tě nebyla na dostatečné technické úrov­
ni) nazva l „ filmovým muzeem v malém".811 Amatérský model recepce se s ice nestal ma­
sovým jevem, a le ve 30. letech, kdy se české amatérské hnutí značně rozšířilo, předsta­

voval nejsnazší individuá lní přístup ke klasice němého období a zdá se, že tehdy hrál 

významnější roli než kdykoli dříve č i potom a že začal plnit i specifickou historizující 
funkci. To bylo zvlášť zřetelné na konci 30. le t, když definitivně skončila praxe repríz ně­
mýc h fi lmů v kinech a jejich osud se zdál být zpečetěn: 

V kinech je už obecenstvo neu vidí. Ani na těch zvláštních nočních představeních , 

poněvadž není už nových kopií a původní negativy zmizely v propadl išti nezájmu 

a nedůvěry. Nejsou však ztraceny. Alespoň pro rostoucí armádu amatérů nikoli.1
.w 

Podobně jako v oblasti institucionalizovaných audiovizuálních arch i vů, i ve sféře domá­
cího použití fi lmové technologie se tehdy střetly dvě základní koncepce archivu: a rchiv 
jako extenze rod inného fotoalba a archiv amatérských kopií profesionálních filmů. Nám 

dne muže amatérská domácí recepce asociovat podobnou roli , jakou v mnohem širší mí­

ře sehrálo video v 80. le tech: demok ratizovalo přístup k filmové minulosti a umožn ilo 
s tandardizovat praxi opakovaného sledování. 

Rozvětvení ideje a rchi vu na ins titucionální a domácí formu se uplatnilo i na poli zvu­
kového záznamu: Hudební redaktor (od roku 1928) a později programový ředi te l Radio­
journalu Mirko Očad l ík, jenž pro rozhlas roku 1930 připravil např. „rozsáhlý cyklu 
his torických ukázek českých pěvců na deskách" ,s:11 napsal roku 1932 č lánek „ Domá­

c í diskoteka", v němž nabídl rady „fonoamatérům", jak s i systemati cky vybudovat 

„úče lnou" sbírku gramodesek, jak vybírat z kata logů, jak desky bezpečně uchovávat 

79) Olso, Co byehom s i přáli do svých fi lmothék? Pathé-revue 3, 1934, s . 59. 
80) Konservování filmu. Pathé-reuue 2, 1933, s . 44- 45. 
8 1) . J eže k, Fi lmové museum v malém. Lidové noviny 9. 11. 1935, č. 561, s. 8. 

82) rO\. K. m r ž, Osudy starých fi lmu. Československá kinematografie 3, 1938, č. 3, s. 49- 50. 
83) A. J . Pat z a k o v á , Vývoj československého rozh lasu. ln: A. J . Pat z a k o v á (ed.), Pnních deset let 

leskoslorenského rozhlasu, s. 450. 
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a upozornil je na „zvláštnosti gramofonové techniky, která interpreta nutí do zvlá"tních 
úchyle k," a na „rozdíl mezi hodnotou originální a zápisovou" . V závěru dokonce předpo­

věděl , že brzy vznikne „družstevní organi ace výroby a distribuce" de ek, která „ umožní 
komple tování sbíre k dosavadních a organ isaci sbírek nových" .11-1 1 

Průmyslové filmy: Technologická imaginace 
a hlstorický obrat v mediální kultuře 

po nástupu zvuku 

Je možné his torizující tendence filmového průmyslu a kultury, j a k byly popsány výše, re­

dukovat na důsledky zavedení sync hronního zvuku, nebo se jedná spíše o součá t š iršího 

proce u změny probíhajícího v celém komplexu mediální kultury pozdních 20. a 30 . let? 

Podle nových výzkumu raného zvukového filmu , zdůrazňujících jeho hybridní interme­

diá lní identi tu, j e nezbytné pohlížel na dobu nástupu zvuku z širší perspe ktivy mediální 

hi lorie. Ve snaze splnit tento požadavek a zároveň podložil výše uvedené leze a na lýzou 

ja ně vymezené ho korpusu pramenu , jenž by umožnil sledovat vztahy mezi filmem a dal­
šími médii z hlediska jej ich vzájemné ho refle ktování a sebe-pozorování, jsem e rozhodl 

připojit na závěr Lé to studie krá tký rozbor průmyslových, propagačních a populárně vě­
deckých filmu o zvukovýc h médiíc h natočených ve 30. a v první polovině 40. Je t v Čes­
koslovensku.8.si 

S všeobecným rozšířením gramofonu a rozhlasu jako nových masových médií ve 20. a 

30. le tech se kinematografie, médium zakořeněné v mechanice 19. století, poprvé stře­
tává s problémem ne -viditelnos ti nikoli již jako spirituálního, vědeckého či přírodního 

fe noménu , ale jako běžného a tributu každodenního života, do nějž vnášejí zvláštní 

smyslové podněty nové komunikačn í a reprezentační technologie. Neviditelno l rad io­

vých vln vysílaných é tere m, te lefonníc h s ignálů přenášených kabe ly nebo zvuku trans­

formovaného do fyzické inskripce gra mofonových drážek představovala pro fi lm jako 

médium zazna me návající optickou realitu do bezprostředně vníma te lných oti ku neče­

kanou výzvu. Na rozdíl od němého filmu zvuková média neposkytují žádné přímo vní­

ma telné s topy zaznamenaných událostí; jejich inskripce a signály musejí být nejprve 
dekódovány reprodukčním nebo přijímacím apará te m. 

Po nástupu zvuku byl film s Loulo skuteč ností konfrontován v samotném jádru vého 

technologického aparátu, prostřednic tv ím spoje ní obrazových okéne k a šrafovací ne bo 

84) Mirko O č ad I í k , Domácí diskote ka. Žijeme 2, 1932, s. 141-145. 
85) Jel ikož neexistuje ofic iální soupi s českých průmyslových a propagačních fi l mů, bylo nutné projft do­

s tupné fi lmografie a hledat k l íč:ovými s lovy v databá:ti FA. Po pročtení dostupných zdrojů mi bylo zřej­

mé. že jedním z nejfrekventovanějších námětů průmysl ových a propagačních filmů z dob) 1930- 19 ~S 
h) la zvuková média, jejich historie,' ýroba a použit í. Z 571 dochovaných nonfikčníC'h filmů (\šedi žán­

rů a nejrozmanitějších témat) daného období je 15 o rozhlas u, dva o gramofonu, jeden o te lefonu a jeden 

o reprodukci Z\ uku na s tadionu. oudě podle titulů nedochovaných filmů. existovalo dalších minimá lni'· 

I O průmyslových a propagačníeh filmů o zvukových médiích ze stejné dob). \ " předchozím období byl 

počet takto zaměřených snímků téměř nulový, jejich boom nastal až ,. letech l 930- l 9:H. Jako h la\ ní 

pramen pro sestavení fi lmografie korpusu mi pos louži la publikace Ji řího H a' e I k y Československé fil­
mol'é hospodářství VI. Dokumentámífilm 1922-1962. Praha : Akademie musických umění 1965. 

72 



IL UM I NACE 
Petr Szczepanik: .• Zrození" filmové historie 

4. Historický prolog R YCHLÉHO POSLA - Bellův prototyp telefonu 
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transverzální opti cké zvukové stopy na tomtéž pásu. Nevnímatelnost zvukového záznamu 
a přenosu je také hypotetickým zdroj em fantazií mnoha hudebních komedií z raného 

zvukového období, které alegorizují zvuk oddělující se od vidite lného zdroje a obsedant­

ně hledajíc í opětovné zakotvení v obraze.861 Totéž lze říci i o průmyslových filmech orá­
diu, gramofonu a telefonu, jež vyvíjely podobné úsilí vizualizovat procesy, které jsou ze 
své podstaty neviditelné, nacházejí se za prahem filmové percepce: tyto filmy obsahují 

vracející se mikroskopické nebo animované záběry gramofonových drážek, monitorů os­

cilografu montáží s rovnávaných se zpívajícími pos tavami, jejichž hlasy jsou právě sní­
mány, velké detaily vnitřních elektronických součástek radiopřijímačů nebo panorámy 

přejíždějící po telefonních kabelech na pozadí nebe, zatímco se provádí telefonní spoje­
ní. Voice-over v těchto pasážích urputně hledá spojení nebo alespoň podobnosti mezi 

auditivn ími a vizuálními znaky a symptomy. Jak napsal Stanislav Kubík, šéf propa­
gačního oddělení české pobočky Philipsu: „Prodáváme radio? Mi lujme krásu resonanč­
ní křivky i každý šroubek svých přijímačů ! "ll71 Film s i tímto způsobem vypracoval sadu 

86) Srov. T. E I s a es ser, „Going Li ve" . 

87) Stanislav K u b í k, Úkoly šéfa propagandy a propagačního oddělení. ln: Václav P ošt o I k a (ed.), Kni­
ha o reklamě čili jak dělat reklamu, aby se vyplácela. Praha : Reklamní klub 1940, s. 140. 
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„kognitivních metafor" využívajících různá klišé pro vizualizaci p rocesu a princ ipu no­

vých médií, kdy zavedené stylistic ké prostředky staršího média (montáž, panorámy, de­

taily, animace , voice-over) slouží j ako náhradní nástroj pro zpracování nevnímatelných 

skutečností spojených s novějšími médii. 

Opět se zd e setká vá me s geste m his torizace: neje n ve formě zmíněného maskování no­

vých zneklidňujících procesů dobře známými žánrovými a ikonickými motivy, ale také 

v podobě te ndence pátra t po kořenech a genealogiích zvukových médií, a tak je legitimi­

zoval v kontextu dějin kultury, techniky a vědy. 

Sestavený korpus j sem zkoumal z pers pektivy paradigmatické změny typic ké pro mediál­

ní kulturu přelomu 20. a 30 . let. Ptal jsem se neje n na to, jak se med iální technologie ve 

filmech prezentují, jak jsou v nich definovány, vizualizovány, konlextualizovány, jaký 

obraz uživatele se zde nabízí, ale také na to, jak průmyslové a propagační s nímky fu ngo­

valy ve vztahu k zadavateli a j ak se začlenily do š iršího kontextu mediálního průmyslu. 

Zapojení rozhlasových inženýrů do filmové produkce má pro děj iny české ki nematogra­

fie klíčový historic ký význam, protože Radiojournal byl zodpovědný za první sync hronní 

zvukové filmy natočené v Československu - zvukový inženýr Radiojoumalu Eduard Svo­

boda v roce 1928 režíroval s aparaturou Fox-Movie tone několik dokume ntárníc h sním­

ků ze slavnostních událostí k desetile tému výročí republiky. Je ho motivace p ro natoče­

ní těchto „ pa má tných filmů" navazovaly na koncepci mediálních „archivů skutečnosti ", 

typic kou pro konec 20. let, kdy úkolem archivních zařízení v oblasti filmu , gramofonu 

a rozhlas u mělo být uchování stop veřejných událostí a osobností.881 Stejné jubileum dalo 

podnět také k vytvoření prvních dokumentárních nahrávek slavnostníc h projevů prezi­

d enta na gramofonových deskách, které se pak s taly jednou z prvních položek v novém 

rozhlasovém arc hivu gramodesek Radiojoumalu.89
i 

Roku 1931 vedení rozhlasové stanice rozhodlo, že nejlepším prostředkem propagace rá­

dia, j ež se teprve nedávno stalo skutečně masovým médiem, bude film.9()1 Ve s tejné m roce 

Radiojournal nechal vyrobit první propagační film, na nějž d va roky poté navázal séri í na­

zvanou ROZHLAS VE FILMU (1933-1942). Přibližně ve stejné době Minis terstvo pošt a te­

legrafů začalo produkovat svou vlastní sérii průmyslových filmů dokumentujících výstav­

bu a technické zařízení nového vysílače v Liblicích u Prahy (VELKÁ ROZHLASOVÁ STA ICE 

V LIBLICÍCH U ČESKÉHO BRODU, 1931; NÁVŠTĚVA V NEJVĚTŠÍ ROZHLASOVÉ STANICI V EVROPĚ, 
1931; STAVBA A MONTÁŽ ANTÉ NÍCH VĚŽÍ PŘI VELKÉ ROZHLASOVÉ STANICI V LIBLICÍCH U ČES­
KÉHO BRODU, 1932). Minis te rstvo bylo udělovatelem licencí pro vysílací s tanice, upravo­

valo podmínky pro udělování koncesí pro posluchače a mělo také významný vliv na pro­

voz Radiojournalu. Třetím významným zadavatelem průmyslových a propagačních filmů 

o rozhlasu byly elektrotechnické společnosti Philips a Telefunken , které objednávaly jed­

nak filmy dokume ntující tovární výrobu, jednak reklamy na radiopřij ímače j akožto nové 

komponenty moderního života .91
i 

88) Srov. Zvukový film j iž u nás (Rozhovor s ing. Edvardem Svobodou). Film 8, ] 928, č. 12, s. 1- 2; Památ-

ný čsl. zvukový fi lm. Radiojournal 6, 1928, č. 37, s . 27. 
89) A. ] . Pa t z a k o v á, c . d. , s. 293. 
90) Tamtéž, s . 4 78. 
91) lnž. Š., Československé závody Phil ips-Radio. ln: A.]. P a t z a k o v á (ed.), c . d ., s . 750. 

74 



IL UM I NACE 
Petr Szczepanik: „Zruzenr· íilmove;! h1„tone 

J :.. •. ; . 

Druhý večer 

v neděli 13. prosince 1936 o 19. hodině 
přednáší předsedo československé soolečnosti pro vědeckou kinematoorafii v Brně 

RNDr. Josef Velíšek, profesor české vysoké školy technické v Brně, 

no téma : >Radiotechnika viděná filmem« s projekcí barevných zvukových 

reklamních filmů Philips, 
které nejsou jen zajímavými filmy propaoočními, ale mojí především vysokou úroveň 
umě!eckou. 

Předvedeny budou tylo zvukové barevné filmy : 
>Revoluce rodiolampc, 
>Lod' v éteru«, 
>Kouzel~ý atlase, 
>Symfonie éteruc, 
>Od blesku k televisi«. 

Projekce pomocí zvlášf instalované přenosné zvukové promítací aparatury firmy Philips. 

Program bude doplněn instruktivním pFedvedením nového projekčního př(stroje firmy 
Philips pro 16mm úzký zvukový film s projekcí několika zvukových filmů formótu 16mm. 

5. Pozvánka na.filmový večer „Radiotechnika viděná.filmem", pořádaný 
Československou společností pro vědeckou kinematografii v Brně roku 1936 

F'oto archiv 

Průmyslové a propagační filmy o rozhlasu vyrobené na zakázku všech tří hlavních za­

davatelů vykazují určité podobnosti dané spo lečným námětem a zvláštním s tatusem 

rozh la u v dobové českos lovenské spo lečnosti , ale také mnoho rozdílů , plynouc íc h z roz­

dílných funkčních vztahu zadavatele k rozhlasu. Němý průmyslový film VÝROBA ROZ HLA­

, OVÝC H PŘIJÍMAČŮ (1935), natočený na zakázku výrobce rad iopřijímačů Philips a režíro­

vaný avantgardním filmařem a teore tikem Ja nem Kučerou, je s tandardním projevem 

žánru, mapujíc ím tovární kons trukc i přístrojů v hloubětínské fabrice holandské společ­

nosti. Film klade důraz na detailní zachycení logiky sériové výroby, na j ejí s tandardiza­

c i a také na velkou důležitos t testu a kontrol. Při vysvětlování, jak je sestrojován a j a k 

funguje přijímač, film využívá typic ký vizuální ré torický postup přechodu mezi dobře 

známým designe m vnějšího krytu a zadní částí ne bo vnitřkem, který obsahuje kompliko­

vanou soustavu e le ktronic kých součástek.921 

Série Rad iojournalu ROZHLAS VE FILM U (první díl němý, dalš í dva zvukové) má cha rakter 
podnikové kron iky zachycující hlavní výročí, události a slavné osobnosti zvané do studia 

nebo technologická zlepšení počínaje tří-deskovým gramofone m v raných 30. letech 
přes magnetic ké ocelové pásy b lattnerphonu z konce deseti le tí až po speciální taktilní 

92) Další fi lmy pražského Philipsu z té doby, RYCHLOSTNÍ SOUTĚŽ v MONTÁŽI „ ÁRODNÍHO PŘUÍMAČE P111uPS" 

( 1929), PlllLIPS REVUE ( l 932), Kt 170? ( 1933), „ H ALO, llALO ... " ( l 934). se bohužel pravděpodobně ne­

dochovaly. 
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mikrofony z počátku 40. le t. V té to sérii se již his torizující gesto projevuje explicitněji ve 

formě s rovnávání soudobé praxe s minulos tí stanice, přičemž podti tulky označují někte­

ré záběry jako re trospektivní. Tyto film y narozdíl od průmyslového dokumentu Philipsu 

oslovovaly běžného divá ka za úče lem propagace a osvěty. 

Nicméně 11ej:specifičtěj ší charakter z rozhlasových dokumentů mají průmyslové filmy 

natočené pro Minis te rstvo pošt a telegrafů , všechny zachycující výstavbu a fungová­

ní vysílače v Liblicích. Stanice byla stavěna v le tech 1930 až 1931 a po dokončení se 

svými 180 kW na čas stala nejvýkonnějším a nejmodernějším zařízením svého dru hu 

v Evropě, což bylo také využito k propagandis tic kým účelům ve všech filmech série. 

Tyto filmy byly delš í než v předchozích případech (kole m 1000 m), vyznačují se oficiál­

nějším tónem mezititulku a vystupovali v nich vysocí státní úředníci a vedoucí inžený­

ři, kteří byli také zapojeni do psaní scénářů. Extrémně detailním a syste matickým způ­

sobem zachycují jednotlivé fáze výstavby s tanice a antény, identifikují všechny přístroje 

a vysvětlují jejic h funkce. Libli cká stanice se v těchto dokume ntech jeví jako jakýsi 

emblém high-tec h průmyslu té doby, na němž se silně podíle l s tát se svými mezinárod­

ními ambicemi. Záběry anténních věží, kabelů nebo kontrolníc h mís tností jsou všechny 

pečlivě komponované, soustředí se na č istý průmyslový design a v kombinaci s funkcio­

nalis tickou architekturou vzbuzují téměř dojem de korací science fi ction. Obrazy tech­

nologic ké mode rnity j sou prostředn i ctvím komentáře v mezititulcích doplněny naciona ­

listic kou ideologií malého s tátu, ohroženého sousedy, kte rý přes nepřízni vé podmínky 

dokáže sestrojit nej silnější vysílač Evropy, kompenzující svým širokým dosahem nevý­

hodné geopolitické pos tavení. 

Role liblic ké s tanice j ako s timulu soudobých představ o high-tech médiích je nej lépe 

demons trova te lná na příkladu kresleného propagačního a populárně vědeckého filmu 

VŠUDYBYLOVA DOBRODR UŽSTVÍ (1936), který na zakázku Radiojournalu režírovali avant­

gardní filmaři Karel a Irena Dodalovi, pro něž bylo rádio neobyčejně častým námětem, 

když o něm během tří Je t (1934-1936) natočil i minimálně pět kreslených zvukových fil­

mů , některé z ni ch dokonce v barevné m systé mu Gasparcolor.9
:
11 Podíváme-li se na uto­

pický design VŠUDYBYLOVA DOBRODRUŽSTVÍ na pozad í průmyslových filmu Ministerstva, 

můžeme j ej interpretoval jako fikcionalizaci technologic ké a archite ktonic ké struktury 

s tanice. K tomu nás přímo vede několik dokumentárních záběru z nitra s tanice, které by­

ly vystřiženy z minis terské ho filmu a začleněny do kresle né ho snímku Dodalových. 

Ve filmech manželů Dodalových se uplatňuje s trategie typická i pro snímky o te lefonu 

a gramofonu: obsedantní úsilí vizualizovat fyzickou strukturu zvuku, v tomto případě roz­

hlasových vln vysílaných vzduchem. Poetika kresle né ho filmu ale umožn ila zaj ít dále než 

dokumentární záběry : Dodalovi vytvořili svět imaginární materiality vln procházejících 

vzduchem a dosahujících až k měsíci, kde je přijímá pohádkový hrdina filmu Všudybyl. 

Využívají několik základních kogniti vníc h me tafor, zvláště postavu víly, „Královničky 

vln", poloprusvitné bytosti personifikující inte rface mezi high-tech telekomunikačním 

systémem a pohádkovou imaginací, což je již od 19. s toletí typický tropus využívaný v dis­

kursech usilujících familiarizovat neznámá a zneklidňující nová médi a a technologie. 

93) Kromě V š UDYBYl.OV)ÚI DOBHODRUŽSTVÍ to byly fi lmy ZÁHADA l\1EZNÍKU MK 204 (l 934), v~~SEI.)'' KO:'I CERT 

(1935), ČAHODĚJ T():'<Ů (19.36) a ZNf:JÍCÍ VESMIH (19.%) . 
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populárně vědeckých a propagačních filmech o gramofonu a telefonu se uplatňuje 

řada postupu vizualizace zvuku: opakující se mikroskopic ké a a nimované záběry gramo­

fonových drážek, oscilograf, záběry te lefonníc h kabelu a radiových lamp. Kromě ni ch se 

zde rozvíjí i explicitnějš í gesto historizace. Ve zvukovém filmu ZAJATÝ HLAS (1939), na­

točeném jiným avantgardním režisérem Jiřím Lehovcem, j e dlouhá úvodní sekvence vě­

novaná hi torii zvukové ho záznamu, v níž jsou prezentovány s taré fonografy (exponá ty 

z Technic ké ho muzea) a inscenována ideální s ituace jejic h pos lechu, včetně původní­

ho zvuku re produkce vá lečku. Scéna re kons truujíc í ideální recepční s ituaci pos lechu 

v rodině s he rc i a kos týmy a reprodukujíc í zvuk původních aparátu patří svou mediál ně­

-a rcheologic kou pe rs pe kt ivou k unikátům v českém kon textu té doby a možná i v kon­

textu svělovém.'11 1 

V te le fonním s nímku RYCHLÝ POSEL (1940) je opět rozsáhlá úvodní sekve nce věnovaná 

historickému přehl edu děj i n poš tovních a komunikačních systému od dos tavníku pře 

železni c i, poštovní automobily, le tadla až po te legrafy a te lefony několika generací, po­

čínaje luxu ními aparáty pro aristokraty a úředníky a konče te lefonními budkami na 

oudobé ulici. Dnes by bylo nepředstavitelné začínat populárně vědecký film o automa­

tickýc h te lefonníc h ústřednách vyprávěním kompletní h is torie komunikačních techno­

logi í od 17. s tole tí po současnost a zapojit do výkladu dějiny dopravních prostředku č i 

te le fonníc h membrán. Narativní s trateg ie užívající ta kové to genealogie nemůže být re­

dukována na rétori ckou figuru „předtím/potom", ukazující výsledky technic ké ho pokro­

ku v da né m průmys lovém odvětví, jež je typic ká pro p1{1mys lové fi lmy jako žánrovou ka­

Legorii .'1~'1 Da lekosáhlé his torické zaměření fi lmu, p racujíc í opět s historic kými kos týmy 

a muzeálními exponá ty, je třeba inte rpre tovat s píše j ako manifestaci komplexněj š ího 

dobové ho dis kurs u orientovaného na mediá lní malerialitu, její kontextualizaci a hi to­

rizaci. Id eologií tohoto diskurs u se nezdá být prostá mode rnizace či pokrok, ale spíše le­

g itimizace médií a jej ic h technologic ké materiality ja kožto součástí dějin kultury a spo­

l ečen · ké ho života . 

Ačkoli zde nemůžeme prokázat, nakolik byl hi torizující obrat ve filmech o médiích ty­

pický pro 30. a 40. lé ta v mezinárodním měřítku , exis tuje několik slavných příkladů , kte­

ré lo naznačují. Mezi e lektrokoncerny, které v té době nejčastěji zadávaly výrobu filmu 

o zvukových médi ích, patřil Phi lips, je nž da l příležitos t natáčet filmy o rozhlasu význam­

ným dokumentaristům a avantgardistům ja ko Jori lvens, Hans Richter nebo George Pal. 

Pa lovy animované fil my (LOĎ V ÉTH ERU, 1934; SLEEPI C BEAUTY, 1935 etc.) se nečekaně 

podobají těm, kte ré ve s tejné době tvořil i v Českos lovensku Dodalovi, protože i on použí­

vá propracované pohádkové motivy a postavy k vysvě t lování neviditelných princ ipu fun­

gování hi gh-Lech rádia, a tím je zakotvuje do tradi ční kulturní imaginace.961 Jako speci­

fi c ký přík lad da lekosáhlé historizace mohou loužit především Richterovy filmy. Jeho 

EUROPA-RADIO (1931) se zaměřuje na hravý pokus integrovat rozhlas do komplexních 

9-t.) Fikc-ionalizace recepční s ituace a konstrukce ideálního posluC'hače jakožto čl ena rod in) je příznačná 

také pro film o gramofonové desce ZAJATÉ \t ELODIE. 

95) Sro\. \ inzcnz H c d i g c r, Průmyslová produkce jako mediální praxe. K významu průmyslového fi lmu 

na příkladě podniku Fried. Krupp, Esse n. lluminare 16, 2004, č. 4 , s. 25- 38. 

96) Kro111č toho i Pa l pracoval s dvojbarevným systémem Gas parcolor. 
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sociokulturních vztahů a pro tento účel používá mimo jiné záběry Edisona, který zde říká 
„Nemyslím si o Einsteinově teorii nic, protože jí prostě nerozumím", jako odkaz k mecha­

nickým kořenům soudobých elektronických médií. Ještě explicitnější historizující rétori­
ku aplikuje Richterův pozdější film, natočený na zakázku Philipsu, Oo BLESKU K TELEVISI 

(1936), kde se vypráví celá historie elektřiny v audiovizuálních médiích, od přírodní 

elektřiny přes elektrické motory, žárovky, rentgenové paprsky až po rozhlas, zvukový film, 
televizi, telefonní zesilovače a dokonce fotosenzorické poplašné systémy. Film kromě 
toho obsahuje zvukové záběry Henryho Forda navštěvujícího továrnu Philipsu v Evropě 
a Louise Lumiera, který se vyjadřuj e k historii filmu.9

;
1 

* * * 
Co mají tyto strategie historizace a „akulturace" společného s přechodem na zvuk ve fil­
mu? Samozřejmě, že jej ich imaginace a rétorika nejsou přímým di'lsledkem nástupu zvu­
ku, ale jsou zakotveny ve s tejném paradigmatu mediálního průmyslu a kultury, které 
začaly pozorovat samy sebe, a mediální krajiny, která se stala dominantním tématem ve­
řejného diskursu založeného na principu přechodu od sféry technologie do sféry kultury. 

Pozdní 20. a 30. léta byla obdobím, kdy mediální průmysly dosáhly bezprecedentního 
stupně standardizace, integrace a fúzí prostřednictvím nadnárodních multimediálních 
koncerni'l propojujících ri'lzné typy hardwaru a softwaru. Světová ekonomika vstoupi la do 

fáze prvního globálního boomu high-tech médií, který stimuloval rizikové investice ve 
světě obchodu a katastrofi cko-utopickou rétoriku ve světě kultury. Pri'lmyslové systémy 
byly proto nuceny provádět mnohem pečlivější monitoring a dokumentaci vlastní čin­

nos ti. Kromě toho se zvukové technologie infiltrovaly do všech sfér každodenního života 
a veřejný zájem o nová média dostoupil nového vrcholu. 

Po celou dobu od konce 20. do 40. let bylo mezinárodní publikum udržováno ve stavu 

permanentního (a často zklamávaného) očekávání nové mediální revoluce.981 Tato me­
diální horečka ale byla vyvažována určitými obavami ze ztráty tradičních hodnot a jistot 
a odcizením vyvolaným novými režimy časoprostorové organizace světa a technologiemi 
pronikajícími do všech zákoutí životního prostoru. Z tohoto di'lvod u bylo třeba nová mé­
dia historizovat a „akulturovat": televize byla zobrazována jako následovník přirozeného 

světla, telefon jako pokračovatel dostavníku, radiové vlny byly vysvětlovány pohádkový­
mi motivy. V oblasti filmu vyvolával největš í úzkost hrozící zánik němého umění světel 

a s tíni'l , které se proto transformovalo do nejvitálnějšího „místa paměti" v dějinách mé­
dií. U žádné jiné mediální formy dnes necítíme tak jasně, že reprezentuje nedosažitel­
nou minulost média, minulost, jež získala zvláštní auru a status monumentu - navzdory 

(nebo naopak díky) faktu, že nikdy neexistov.ala jako skutečně němý film. Je to právě 

97) Zmíněné filmy Pala, Richtera a l vense jsem studoval v amsterdamském Filmmuseu. Je zajímavé, že ně­

kte ré z nich se promítaly v roce 1936 v rámc i filmového večeru „Ra<liotechnika viděná filmem", pořá­

rl:rnP.ho ř.P.skosl 0Vfmsko11 spolP.řností pro vP.rlP.r.ko11 kinP.m;itogrnfii v BrnP. - viz ohr. ř. S. 

98) To lze nejlépe doložit na his torii rané televize, jej íž všeobecné rozšíření bylo po ce lé toto období stále 

znovu s libováno a opět odsouváno - srov. Monika E I s n e r, Thomas MU I l e r, Peter M. S pan gen -

b er g, The Early His lory of Cerman Television: The Slow Development of a Fas t Med ium. ln: H. U. 
Gum b r ec h t - K. L. Pfei ff er (eds.), Materialities of Communication, s. 107- 146. 
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tento auratický s tatus, co je v současnosti exploatováno v mnoha střihových dokumen­
tech, fe tivalových re trospektivách, interne tových muzeích a DVD-edicích „archivních" 

filmu a co je dodnes typickým referenčním bodem his torizujících diskursu o médiích . 

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974) 

Odborný asistent FF MU a vědecký pracovník odděl en í teorie a dějin filmu FA; v současné době čl en 

Graduicrtenkollcgu „Mediale Historiographien" ve We ima ru; zabývá se mj. nástupem zvukového filmu 

v kontextu dějin médií. 

(Adresa: szczepan@ phil.muni.cz) 

Citované filmy: 
„Halo, halo„." (1934), Bílé stíny (White Shadows in the outh eas; W. S. Van Dyke, 1928), Čaroděj tónll. 

(lre na a Karel Doda lovi, 1936), Čarovné oči (Václav Kubásek, 1923/1934), Černý plamen (Miroslav J . Krňan­
ský, 1929/193 1), Erotikon (Gustav Machatý, 1929/1933), Europa Radio (Hans Ric hte r, 1931), Haničko, co 

s tebou bude I D11ě oči, které nezklamou ( ikolaj La ri n , 1929/1933), Hej-Rup! (Martin Frič, 1934), fhstoire(s) 
du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989-1998), Chudá holka (Mariin Frič, 1929/1932), Jazzový zpěvák (The Jazz 

Singer; Alan Crosland, 1927), Kč 170? (1933), Když struny lkají (Friedric h Fe hér, 1930), Kino před dvaceti 

let_t (J 927), l od' ť étern (The Ship of the Ether; George Pal, 1934), Melodie světa (Melodie der Welt ; Walter 

Ruttmann, 1929), f\'ádtěva u největší rozhlasové stanici u Europě (1931), Od blesku k televisi (From Lightning 

to te levision; Hans Richte r, 1936), Philips Radio I Symplwnie industrie/Le (Joris l vens. 1931), Philips revue 

( J 9:~2), Pod střechami Paříže (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Rozhlas ve filmu 1- 111 (1933-1942), 
Rychlostní soutěž v montáži „národního přijímače Philips'· (1929), Rychlý posel (František ádek, 1940), 
Sleeping Beauty (George Pal, 1935). Starý hřích (Miros lav J. Krňanský, 1929/1933), Stavba a nwntáž an­

ténních věží při z>elké rozhlasové stanici v liblicích u Českého Brodu (1932), To neznáte Hadimršku (Karel La­

mač - Martin Frič, 1931), Včera a dnes (1932), Velká rozhlasová stanice v liblicích u Českého Brodu (1931), 
Veselý koncert (Irena a Karel Dodalovi, 1935), Všudybylova dobrodružství (Irena a Karel Dodalovi, 19:36), 
Výroba rozhlasovýchpřijímač/l. (Jan Kučera, 1935), Z dětských dn/l. kinematografie (1932), Z lásky (Vlad imír 

Slavínský, 1928/ l933), Záhada mezníku MK 204 (Ire na a Ka re l Dodalovi , 1934), Zajaté melodie (Mi la n 

Raym, 194:3), Zajatý hlas (Jiří Le hovec, 1939), Ze soboty na neděli (Gustav Machatý, 1931), Znějící vesmír 

(Irena a Karel Dodalovi , 1936). 
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SUMMARY 

TH E " BIRTH " OF CI N EMA HI STORY 

Coming oj Film Sound and Media lnventing their Own Past 

Pe tr Szcze panik 

ln the presenl art ic le Taska question about a new his tori cal self-consc iousness of the fi lm medium, whi<'h 

e me rgecl after the introduction of s la nclardized sync hronous sound in the la te l 920s a nd early I 9:~0s a nd 

aboul corresponding processes happening in a nothe r mass media of the time . My hypothesis Í!:> lha l thi s sh ift 

was a pa rt of imme nse growth of vis ibility of media " ma leriality" in pe riod cuhure a nd of " hi storization'". i.e. 

the growth of conscious ness aboul the dis tance be twcen presenl s la le and ea rli e r pha es of me dia de ' elop­

me nl lha l s timula ted conslruc lion of the firs l "memory place"' (in Pie rre ora's sense) in media h i!> lor~: 

thegreal s ilent art of lights and shadows . 

The early l 930s is a moment of immense and gene ral intens ification of a tte ntion devoted lo tedrnical nwdia 

in many sphe res of soc ial life and c ulture a nd in ee rlain sense il could be said lhal they mark the beginning 

of conlc mporary mass-media induslry and cul tu re paradigrn, based on intens ified excha nges bc twcen d iffe r­

cnl media lypes and on recycling of the media pas t. My gene ra l goal in this a rtic le is lo a na lyze toming of 

film sound as an example of media c hange and lo foc us on its theo re lica l a nd me thodologica l impl icalions for 

media his loriography. My general approac h is g uided by fo llowing question: What docs it nw a n lo look al 

the earl y sound film from the prospcc tive point of view (ins tead of rel rospective , projecting la ter notions of 

media ide ntity inlo the pas t - in Ric k Altman 's sense) ancl to fully ac knowledge its inilia l hybridism, he te ro­

gene ity, multiplic ity and a ll possible futu res lha l we re the n ope n before it? On thi s basis, I ask more c·onc re te 

question: How did earl y sound period change the notion of his tori c ity of media, by redc fining the proble rn 

of fi lm arc hiving a nd by provoking a ne w his loric a l conseiousness a boul the past of thc medium, i.e . 

the "silent" film heritage, wh ic h became a "me mory place" of the g reat a rt of lights and shadows'? 

I analyzed the proble m of his toriza lion in media hi s tory on the bas is of restricted example - Czech c inema 

induslry and culture of l 930s. l looked at the proeesses of self-observation a nd self-his tori zation on the le\ el 

of the ins tilulions s tarting to produce own s ta tis tics. hi s lories and a rc h i ves. fi lmic lexls reflecting on the shift 

between s ilent a nd sound. media-re la ted diseourse compari ng la lkies lo s ile nl · and cultural p raetic·es of 

receplion re lated lo watc hing s ile nl films in sound e ra. According to conte mporal) approaches lo the ea rl) 

sound fi lm, emphas izing its hybrid inte rmedia ide ntity, il is necessary to look al the corning of sound pe riod 

from the pe rs pective of media his tor·y. Trying lo meel the c halle nge I chose lo conslruc l a spec ia l to rpus to 

be analyzed more close ly, which would a llow meto !race the inte n e la tions be tween the film a nd othe r media 

in le rms of the ir self-observ ing acti vities : thc Czech industrial a nd promotional fi lms a bout souncl leC'hnolo­

g ies p roclueed in l 930s. 

The late l 920s a nd 1930s we re a period whe n media industrics reached unprecede nted level of s tandardiza ­

tion, integralion a nd fusing, by estahlishing multina tiona l corporations inlerconnec:ting diffcre nl lypes of 

hardware and software. Globa l economics e nte recl first globa l boom of hi -tec h media systems, s tirnula ting 

ris ky investments and ulopian rhe toric. lndustrial syste ms we re therefore pushed lo accornplis h muc h more 

eareful monitori ng and doc umenla lion of the ir own ope ration. Apa rt from this, sound lechnologies infiltrat­

ed all pa rls of everyday life, a nd public interes! in new media reached a ne w level of inte nsity. Hcm e\'cr. th il-­

media fever was counterbala nced by eerta in fea rs of lo ses and a lie nations caused b) ne\' regimes of ti me­

spat e organization a nd by technology pe ne trali ng the culture. Thaťs why the new media had to be his toric ized 

and "acculturated": le levis ion as s uccessor of nalural lightning, te lephone as continualor of s tagecoad1. radio 

\la\ es as explainable by the princ i p les of fa iry-ta les. l n the field of c inerna, the s lrongcst anxiety \\ a · fc lt for 

supposed ly dying ari of the s íle ni film, whic h the n bcc:ame the most magnificenl " memOI)' plaee"' of media 

his tory till today. With no other media forrn wc fce l so c learl y lha l it is an una ttainable past of the me dium. 
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the past that have acquired spec ia l aura and the s ta tus of a monument - despite (or tha nks to) the fac t that it 

never ex is ted as "sile nt" . And it is exactly thi s auratic s tatus, what is recent ly exploited by many compi lation 

docume ntaries, festi val re trospecti ves, pre rni e rs of restored films on TV, inte rne t museums and DVD-edi ­

tions of a rch i val titles. 

Tra ns la ted by Petr Szczepa nik 
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Články 

SOUČASNÝ CINEFIL 

Filmové sběratelství v éře po videu 

Barbara Klingerová 

Připiisťme, že naše každodenní předměty jsou ve skutečnosti 

objektem touhy - touhy po soukromém vlastnictví, emocionálním 1•kladu. 

jenž by se rovnal intenzitě L"kladu do tužeb „lidských ". Každodenní touha 
po soukromém vlastnicwí vskutku bývá často silnější než všechny ostatní touh) 

a někdy dokonce zcela převládá, když ostatní touhy ch_ybějí. 

Jean Baudrillard 11 

Od 3edmdesátých let vyvolává pojem „cinefi l" u filmovýc h badatelů velmi konkrétní 
významy a asoc iace. Christian Metz a dalš í s toupenc i psychoanalytických teorií charak­

te rizovali c inefila jako extrémní, ale logickou extenzi pravidelného návštěvníka kina, 
který miluje film s „vášní pro dívání se", neoddělitelně spjatou s „divadlem s tínu" v ki­

nosále a s technologií, která jej umožňuje (tj . kame rou, projektorem a plátnem). Filmo­

vý nadšenec, „okouzlený tím, co stroj dokáže", v důsledku ne vs tupuje do kinosálu je n 

kvůli určitému filmu , ale také aby se oddal náruživé, feti š is tické rozkoš i ze samotných 

podmínek dívání se. Cinefil si tak živě uvědomuje chopnost kinematografic ké ho a pará­

tu hypnotizovat diváky prostřednictvím tmy á lu, ja ně osvíceného plátna a dalších pod­

mínek, které utvářej í fascinující podstatu fi lmu a pole je ho vizuálníc h kouze l. 

ohledem na tuto charakterizac i není divu, že badatelé následně považovali c inefilii za 

zkušenost bytostně a výlučně spjatou s velkým plátnem a naprosto neodmyslite lnou od 

promítání celuloidu ve veřejném prostoru kina. J ak se k případu filmu uváděných v te­

levizi vyjádřil Roland Barthes, rozkoš z filmu j ednoznačně pramení z toho, že j sme 

ponořeni ve tmě kinosálu [ ... ]. Představme s i l· ··l opačný případ, zkušenost te le­

vize, která rovněž ukazuje filmy: nic, žádná fascinace; tma j e rozptýlena, anony­

mita potlačena , prostor d~věrně zná mý, u pořádaný (nábytkem a známými před-
y ) k , [ ] 21 mety , z · roceny . _ .. 

l ) J ean B a u d r i 11 a r d, The System oj Objects . London - ew York : Verso 1996, s. 85; Orig.: Le 'ysteme 

des objets. Paris : Gallimard 1978. 
2) Viz Christian M el z, Imaginární signifikant. Psychoanalýza afilm. Praha: Český fi lmový ústav l990; 

a Roland Barth es, Upon Leaving the Movie Thealer. l n: Theresa H a k K y u n g Ch a (ed .), Cine­

matographic Apparatus: Selected Writings. ew York : Tanarn Press 1980, s . 2.; viz též Pri vyehádzaní 

z kina. Cinepur 2002, č. 20, s . 5 1. 
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Televize se svým domácím pro tředím představuje pravý opak kina jakožto místa pro 
předvádění filmt1 , j e typickým příkladem „záni ku" filmového vytržení, zpu obené ho tím, 

že s ledování filmu bylo vyjmuto z je ho pravého kontextu. V pustině afe ktu, kterou se vy­

značuje domov a j eho zkrocený, oukromý prostor zábavy, je j akékoli oddávání se C'ine­
fil ii nepředstavitelné. 

Tvrzení o och uzení filmu jeho uváděním mimo kino byly vždy problematické, ovšem vý­

voj, kte rý v současné době ve Spojených státech probíhá ve sféře domácího předvádění fi 1-
mu, nabízí obzvlášť zajímavé zpochybnění takovýchto zakořeněných domr:ěnek. Již od ná­

s tupu televize funguje tato s féra díky inovacím zábavních technologií jako hlavn í ohni sko 

s ledování fi lml'1. Videorevoluce způsobi l a, že filmy s leduje více diváku doma než li v ki­

nech. 11 Rozvoj kabelových filmových kanálů , domácího kina, laserdisku, satelitních syslé­

ml'1 přenosu , stejně jako další dtdežité vývojové změny na poli domácí zábavy dále zdů raz­

ňují a nově definují význam te levizoru jakožto hlavního mís ta pro sledován í filmu. 

Tyto technologie současně napomohly dramatické proměně filmového diváctví. Podnítil y 

mimo jiné vznik nových filmových ku ltur v domácnostech, kultur utvářených jak in · titu­

c ionálními praktikami, tak rituály domácího prostoru. Takovéto kultury, jak uvidíme, by 
nás měly vést k přehodnocení obrazu „domestikova né ho" diváka jakožto připraveného 

o d iváckou s last. Třebaže dynamika „domáckého" sledování filmu možná ne kop íruje psy­

c hic ké parametry divác tví v kinech, domác í filmové kultury jednoznačně dokazuj í, že vá­

šeň pro film není v rámci domácího prostoru ničím nezvyk lým. Dále tyto kultury ukazují, 

že domov je vybaven a uzpůsoben k lomu, aby v něm mohl vznikat nový druh znalectví 

a s i I ného diváckého zaujetí. 
Všudypřítomnos t novýc h technologií v domácnostech napomá há vzniku nejrfiznějších 

typu vášnivého diváka. Jedním z nejzapálenějš ích je divák, který sbírá fi lmy na videu, 

la erdiscích a v jinýc h formátech, a by i vytvořil mediální knihovnu. Sběrate l é, usazeni 

před svými televizory, představují bor vá"nivých milovníku filmu. Podobně jako Metzův 

c ine fil j sou „okouzleni tím, co stroj dokáže", tedy fascinováni stroji reprodukce, které 

přinášejí fi lmovou iluzi. Láskyplný vztah dnešního filmové ho sběrate le k těmto trojum 

vypovídá o rozšíření c inefilie, která nyní zahrnuje i „zakázané" oblasti te levize a media­

li zovaného domova. Domestikace fi lmu c inefilii nezničila; spíše se podmínky, kterými se 

c inefili e napájela, přemístily a transformovaly v rámc i s ložitých interakcí mezi komodit­

ní kulturou a soukromou sférou. 

Dnešní filmový sběratel zjevně představuje domácí verzi c inefila, kte rá ztěle ňuje vý­

znamné vli vy nové technologie na podobu domác í konzumpce filmu. Pruzkum tohoto 

fe noménu sběrate lství nám v dus ledku pomáhá mapovat osud filmu jakožto soukromé­

ho vlastn ic tví. Co se děje s filme m, když se stane majetkem diváka a ocitne e v rám­

c i systému hodnot a afektu příznačných pro domov (rodinné vztahy atd.) , 11 a le též pro 

3) Jak uvádí J. Wasko, obchod s plijčO\áním č i nákupem videokazet převýšil rokem 1990 tri.b) /, kin 

o téměř 10 miliard dolari'.i. Jane! Wa s k o, /-lollywood in the lnformation Age. Aust in, TX: ni,er„il) of 

Texas Press 1994.s. 114. 

· ~) Pro analýzu vlivu rodinných vztah li a genderu na domácí sledování viz Valerie Wa I ker d i n e, \ideo 

Replays: Fami lies, Films , and Fantasy. ln : Victor Bu r gin el al. (eds.). Formations oj Fantasy. Lon­

don: Roulledge 1989, s. 167-99; a Ann C r a y, Video Playtime: The Gemlering oj a Leisure Technolo­
gy. ew Brunswick, NJ: Rutgers University Press 1991, s. 8 1. 
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lec.:hnoku lturu, která j e příčinou toho, že filmy v domác nos tech zaujímaj í s tále význač­
nější mí to? I když mediální průmys l Lulo sběratelskou aktivitu neřídí, hraje významnou 

roli v tom, že podporuje její rozmach ja kožto běžné praxe a nijak neobvyklé podoby vzta­

hu diváka k filmu . Te nto průmysl společně s dalšími společenskými s ilami dra maticky 
ovli vnil vnímá ní „sběratelských" filmu v domácnostech. 

Než e zaměříme na to, jaké konkré tní důsledky má současné filmové sběratelství pro 

domácí recepc i film/1 , bude třeba odpovědět na dvě předběžné otázky. Jak se ve Spoje­
ných s tá tech s tala ze sběratelství ta k nedílná součást d ivácké mediální krajiny'? Jak te n­

to koníček, tradičně vnímaný jako něco osobního a id iosynkratické ho, zasadit do š irš ího 
kulturního rá mce? 

Proč si půjčovat, když můžete vlastrůt? 

Od edmde átých le t, kdy se rozšířily videorekordéry, doc hází vlivem videokazet a dal­

š íc h ná hradní forem kinematografie, především laserdis k/1 a digitálních videodi ku 

(DVD), k dramatické proměně vztahu diváka k filmu. Tato média poprvé učinila z film u 

do ažite lnou komoditu . Diváci mohou nyní vla tnit a ovládat to, co bylo kdysi byto tně 

nepří Lupn ým médiem, jež se vznášelo v dálce na stříbrném plátně a jehož pomíji vou 

podobu určoval konec jeho distribučního oběhu. Mohou si, jak poznamenává Timoth y 

Corrigan, „ filmy osvojovat", čímž bezprostředně proměňují veřejné objekty v součást 

domácího in venl1:1ře, podléhající zájmům a rituál/1m domácího pros toru.51 Film lze dnes 
zavřít do k rabi čky, umís tit na poličku , zapome nout na s tolku č i shodit na zem. Di váci 

mohou obrazy ve videorekordéru zastavoval, přetáče t dopředu, nazpět ne bo namotat; 

mohou také přehrávač laserdisku naprogramoval ta k, že přehrává pouze požadované 

scény. Filmy mohou být v těchto alternati vních formách sledovány opakovaně dle rozma­

r/1 d iváka a zí ká vají nesmazatelné místo v každodenních rutinác h. Toto dříve fyzicky 

vzdá le né, pomíjivé a veřejné médium tak zí kalo pevnost a polotrvalý s tatus domác ího 
objektu, bezpro tředně a bez us tání vystaveného man ipulaci v soukromé sféře. 

Souča ně se fi lm stává nebývale dostupným. Filmy jsou mimo kina uváděny v telev izních 

sítíc h, v programech kabelových, placených i sate litních s tanic a na interne tu. Objevují 

se na takových veřejných místech, jako jsou obchodní domy, le tadla či školní učebny. 

Lze s i je rovněž p/1jč il nebo koupit v rl1zných formátech od videa až k CD-ROMu. Široká 

nabídka multiplexu a jiných formát/1 veřejného uvádění diváky zdaleka nezahltila; všu­

dypřítomnos t filmu naopak poslouži la lomu, že se rozšířily obzory veřejných a soukro­

mých filmových kultur. Z filmu se stala neje n běžná součást volnočasových aktivit , ale 

i nedílná ložka každodenního života. Ja k ve svém článku „ Lanci of the Cineplex, Horne 

of the Cas elle" poznamenává zpravodaj New York Times, „Američané fi lmy sledují, j ak 

jen e dá [. „] sledování filmu se stalo jakýmsi národním koníčkem". Ba co víc, v rámci 

léto záliby e projevuje výrazný trend raději s i videokazety kupovat, než s i j e je n půj­
čovat: konzume nti neehtčjí filmy pouze s ledovat, ehtčjí s i je koupit , vzít domu a vidčt 

5) Timothy Co r r i g a n. A Cinema Wilhout Walls: Mol'ies and Cu/ture Afier Vietnam. New Brunswick, J : 
Rudgers nivers ity Press 1991, s . 81. 

85 



IL UM I NACE 
Burlmru Kl1ngťnwú : Soul'a ... 11ý ťineíil 

opakovaně.61 Dostupnost levnějšího vybavení pro domácí zábavu a nižší prodejní ceny fil­
mů na videokaze tách a laserdiscích te nto trend nakupování filmů ještě pos ilují.'' Med iá l­

ní průmysly navíc při svém úspěvném obchodování s filmy těží z všeobecného pře vědče­

ní tředních tříd o nadřazenosti vlastnic tví. Jak Lo vyjadřuje reklama, propagujíc í vydání 
filmu STAK TKl::K: PKV í KONTAKT (1996) na videokazetě za cenu $ 14.95: „Proč s i vesmír 

půjčovat, když jej můžete vlastn it?" 81 Vyšší podíl legitimního nákupu filmu se tak ja ko 

dalš í významný způsob vlastnění přidává k již existujícím a často pochybněj š ím prakti­
kám nahrávání filmů z televize nebo jejich kopírování z na hraných kaze t. 
Současný sběratel filmů již ne ní excentrický samotář, žijící v kopcích Holl ywoodu obklo­

pe n stovka mi kopií, nebo a kademik , který s i promítá filmy na 16mm promítačce ve kle­
pě. Filmové sběratels tví se dramaticky de mokratizovalo dos tupnos tí filmu na místech, 

kte rá j sou pro konzumenta přístupněj š í a zároveň méně nákladná než celuloid. Di váci 

bírají filmy na videokazetách a laserd iscích, přičemž na trh začíná vstupovat i DVD.'>' 
Mediální průmysl podporuje rozvoj filmové ho sběratelství v nikdy nekončícím ú ilí 

získat nové trhy pro své produkty. Filmové společnosti, e lektronic ké spo l ečnosti spe­

cializované na prodej domácích kin, laserdisků a videokazet i další podniky explic it­

ně oslovují sběratele jako publikum tvořící specific ký tržní segment (niche audience) .10
' 

6) Pe ter M. N i c ho l s, Land ofthe Cine plex, Home ofthe Casselte. New York Times 13. 7. 1997: sekce 2, 1. 

ichols také uvádí, že „ konzume nti chtějí s tá le více kupova t a ne si jen půjčovat ty nejpopulárnější filmy 

1- .. 1, kte ré pak mohou s ledoval vícekrát" (22). Ji ž dříve ic hols zaznamenal , že „d iváci videa sbíraj í více 

filmů na kazetách" a te nto vývoj připsal skutečnosti , že „se s tále více videokaze t nabízí v původních ši­
rokoúhlých verzích" (P. M. Ni c h o I s, I-l ome Video. New York Times 11. JO. 1996, s . Bl 7). Trend ku­

povat filmy tedy neproměnil pouze Lo, ja k di váci díky možnosti opakova né ho přehráván í s ledují filmy, a le 

ov livni l též dodavatele. Ti nyní na bízejí více film ů v širokoúhlých či „ lelte rbox" formá tech, aby uspoko­

jili běralele se zájmem o nákup titulu, jenž by se co nejvíce blížil formátu pro uvádění v kinech. 

7) O rozvoj i trhu s prodejem fi lmů na videokazetách viz J. Wa s k o. Hollywood in. the ln.formalion. Age . 

s. 135- 136. 
8) Re klama. En.tertain.men.t Weekly 7. 11. 1997, s. 17. 
9) Do roku l 996 se ve Spojených s tátech konzumentům prodaly zhruba d va miliony laserdi kových přchrá­

vaču. Lawrence B. J o hn so n, Whi le Digital Video Dithe rs, Laser Dis k Just Gels Belle r. New }'ork 

Times JO. 11. 1996, s . 22. Přibližně od té hož okamžiku, kdy byl dopsán přítomný esej, se laserdi~ky \e 

Spoje ných stá tech začaly vytrácel a do popředí nastupuje DVD. V roce 2000 existuje v americkýC"h do­

mác nostech přibližně 10 milionů DVD přeh rávačů . 1 když se technologie mění, mé postřt:hy o hledně 

jejich hodnocení zůstávají s tejné i ve vztahu k tomuto novému médiu. Pokud DVD něco změnilo, pak je 

to posíle ní ha rdwarové estetik y, a také Lo, že běžně disky jsou doplňovány o informace ze sběrat e lsk ých 

vydání, čímž posilují existenc i „ tajné ho vědění", díky němuž s i divák připadá jako znalec. 

10) apříč mediálním průmyslem lze pozoroval řadu da lš íc h znaků tohoto sběratelského tre ndu. V t}pieké 

reklamě z časopisu o domácíc h kinec h s tojí: „ Pro náročného filmového fanouš ka . Při ná kupu tří lascr­

disků za platíte za každý 1.00 $ . [ ... ] Nabízí se vlÍJn skvělá příležitost , jak si vytvořil sbírku svýc-h ob­

líbených filmů - na laserdis ku." (Video Magazine, červenec 1995, s . 25). Prodej na Dave\, Video, 

the Laser Place pobízí své zákazníky k vytvoření „svého vlastního filmového a rc hivu" . polečnost 

The Crilcrion Colleclion svou kolekc i pro rok 1997 propaguje s lovy: „Základní ká men každé filmové 

sbírky tvoří d ílo někol ika velkých fi lmařů." A dodává, že jejich nabídka .,populárníc h oblíbcnC'Ů. ztra ­

cených pokladu a přelomových filmů z celé ho světa se nej více ze všeho blíží k dokona lé přih rádce plné 

fi lrm'.'r' ". ' polečnosti vydávající filmovou „klas iku" svým potenc iá ln ím zákazníkům běžně připomínají, 

j a kou hodnotu mají tylo klas iky pro filmovou s bírku. Kupříkladu novým vydáním „d louho očekávaných 

fi lmů produkční společnosti Hammer Film na laserdi sku se zaplní mezera ve všech laserdis kových 
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Příznakem honby mediálního průmyslu za specializovaným publikem je to, že běžně pro­
paguje domácí kino, formát předvádění slibující přesnou nápodobu zkušenosti kina, jako 

systém pro „náročného" filmového diváka. 11
' V podobném duchu se na filmového nadšen­

ce obracejí š iroce dostupné časopisy o audiovizuální technice jako Home Theater, Wide­
screen Review a Video Magazíne. Bezprostřednějším projevem tohoto přístupu je prodej 

filmů jako sběratelských objektů (collectables) .12
' Typická reklama čtenáře vybízí k tomu, 

aby si „zkrášlil svůj večer" zakoupením titulů KLUB ODLOŽENÝCH ŽEN (1996), BEZMOCNÁ 
(1995), SABRINA (1995), ŠPIONKA HARRIET (1996) nebo VEČERNICE (1997) jakožto „doko­
nalých přírůstků do vaší domácí videotéky". ).1' Různé společnosti často propagují jako 

sběratelské objekty současné filmy, ale rozšířená je též reklama na staré filmy, nově vy­
dávané na videokazetách, laserdi scích či DVD. Těmito „ klasi kami" jsou filmy, které by 

měl náročný sběrate l zařadit do svého archi vu {např. reklamní kampaň z roku 1997 na 

trilogii KMOTRA /1972; 1974; 1990/ , vydanou k 25. výročí na videu, oslavuje tyto filmy 
jako „tři veledíla, patřící do každé videosbírky") .14

' 

Existují ještě cílenější výzvy adresované tomuto publiku ve formě znovu vydávaných fil­

mů označovaných jako „zvláštní sběratelská vydání" (special collector's editions). Zvlášt­

ní sběratel ská vydání, kte rá poprvé představila společnost The Criterion Collection v ro­

ce 1984, reprodukují filmy pokud možno v jejich původních širokoúhlých formátech 

Usou-li k dispozici) a nabízejí doprovodný materiál ze zákulisí, věnující se různým eta­

pám produkce. Dříve byly dos tupné pouze na laserdiscích, dnes se ale zvláštní sběratel­

ská vydání prodávají i na videu. Například po znovuuvedení VERTIGA (1958) na velkém 

plátně v roce 1996 rychle následovala sběratelská vydání na ·laserdisku a na videokaze­
tár.h. Tyto vicleoeclir.e s ignalizují rozn'lstání sper.ializovaného trhu mimo okruh vlastníků 

laserdiskových přehrávačů směrem k širší divácké veřejnosti. 

Filmoví sběratelé sice představují specializované publikum, netvoří ale jednotnou a ho­

mogenní komunitu. Sběratelskou aktivitu provozuje řada různých druhů diváku, od těch, 
kteří si koupí jen několik svých oblíbených filmu , až k vášnivým nadšencům, kteří tituly 

systematicky sháněj í a budují z nich rozsáhlou videotéku. Mediální průmysl navíc oslo­

vuje s tejnou měrou muže, ženy i rodiny. Jak naznačují křivky prodeje videokazet, rodiny 
pravidelně kupují tituly pro své děti a vnuky. Týdeník Entertainment Weekly například 

v prosinci 1997 uvedl, že mezi deseti nejprodávanějšími videokazetami za poslední týden 

videotékách" (Mel Ne u h a u s, Hammer Hi ts Horne. Home Theater 4 . 7. 1997, s. 106- 112). T yto re­

klamy jen dále dok ládají přesvědčení mediálního průmyslu o tom, že sběratelé nyní představují oficiál­

ní část mainstreamové mediální kultury. 

11) J ak uvidíme, existuje jednoznačné spojení mezi sběrateli , laserdisky a technologií domácího kina. 

Lawrence B. Johnson říká, že sběratelé na zpusob puristu často „chtějí ve svých systémech domácích kin 

s velkoplošnými televizory a hi-fi zvukem přesnou nápodobu zkušenosti kina", viz While Video Dithers, 

Laser Disk J ust Gets Beller, s . 22. 
12) O tom, že sběratelství ve Spojených státech představuje s tále zřetelněj ší část filmové kultury, svědčí 

i ex is lcnce nezávislých, neprůmyslových konzumentských pruvodcu pro filmové sběratele, počínaje 

platformami pro poštovních objednávky (jako např. The Laser Disc Newsletter, redigovaný Douglasem 
Prattem a vydávaný v Eas t Rockaway, New York) a konče internetem (jako např. diskusní internetová 

stránka: a lt.laserdisc.video). 

13) Reklama. Entertainment Weekly3l. 10. 1997, s . 21. 

14) Tamtéž, 5. 12. 1997, s . 7. 
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bylo šest dětských. 151 I když e sběratelský svě t vyznačuje výraznou přítomností mužů, 
aktivita se neomezuje na mužské konzumenty. Jak napovídá reklama „Zkrášlete si svůj 
večer" svým výčtem filmů zaměřených na ženská publika (na pozadí, které tvoří šaty, 

šperky a růže) , průmysl vidí sběratele i v ženách. Existují rovněž „nároční" (high-end} 
a „nenároční" (low-end) sbčratclé. Nároční s i pořizují nákladné vybavení a zaměřují se 

na nákup laserdisků či kvalitních videokazet. Nenáročné typy si libují v obskurních 

a někdy brakových titulech, které mohou být dvě i více generací vzdálené od svých pů­
vodních video verzí (dostupné kupříkladu u prodejců typu Mondo Movies č i Something 
Weird Video) .16

) 

Každý z těchto typů diváků by vyžadoval hlubší prozkoumání, neboť tvoří významné sou­

části fenomé nu filmového sběratelství v postvideografické éře. Zde se ale za účelem 
zmapování těch nejzřetelnějších spojení mezi filmem, novými technologiemi a domácím 

předváděn ím zaměřím jen na typ zapálených náročných sběratelů, odhodlaných vybudo­
val s i filmový archiv v rámci luxusního zábavního prostředí. Tato skupina kromě svého 

zaujetí pro film věnuje zv láštní pozornost vývoji nových technologi í, kte ré v domácím 
prostředí napodobují podmínky kina. Na předním místě mezi těmito novinkami stojí do­

mácí kino, ohnisko zábavy, jež slibuje zdokonalenou obrazovou a zvukovou reproduk­
ci prostředn ictvím velkoplošných televizorů, NV přijímačů k přenášení audio i video 
signálů , digitálního prostorového ozvučení Dolby (a dalších možností vícekanálového 
zvuku) a prvotřídních přehrávacích systémů, jako jsou hi-fi videorekordéry a laserdisko­
vé přehrávače. Filmoví sběratelé jako přímí dědicové takzvané digitální revoluce tvoří 
pods tatnou část technicky vysoce vyspělé („high-tech") filmové kultury, kte rá se zrod ila 
během posledních několika le t. Touha po filmu je pro tuto skupinu sběratelů neodmys­

litelně spjata s touhou po nejnovější a nejlepší technologii. 
Mediální průmysl k tomuto typu sběratele často odkazuje jako k určitému druhu „fi la" -
audiofila, c inefila, videofila, lasetfila. Tito „ filové" se těší pověsti náročných d i váků 

a mediálních expertů , projevujících zanícený zájem o kvalitu zvuku a obrazu, jejž může 

uspokojit jen koupě těch nej sofistikovanějších elektronických systémů. Vášeň pro film 

se pojí s vášn í pro hardware a úzce tak sbližuje cinefilii s technofi li í. Jak uvidíme dá le, 
filmoví sběratelé často debatují o otázkách, jež mají více společného s technologií než 
s ostatními aspekty filmu , jako např. které filmy mají ve svých nově vydaných laser­
diskových verzích nejle pš í digitální přepis . Obvykle se za takové to hardwarové ,,fil)" 
považují převážně muži (např. pubertální mladík, který ví, jak si vybrat s tereo soustavu 

na základě nejlepších dostupných basových a výškových reproduktorů nebo kde sehnal 

15) Deseti nejprodávanějšími videokazetami v týdnu do 26. 10. 1997 byl): BAT\1AN A ROBIN, O\'Á 1\1\111 \ 

DŽUNGLÍ. LHÁŘ. LHÁŘ, ŠÍPKO\ Á RŮŽENKA, STAR W ARS TRi LOGY: SPECLAL EDITIO'\, A~1ERICK..\ Dl\ OČI\\. 
Ir's TllE CBEAT PUMPKI ·, CHABLIE BROWN, CASPER: A PIRITED BEGINNI c, VABA\K a HALLO" EE1\: PECl.\I. 

EorrrOI\. Entertainment Weekly 7. ] ] . 1997, s. 93; slalistika, jež je základem Léto zprávy, pochází z Video 
Business 26. 10. 1997. Robert Allen analyzoval význam rodinně zaměřených nákupu filmC1 pro dnešníeh 

filmový obchod in: Robert A 11 e n, Horne Alone Togelher: Hollywood and Lhe „Family Film". ln: Mcl­
vyn t rok es - Richard M a I 1 by (eds.), ldentifying Hollywood Audiences: Cultural Identity and 

the Movies. London: BFI 1999, s. 109- 131. 
16) Pro esej upozorňující na existenci „nenáročných" publik viz Jeffrey S co n c e, ,.Trashing" Lhe Aeade­

my: Ta le, Excess, and Lhe Emerging Politics of Cinemalic tyle. Screen 36, 1995 {zima), s. 371-393. 
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uniká tní dováženou verzi určité nahrávky). 171 Zdá se, že mezi přívrženci tohoto typu fi l­
mového sběratelství, které má pods tatný technologický rozměr, převládají muži, aJe 

vzhledem k r~znosli publik, nakupujíc íc h filmy v a lternativníc h formátech a používají­

c ích doma nové zábavní technologie, bychom ta kovéto generalizace měli vyslovoval jen 
jako provizorní hypotézy. 

Zanícenos t ,,fila", ať je to muž, ne bo žena, se nepochybně vyznačuje individuálními roz­

mary a posedlos tmi. Je ale také nedíl ně spja ta s praktikami a ideologiemi řady soc iá l­
níc h kontextu. 

Vybalování filmové kiůhovny 

E ej Waltera Benjamina l eh packe meine Bibliothek aus. Eine Rede uber das Sammeln 
elegantně pojednává o soukromých s las tech běra telství. Be njamin ve své úvaze o vlast­

ní posedlo ti sbírá ním knih přiznává, že rozšiřování knihovny pramálo souvis í s oprav­

dovým čtením zakoupených textu. J ak píše, „největším kouzlem pro sběratele j e uzamy­

kat jednotlivé položky do magické ho kruhu, v němž jsou znehybněny, když j imi proc hází 
lo nejvyšší vzrušení, vzrušení z akvizice" . Vlastnictví, „len nejintimnější vztah, kte rý 

muže č lověk k předmětům mít", umožňuje rozvoj silně osobního poměru mezi sběrate­
lem a jeho sbírkou. Knihy „neožívají" ve sběrateli , jak bychom mohli čekat, nýbrž je to 

on , kdo „žije v nich". Kniha vyvolává vzpomínky na svou vlastní minulost, ve škále od 
doby a mís ta vzniku až po její dřívějš í vlastn íky. Evokuje též vzpomínky na s ituac i, ve 
které knihu sběratel zakoupil - čas, město, obchod. Vlas tnic tví knihy v důsledku vytváří 

velké množství vzpomínek, v němž se mís í osobní autobiografie s historií knihy. J ak píše 
Be njamin, „obnovit s tarý svět - toť nejhlubš í touha sběratele, hnaného k získávání 

nových věcí". Sběratel „ mizí uvnitř" své sbírky, která je současně jeho vlastnic tvím, 

je ho intimním územím, ale také jeho spojením minulostí}81 Sběratelství knih se tedy 

tává formou o obního snění, způsobem, jak znovu prožít minulost skrze událost koupě 
příru tku . 

Be njaminovo pojednání bezpochyby představuje vášnivou , subjektivní povahu sběratel­

s tví. Jeho esej ale rovněž naznačuje s ilné vazby mezi sběratelstvím a vnějšími faktory, 

mezi zdánlivě striktně soukromými praktikami a širšími kulturními systémy. Benjamin 

s ice určité k líčové otázky nezkoumá, jako napřík lad proč některé obje kty v tomto svě tě 

zna lectví nabývají hodnoty dříve než jiné, zdůrazňuj e ale spojení sbíra ných předmětu 

a sbírajíc ích subje ktivit s kulturou komodit („vzrušení z akvizice"), soukromou sfé rou 

Uak běratel „mizí uvnitř" své sbírky) a pamětí a historií („obnovi t starý svět") . Be njami­

nu v e ej nás tedy vybízí k tomu, abychom vzali v úvahu otázky, které ve svém zamyšlení 

17) Pro fikční dílo. které rozehrává motiv si lné vazby mezi s tereofilií a mužskými subjekt ivitami , viz ic k 

11 o r n b y, High Fidelity. ew York : Ri ve rhead Books I 995. e n í ovšem tak zřejmé, zdali je tato vaz­

ba stejně „č istá" ve vztahu k technologiím videa a po tvideografické é ry. 

18) Walter B e njamin, Unpacking My Library. ln: Ha nna h Arendt (ed.), llluminations. ew York : 

' tocken Books 1969. s. 60, 67. Pro další Benjaminovo pojednání na téma sběrate lst ví viz Edward 

Fuchs. Collector and His torian. ln: Andrew Ar a to - Eike Ce b h a r d t (eds.), The Essential Frank­
furt chool Reader. ew York : U rizen Boo ks l 978, s. 225-253. 
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o sběrateli knih nechal stranou, a zároveň rozvinuli provokativní zmínky o společenských 

silách, jež se v aktu sběratelství ukrývají. Sběratelství navzdory jeho nevyhnutelně osob­

nímu rozměru nelze zcela vyjmout z širší dynamiky veřejné sféry. Je stejně jako jiné 
aspekty soukromého protkáno zájmy vnější kultury, v níž jedinec přebývá. 
James Clifford o osobních s bírkách obccnč poznamenává: 

Sbírky a uchovávání autentické sféry identity nemohou být přirozené nebo nevin­
né [„ .] způsoby zařazování do každé sbírky odrážejí š irš í kulturní pravidla - ra­

cionální taxonomie, genderu, estetiky [ „.] Já, které musí vlastnit, ale nemůže mít 

vše, se učí vybírat, řadit, hierarchicky klasifikova t - vytvářet „dobré sbírky" .191 

Každý druh sběratelství - známky, válečné suvenýry, umění, knihy, hračky atd. - pod­
léhá přinejmenším vlivu představ o hodnotě, systéml'i klasifikace a dalších rámců, kte­
ré jsou využívány rozsáhlejšími kulturními oblastmi a ins titucemi. V případě filmového 

sběratelství postvideografické éry pronikají do sběratelského procesu klasifikační systé­
my akademického diskursu , prodejců videokaze t a laserdisků i mediálního prumyslu. 
Sběratel tak ml'iže filmy uspořádat dle období, země, režiséra, studia, herce nebo jedno­
duše abecedně, čímž dává najevo určitou minimální obeznámenost s pos tupy uspořá­
dání, jaké se uplatňují v jiných ins titucích. V dnešním věku počítačů se nabízí dokonce 
i software pro „katalogizaci , prohledávání a třídění vaší sbírky podle titulu , režiséra, 
žánru a dalších kategorií".20

l 

Podobně ml'iže být sběratell'iv výběr určitých artefaktl'i ov livněn vnímáním hodnoty, kte­
rou tyto artefakty získaly jako klasika, rarita, zvláštnost či jiná prodejná kategorie sběra­
telských předmětl'i (collectables). Mediální prumysl kupříkladu definuje většinu z toho, 
co se prodává ve zvláštních edicích, jako „klasiku". Společnost The Goldwyn Classics 
Library inzerovala sérii filml'i s Eddie Cantorem pod s loganem: „Klasiky, které se staly 

ještě klasičtějšími"; VERTIGO, k dostání u MCA/Universal Horne Video, je „mis trovským 
dílem" Alfreda Hitchcocka; a VETŘELEC (1979) se podle své sběratelské edice stal „oka­
mžitou klasikou" hned po svém původním uvedení. 21

> Zejména marketing speciálních 
edic nabízí příležitost dodat filmu status vysokého umění, a to buď využitím existujíc í­
ho kánonu, nebo pokusem kánon vytvořit připojením klasické nálepky. Speciální edice 
navíc prostřednictvím rozsáhlého doprovodného mate riálu ze zákulis í dodávají filmům 
autentic itu a historii, tak důležité pro ustavení hodnoty archivního objektu. 
Videokazety, laserdisky a DVD nosiče se produkují ve velkém, a tudíž jsou široce dostup­
né, zdálo by se tedy, že tento typ sběratelství nebude nabízet příliš mnoho příležitostí 
k honbě za základní sběratelskou komoditou - vzácným artefaktem. Vzácnost drahocen­
ných sběratelských artefaktl'i - např. nesehnatelné první vydání knihy - je podmínkou, 
která, zdá se, v tomto kontextu velmi chybí. Jazyk vzácnosti ale přesto pros tupuje i diskur­

sy o znovu vydaných filmech. Společnost Pioneer Entertainment na laserdiscích znovu 

19) James Clifford, On Collect ing Art and Culture. In: Simon Du rin g (ed.), The Cultural Studies 
Reader. London : Routledge 1993, s . 52-53. 

20) „Laser Disc Collector for Windows" z textu „The Obsessive Collector" . laser Disc Newsleuer, únor 
1997, s . 17. 

21 ) Reklama na Goldwyn Classics Eddie Cantor Series. Home Theater Technology 2. 7. ] 995, s . ] ] 9 . 
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vydala edm ce lovečerních filmu STAR T REK . Její reklama na toto nové vydání uvádí, že 
„ luxu ní ouborná balení jsou číslována a početně omezena na pouhých 8 000 pro uspo­

koj ení opravdových sběratelů". Tento typ limitované speciá lní edice usiluje o to vymezit 

se vůči přemíře současné masové produkce jako něco „vzácnějšího" . Snaží se vydobýt s i 
estetické mís to tím, že se dovolává podmínek vzácnosti , tak důležitých pro to, aby se 

u sběratel ských objektů vytvořila aura hodnoty. Vzácný předmět je doplněn výstavním 
pouzdrem a j e mu zaj i štěna nejvyšší úroveň a udiovizuální reprodukce, čímž je obratně 

dosaženo spojení mezi sběratelstvím , hodnotou a este ti ckým prožitkem. Souborné ba­

le ní (které dostalo design „vesmírného doku") obsahující disky s filme m STAR TREK: 
GENERACE je označeno jako „de luxe". Samotné disky jsou „ kódovány systé me m Dolby 

Surround AC-3 Digita l" a „využívají technologie THX pro dokonalý domácí audiovizu­

ální záži tek".221 

Ex i tuje i unikátnější trh s laserdisky a videokazeta mi než ten, které reprezentují propa­
gační nahy. The Laser Disc Newsletter pravidelně uvádí s tovky titulů , dovezených ze zá­

moří, kte ré zahrnují takové položky jako koncertní laserdisky (např. „Sex Pistols : Win­

te rland"), souborné sady amerických televizních seriá lU (např. LOST I SPACE) nebo ve 
pojenýc h státech často huře dostupné zahran iční tituly (například některé hongkong­

ské filmy). The Laser Disc Newsletter a jiné zdroje tohoto druhu rovněž inzerují „vzácné 

vyprodané disky" jako THE LO G VOYAGE HOME (1940) Johna Forda či ZDRÁVA , MARIA 
(1985) Jeana-Luka Godarda, kultovní hity typu THE HONEYMOO KILLERS (1970) a KA-

IBALOVÉ (1979), tituly neuvedené na komerčních videokazetách, dovezené verze filmů 

ve formátu „le tterbox", které jsou ve Spojených s tátech dostupné pouze ve verzích „pan­
-and-scan" .2:11 Vyprodané, kultovní, nekomerční, „ lett erhoxové" a jiné marginá lnP.jší na­

bídky tak to pomáhají utvářet neobvyklý, vyhledávaný mediální objekt, což naznačuje, že 

sběrate l ský obchod nalezl zpusob, jak konstituovat ka tegorie autentičnosti a vzácnosti 

pro masově produkované filmové artefakty. Exis tence těchto artefaktu také s timuluje 
soupeřivé ta ktizování a další „sportovní" rysy sběratelských aktivit (tj. sna hy předběh­

nout druhé ve shánění rarit). Jak poukazuje Charles Tashiro, zejména v získávání vzác­

ných položek „ lze poznat bravuru videosběratelst ví". 21
> 

22) Reklama společnosti Pioneer Enterta inmenl na TAR TREK: THE MOVlE VOYACES. Horne Theater Techno­
logy Buyer's Guide 1995, s. 29. (AC-3 je šestikanálový 5.1 digitá lní systém záznamu a reprodukce zvu­

ku, určený především pro nová velkokapacitní média a formáty užívané v domácnostech jako DVD, 

laserdisky a DTV. Byl vyvinut firmou Dolby Laboratorie , poprvé použil v roce 1992 a je známý pod ob­

chodní značkou „ Dolby Digital" . THX není zvukovií technologie či formát jako Dolby Digita l, nýbrž 

technická norma prostorové reprodukce zvuku, určující standard v základních parametrech /frekvenčn í 

odezva, kmi točtový rozsah, dynamický rozsah, prostorová lokalizace zdroje, srozumitelnost/ pro kinosály 

i domácí kina, kte ré po splnění předepsaných podmínek získaj í certifi kát kvality THX. ormu vyvinula 

společnost Lucasfi lm ve spolupráci se zvukovým inženýrem Tomlinsonem Holmanem - značka THX je 

odvozena od Lucasova stejnojmenného fi lmu a současně od Holmanových iniciál. Pozn. red.) 

23) leuerbox - jedna z metod přepisu š irokoúhlých fi lmu pro potřeby jej ich reprodukce na televizní obrazov­

ce formátu 4:3 bez ořezání pravých a levých okraju obrazu, založená na vykrytí horní a spodní části stí­

nítka televizoru černými pruhy. Filmový obraz je zachován v celku, a le s větší ztrátou rozlišení než při 
jeho ořezání. Alternativní metoda pan-and-scan naopak ořezává pravý a levý okraj š irokoúhlého filmo­

vého obrazu tak, aby se zcela přizpusobil stranovému poměru televizní obrazovky (pozn. red.). 

24) l aser Disc Newsleuer, únor 1997, s. 13- 17; Charles Ta h i r o, The Conlradictions of Video Collecting. 

Film Quarterly 50, 1996/97 (zima), s. 15. 

9 1 



IL U MI N A C E 

Začíná být patrné to, ja k je dnešní filmové běratel lví s ituováno v již funguj ících systé­
mech klasifikace, selekce a hodnot, vtažených do due lu se s ila mi trhu. Abychom a le fil­

movou knihovnu vybalili kompletněji , mus íme dále prozkoumal, ja k sběratel Lví prochá­

zí „ filtre m kultury".2
·;

1 Jak se například ve větě filmového znalectví kulti vuje pocit 
č len tví? Jaký druh este tiky dominuje ve filmovém sběratelst ví a ja k se nově vyjednává 

o zavede ných hodnotách pro mediální objekty? Jak diskursy o nových mediá lníc h tech­

nologiích pronikají do současné domácí filmové kultury a ovlivňují způsob, jakým lidé 
s ledují film y a baví se o nic h? A konečně - ja ké j sou vztahy mezi sběrate lskou č inností, 

konzumerismem a soukromou sfé rou? Dnešní cinefil ie je utvářena id entitou „zasvě­

cence" (insider) , a to přinejmenším v případě nadšenecké (devotee) a ha rdwarové este­
tiky. Obě tyto dynamiky jsou v rá mc i konzumní kultury silně ov li vněny novými techno­

logie mi. 

Zasvěcenec 

Mediá lní průmysl se snaží sběratele oslovit jakožto „zasvěcence" filmového prŮm)slu , 

obeznáme né ho s utajovaným světem informac í o výrobě filmu. Zasvěcenc i na byli urč- ité 

speciální znalos ti , kte ré má jen poměrně málo os ta tních lidí, což se projevuje různými 

způsoby. Tito jedinci třeba pečlivě vybírají a ve svých zábavníc h prostorech in ta luj í 

audiovizuální kompone nty domác ího kina. Podobně se mohou zapojoval do debat o re­

la tivních výhodách nově vznikajíc ích technologií pro domác í re produkc i film u - např. 

zdali j e kvalita laserdisku vyšš í než DVD či zdali systém Dolby Digital Sound předč í ve 

schopnosti prostorového ozvučení systé m Dolby Pro-Logic.261 Zasvěcenci věd í, kdy kte ré 
fi lmy vyjdou na videokazetě, laserdi sku ne bo DVD a shromažďují informace o kvalitě 

j ejic h přepisu. Tito divác i, kteří sbírají údaje z různých zdrojů určených pro c ine fil y­

-sběratele (od časopisu po internet) , j ou ta ké schopni odříkat řadu informac í o filmu. 

Ta lo fakta zahrnují zákulisní his torky o natáčení konkré tníc h filmu, drby o hvězdách 

a režisérech a nesčetné další specifické hi toric ké, technic ké a b iografi c ké de ta il y. 

Když se na okamžik zaměříme pouze na jed en z těchto zdroj u, zvláštní sběrate l ké ed i­

ce na lasercliscích , vidíme, jak ta kovéto reedice vzdělávají di váka právě v tomlo typu in­

formací, čímž pomáhají vytváře t ze běra telu zna lce. 

Speciální sběratelské edice jsou ča Lo poměrně komplikovanou záležitos tí. Prezentuj í 

film v je ho původním kinovém formá tu a mohou nabízet i režisérský sestřih , kte rý za­

hrnuje dodatečnou metráž, kte rá nepřežila finální sestřih s tudia, v němž byl film nasa­

zen do premiéry (např. laserdisková ve rze PHOPASTI Jamese Came rona, re kons truující 
přibližně třice t minut předtím nikdy ne uvedeného mate riálu). Na těchto reedicích se 

mohou objevit i další příspěvky Ua ko třeba dokument o natáčení filmu či komentář k fil ­
mu od jeho režisérů, scenáris tl'1, producentu a/ne bo hvězd), zvláštn í edice ale vystavují 

na odiv především takzva nou „sběrate lskou přílohu" (Collector's Supplement). Příloha 
zpravidla nabízí dosti zevrubné info rmace o přípravě, natáčení a postprodukc i filmu , 

25) Roland B a r t h es, Světlá h·omora. Brat is lm a : Are· ha 1994. 

26) Dolby Pro-Logic - čtyřkanálový systém prostorového záznamu a reprodukce Z\ u ku, založený na kom t>n:i 

čtyř a na logových kanálů do dvou a na logO\ ých kanálu na záznamovém médiu a jej il'h zpětném dekódm á­

ní clo člyř ka ná lu (levý, středový, pravý a mono s urround) pomocí dekodé ru při reprodukl' i (pozn. red.). 
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od storyboardu a různých verzí scénáře přes problémy s natáčením a zvládnutím speci­

á lních efektů až k lrai lerům, určeným k propagaci filmu. 

Ve zv láštním vydání 0BČA A K.A EA se kupříkladu divák dozví, že si Orson Welles musel 

nasazoval umělý nos, navržený uměleckým maskérem Mauricem Seidermanem. Wellesť1 v 

nos by l zřejmě pokládán za nefotoge nic ký kvůli „nedostatečně vyvinutému" hřbetu 

a „nezvykle velkým" nos ním dírkám. We lles byl změnou svého vzezření natolik nadšen, 

že le nto „Se idermanuv nos", ja k se mu přezdívalo, nosil i v dalších filmech, včetně sním­

ku JOUH EY INTO FEAH, DOTEK ZLA a NÁTLAK. K podobným odhalením dochází i v komen­

táři k laserdisku ABSOLVE TA, kde se dozvídáme, že noha, jež zdobí slavnou obálku 

k soundtracku Absolventa, patří nikoli Anne Bancroftové, nýbrž Lindě Grayové, herečce, 

kte rá později ztvárnila pos tavu Sue Ell en Ewingové v te lenovele DALLAS, uváděné v hlav­

ním vy íl acím čase. Ve speciální edic i VETŘELCE zjis tíme, že ve velkých celcích, ukazu­

jících setkání astronautů s příslušníkem mimozem ké rasy zvané „vesmírní nájezdníci" 

( pace }ockey) na palubě vraku kosmické lodi , nahradi ly hlavní představitele děti Ridley­

ho colla, aby se netvor a celá místnost zdály větší. Repliky vesmírných přileb zcela 

nefungovaly jako účinná kyslíková zařízení, a tak byly děti omámené výpary oxidu uhe l­

natého a minimálně jednou došlo ke ztrátě vědomí. 

Těchto několik málo příkladů přinejmenším naznačuje, jak med iální průmys ly oslovují 

sběra te le j a ko zasvěcence . Odhale ní pravdy je klíčovým prvke m sběratelské přílohy na 

laserdisku. Každ ý příklad od ha luje ne pravost všeobecné domněnky (např. toto je We lle­

sův skutečný nos) tím , že divákovi poskytuje zákuli sní informace, kte ré za vnějším zdá­

ním odkrývají filmové triky. Divák, je nž je zasvěcen do tajemství, vstupuje do světa vý­

roby filmu a přijímá pozic i režiséra a dalš ích č l enfi výrobního štábu - pánť1 loutek -, 

kteří j ou za lento působivý iluzion izmus odpovědní. Daná odhalení zdaleka nede mysti­

fikují výrobní proces, nýbrž vytvářejí poci t mocné vlády průmyslu nad vnějším zdáním. 

Záku li ní odhalení tedy nevyvolávají kritic ké postoje vf1či průmyslu , nýbrž s píše akti v­

ně vytvářejí jeho identitu coby místa kouzel, která publiku přinášejí tale ntovaní filmoví 

profe ionálové. Divák je vyzýván k tomu , aby zaujal pozici experta, a tím se dále posilu­

je jeho identifikace s průmyslem a jeho divy. Tato identifikace se a le podobně jako iden­

tifikace, kterou divá k možná prožíva l v rámci zdánli vě souvi slé ho diegetické ho světa fil­

mu samotného, zakládá na iluzi. Divákům se nedostane nepřikrášlené pravdy o výrobě; 

mís to toho jsou j im předkládána „propagovate lná" (promotable) fakta, zákulisní infor­

mace, které udržují a posilují pocit „filmového kouzla" spojovaného s hollywoodským 

výrobn ím s trojem. 

Te nto druh působení na diváky napovídá, že jede n z hlavních základů fanouškovství -

shromažďování a rozš iřování těch nejmenš ích detail u týkajícíc h se výroby mediálních 

objektů - j e podstatnou měrou utvářen (i když ne zcela určován) diskursem průmys­

lu . He nry Je nkins ve své s tudii o televizníc h fanoušcíc h říká, že „je nutné znovu uvá­

žil význam ,zajímavostí' (trivia) jakožto neautorizovaného a nekontrolované ho vědění, 

existujícího mimo akademic ké ins tituce", jako „zdroje populární kvalifikace p ro fa­
noušky a zák ladu pro kritické přetváření lcxtuálníc h matcriálti". 271 I když se zajímavo ti 

27) Henry J e nkin s, Textual Poachers: Television Fans and Participatory Culture. New York : Routledge 

1992, s. 87. 
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mohou jevit jako kulturně neplnohodnotná forma vědění v porovnání s akademický­
mi a jinými „ofi ciálními" zdroji , nesmíme zapomenout, že jsou významně zastoupe­

ny v populární kultuře jako zdroj nezbytných informací, jež se často jeví důležitější 
a autentičtější než „nudná" inte lek tuální pojednání, vycházející z ofic iálních zdrojů. 
I když tedy „zajímavosti ze věta filmu" možná po trádají určitý ku lturn í kapitál, ne­

jsou ryze okrajové. 

Jak naznačuje příklad spec iální sběratelské ed ice, nejedná se ani o fenomén, jenž by 
byl zcela „neautorizovaný" a „ nekontrolovaný". Od nejranějších dní filmového pdt­

myslu až do současnosti dosahují zábavní fakta (entertainmentfacts) zvláštní vidite l­

nos ti a životaschopnosti jako typ vědění a diskur u v masové kultuře. Křížovky, stolní 

hry typu Trivial Pursuits211>, te levizní soutěže, Lo je jen několik populárních platforem, 

které po účastnících požadují, aby oprášili své znalosti „zajímavostí ze světa Holly­

woodu" .291 Třebaže individuální fanouškovské uplatňování těchto zajímavostí muže mít 

idiosynkratický, ba dokonce subverzivní rozměr, ex is tuje obchodní a komunikační sys­

tém pro šíření zajímavostí, které jsou vytvářeny, autorizovány a kontrolovány různým i 

kulturními průmysly, a tento systém hraje velmi významnou roli při sjednávání vzta­

hu publika k médiím. Speciální sběratelské edice, které představují výtečný příklad 

zprostředkovatele ta kovýchto mikro-dat, podávají divákům i nadále mystifikační po­

pis filmu jako součást kulturního kapitálu, kte rým disponují coby „vládci" filmové­

ho faktu . Identita zajímavostí ja ko jistého druhu tajných vědomostí, které vlastní jen 

několik málo privilegovaných, posiluje účinky té to mystifikace. Divác i jsou veden i 

k tomu, aby se s tali subjekty diskursu populárních médií, šiřiteli zajímavostí, což je 
proces, který nevyhnutelně přispívá k upevnění místa a významu med iálního průmys­
lu v kultuře.~01 

Kromě oslovování sběratelů jako zasvěcenců ale sběratelskou kulturu utvářejí i různé 

přístroje pro reprodukci filmu v domácnosti. Zvláště tato technologická s tránka sběrate l­

ského světa dává vzniknout určité filmové este ti ce, která pro potřeby domácí konzumpce 

proměňuje dřívější hodnotu filmu (vytvořenou napřík lad filmovými recenzemi či akade­

mickou kritikou) . 

28) Obdobou této americké znalostní hry je např. české „ Riskuj!" (pozn. překl. ). 

29) Příkladu oficiá ln ích zdroj u zajímavostí, které jsou nabízeny veřejnosti , je mnoho. Objednávkový katalog 

s dětským zbožím Stare oj KnowLedge má například sekci věnovanou filmum a te levizi. Z té to sekC'e mo­

hou rodiče zakoupil „The Movie Mania Trivia Game", „The Six Oegrees of Kevin BaMn Game", knih u 

a hru „ I Love Lucy" či „The tar Wars Chronicles Col lector's Edition". Prodávají se jako ,.vyložený ad­

renalinový sprint pro zapálené hollywoodské fandy a fi lmové maniaky" ne bo jsou „výhradně pro zapří­

sáhlé [ ... ] fanoušky" (s. 4- 5). 
30) ázory akademiku na to, jak hodnotit vztah fanouš ku k mediálním znalostem, se ruzní. Zdá se. že m·­

existuje j ednoduchá odpověď na otázky týkající se tohoto aspektu vztahu fanouškl'1 a mediálního prtl­

mys lu. Zatímco někteří badatelé jako Jenkins spatřují ve skutečnosti, že fanoušci du věrně znají televizní 

pořady a jsou schopni je kritizovat, vývoj , který jim dává větší moc, jiní považují s ta tus lidového kultur­

ního experta za „ polo-i luzi" , kterou si fanoušci hýčkají a kompenzují tak nedostatek moc i v rámci š ir­

š ích pol i tick ých a společenských systému (např. Bernard h a r r a t t, The Pol i t ics of the Popular'? From 

Melodrama to Television. ln: David Bra d b y et a l. /eds./, Performance and Politics in PopuLar Drama. 

Cambridge : Cambridge Unive rs ity Press 1980, s. 283). 
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Hardwarová estetika 

SkryLý věL běratele je pods tatným způsobem umocněn nadřazeností technologie. Tech­
nologie již představuje hlavní složku ide ntity za věcence, neboť právě rťizné technolo­
gie výroby filmu umožňují vytvářet iluzionismus, o kterém se tak zaníceně pojednává ve 

sběratelské sekci speciálních edic. Technologie rovněž ve sběratelské kultuře hraje dů­

leži Lou roli jako série výrobkťi ke koupi. Diskursy o technologiích domácí zábavy, obíha­

jíc í v mains treamových časopisech, jakož i v komunitě samotných sběratelů, dramatic­

kým způsobem pronikly do filmové estetiky. Skrze to, co můžeme nazvat hardwarovou 
este tikou, tedy hodnocením filmů optikou hardwarových priorit, jsou tyto filmy transfor­
movány dle imperativů daných technologickými kri térii. Dřívější identita filmů se mění: 

fi lmy považované buď za klasiku, nebo za ne povede né zažívají obrat estetické štěstěny; 

fi lmy jsou přehodnocovány ideologií spektakulárního; a forma vítězí nad obsahem. 
Char-le Ta hiro \>e s tudii The Contradictions oj Video Collecting poukazuje na zásadní 

význam technologie pro mentalitu sběratele. Jde mu v první řadě o rozpracování Benja­

minova „lyrického přístupu" ke sběratelství, který považuje za „jediný legitimní přístup 
k tomu, co zůstává navýsost soukromým procesem" . :il) Nicméně Tashirovo pojednání 

o jeho vlastních sběratelských návycích ukazuje výmluvný posun od Benjaminovy úc ty 
ke knihám coby branám do minulosti k obdivu k technologické dokonalosti a zájmu o pří­
tomnost, která je spojena s takovýmto technologickým standardem. Tashiro jako mnoho 

dnešních filmových sběratelů dává přednost laserdiskům před videokazetami , které jsou 
„druhořadými občany", protože degenerují. Laserdisky na rozdíl od knih nebo videoka­
zet nevyjadřují vlastní dějiny tím, že by se na nich projevovalo stárnutí. Právě ve fyzic­
kém vzhledu l aserdisků spočívá velká část jejich kouzla: „Disky jsou fascinující jako 
objekty, jej ich č i sté, chladné povrchy, sli bující technickou dokonalost [ ... )disky sli bují 
modernismus v té nejelegantnější podobě, omezení na bezvadně čisté formy a reflexní 

povrchy." táří není znakem hodnoty, ale spíše s ignálem, že je načase disk vyměnit.:l21 

Tash iro tvrdí, že takovéto upřednostňování nových verzí před starými, zřetelný odklon od 
jiných sběratelských estetik, se částečně řídí vírou v 

potenc iálně dokonalou kopii [ ... ],jež se projevuje využíváním stále novějš ích 

technologií, neustále us iluj ících o větší přiblížen í se filmovému originálu. [ ... ] 

V dus ledku toho se oceňuje změna jako taková a s každou novou technickou mož­

no tí cítí sběra telé i výrobci nutnos t vylepšit to, co bylo předtím. 

Pokrok se nedefinuje z hlediska filmů samotných, a le z hlediska „technických schopnos­
tí di skového média". Kvalita se posuzuje podle „počtu vad v obraze, hladiny šumu, s tup­

ně věrno ti digitální reprodukce. Logika povrchu disku se přelévá i do jeho výroby 
a konzumpce: čím čistější, hladší, zářivější je obraz, čistší, bohatší a jasnějš í zvuková 

Lopa, tím lepší je disk. " :l
31 Jak Tashiro dále píše, toto technické 

31) Ch. Ta · hi ro, c. d., s. 11. 
32) Tamtéž, s. J 5- 16. 
33) Tamtéž, s. 16. 
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argumentování s louží jako dokonalá racionalizace, a prostřednictvím něj upla t­

ňuji svuj rozhodný nárok na důležitost obrazu a zvuku před příběhem a postavou , 

na ony technické aspekty filmu, kterým nej lépe slouží laserdisková reprodukce. 

S tímto ná roke m pokládám základy pro celkovou s trukturu sbírky, její dfiraz na ty 
f· 1 k , v d v . , . ' I , I :i-i i 1 my, te re upre nostn UJI v1zua 111 sty . 

Tashira takto rozsáhle cituji proto, že jde o jednu z nejobsáhlejších a nejpodnětnějších 
statí na téma současného filmového sběratel ství. Jeho práce, byť se snaží sběratelství 

vykreslit jako irac ionální a subjektivní, názorně ukazuje, jak bývá filmové sběratelství 

mnohdy technocentrické . Hodnotu filmu často z velké části určuje kvalita převodu, aura 
digitální reprodukce zvuku a obrazu či dokonce nedotčený povrch samotného disku. Tyto 

priority následně vedou k upřednostňování určitých druhů filmů před ostatními - tako­

vých filmů , jejichž vizuální povrch a technické rysy dávají naději, že by mohly zdůraz­

nit a umocnit schopnosti digitální technologie (dokonce i když procesy v ni ch uplatněné 
jsou ještě na bázi analogové, funguje „digitalita" jako univerzální termín pro popis kva­

litní reprodukce) . 
Výrobci i sběratelé kladou velký důraz na dosažení toho nejnovějšího a nejlepšího techno­
logického provedení filmu. Vezmeme-li v úvahu tento společný zájem, není divu, že obě 
skupiny o filmu a filmové estetice hovoří pozoruhodně podobným způsobem. Typické 

reklamy na jednotlivé komponenty domácího kina mísí technické podrobnosti s přísliby 

spektakulárních efektů. Například televizní zesilovač od Faroudja's Laboratories nabízí 
adaptivní zpracování barev, ostré de tai ly a úpravu barevného sladění, které „způsobí, že 

obrazy na velkoplošné televizi budou přímo vyskakovat z obrazovky!". Vysokovýkonné 
pros torové reproduktory LS f/x od Polk Audio „dokáží proměnit surroundový kanál z typic­

ky plochého monochromatického zvuku na oddělené, prostorné a souvislé zvukové pole" 
a „dokonale se hodí pro vesmírné lodě prolétávající nad hlavou nebo rachot jedoucích 

tanků a jeřábů , zkrátka právě ty věci , které vytvářejí působivé domácí kino" .351 Technická 
krité ria, jež převládají v reklamách na systémy domácího kina a jednotli vé s ložky přehrá­

vání, činí ze samotné reprodukce primární estetické měřítko. Upřednostňují přitom tako­
vý typ reprodukce, který dává přednos t pravděpodobnosti (verisimilitude) kombinované se 

spektáklem. V daném kontextu je pak filmový zážitek tvořen spektakulárními vizuálními 
prvky a zvukem, který staví do popředí zdánlivě autentické smyslové vjemy. 
Reedice ODVÁŽNÝCH MUŽŮ (1962) Akiry Kurosawy v roce 1995 na laserdisku vyvolala 

například ze strany jednoho kritika pro Widescreen Review tento komentář: „Rámování 
Tohoscopu bylo změněno na 2,11: 1, třebaže údaje o převodu avizují ,původní poměr s tran 
2,35: l '. Obraz pos trádá rozlišení a ostrost, detaily stínů jsou mizerné a obecně všude 

převládají ,artefakty'361 způsobené neč istotou negativu." Navíc „původní zvuková stopa 

34) Tamtéž, s. 13. 

35) Reklama. Home Theater, červen 1997, s. 9; Reklama. Widescreen Review, květen/červen 1995, s . 9. 
;{6) Artifru:t - v tomto kontP.xt 11 SP. jPrlná o :rnomál iP. ohjP.v11jír.í SP. VP virlP.oohrnzP jako ch01s lPrlPk ponwhy přP­

pisu z filmu na video, případně nekvalit ní reprodukční a paratury nebo chybného nastavení televizoru. 

Artefaktem typickým pro DVD je pixelace, kde jednot livé skupiny p ixelU vytvářejí nepřirozené „kostič­

kování" obrazu; jindy mohou a rte fakty dostat podobu bli kání obrazu, změny barev, ztráta rozlišení nebo 

nežádouc í změny poměru stran atd. (pozn. red.). 
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v kinech byla nahrána systémem Perspec ta te reophonic Sound [ ... ],ale ja ko předloha 

pro tu to ed ic i byla použita optická monofonní s topa, kte rá je nevýrazná a charakteristi c­

ky hlučná .'"'71 Recenze na jiný klasický film, MOUCHU (1958), znovu vydanou v roce 

1997, i podobným způsobem všímá drobných a pektů jeho reprodukce. Film je 

rámován ve stranovém poměru 2,35:1, vykazuje nestálosti v barevné věrnosti s vět­
šinou zašlými a tlumenými barvami a tělovým i tóny. Obraz je celkově rozostře­
ný, s výj imkou příležitostných detailu na mouchu. Je patrný šum a artefakty l· . .]. 
Celkově je zvuk sice lepší než obraz, ale stejně nikdy nezní úplně správně. :mi 

Podobně nepříznivá kritika není samozřejmě osudem všech klas ic kých děl. Je-li převod 

dobrý, mliže se i „starý" film úspěšněji vypořádat se současnými este tic kými požadavky. 

Jeden recenzent se vyjádřil o „skvostné sadě třf filmů s Judy Garlandovou" (THE H ARVEY 

GIRLS/1946/ , PIRÁT /1948/ a SUMMER STOCK / 1950/), nazvané Judy Garland: The Golden 

Years a l MGM, že vypadá „ napros to úžasně". To pla tí zejména o filmu PIRÁT, který s taví 

na odiv režisérs ký rukopis Vincenta Minnelliho, jehož exotické používání barev ve sví­

cení, kulisách a kostýmech skvěle umocňuje náladu scén jako di voký „Pirátský balet" . 

Exces a velkolepost Minnelliho charakteristického s tylu mizanscény, zachovaného a mož­

ná dokonce i zdůrazněného procesem přepisu , šťastně ladí s kvalitnějším, intenzivním 

vizuálním zážitkem, asociovaným s digitá lními technologie mi zábavy. V tomto případě 

je aJe zážitek neúplný kvůli chybné reprodukci zvukové stopy muzikálu. Recenzent po­

znamenává, že „zvukovou stopu PIRÁTA často narušuje řezavý, skli'pavý, téměř vibrují­

cí tón" .'191 

I film, který byl při prvním uvedení všeobecně považován za propadák, může býl pře­

hod nocen. V recenzi Laser Disk Newsletter na film POSLEDNÍ ZŮSTÁVÁ (1996) autor vy­

světluje, že ač j ej te nto film v kině příliš nenadc hl, posloucháte-li jeho laserdis kovou 

reedic i „v tep le domova, zvuk pořádně zesíle ný, je o dost působivější, a to bez ohledu na 

jeho směšnou záple tku" . Příčinou změny j e nová digitální zvuková s topa : hudba Rye 

Coodera 

se rozezní ve více detai lech a se všudypřítomnou energií. [ ... ) V průběhu celého 
filmu mají jemné zvukové detaily - vítr pronikající prasklinou nebo vrzající dve­
ře na ulic i - větš í jasnost, stimulují vaše smysly, takže na vtírajících se otázkách 
typu „co dělá šerif ve městě, kde nejsou žádní I idé?" najednou nezáleží..io, 

Na minulost, která se obrozuje ve světě nových technolog ií, jsou aplikovány velmi nároč­

né normy, vyžadující bezvadné obrazy se zachováním původního formátu a křišťálově č i s­

tou zvukovou s topu. Už nestačí, že jde o film od Akiry Kurosawy - převod musí kopírovat 

správný formát, obrazové rozlišení a zvukovou kvalitu celuloidové verze . Klasický film 

mu í mimoto splňovat další řadu krité rií, která tvoří nedílnou část zážitku domácího kina 

37) Recenze na fi lm O DVÁŽNÍ MUŽOVÉ Akiry Kurosawy. Widescreen Review, květen/červen 1995, s. 129. 

38) Recenze na fi lm MOUCHA Kurta eumanna. Widescreen Review, květen 1997, s. 156. 
39) Recenze na fi lm PIRÁT Vincenta Minnell iho. Video Magazíne, červenec/srpen 1995, s. 70. 

40) Recenze na fi lm POSLEDNÍ ZŮSTÁVÁ Waltera Hilla. The laser Disc Newsletter, červenec 1997, s . 1- 2 . 
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s velkoplošnou televizí a komponenty prostorového ozvučení. V ideálním případě by fil­
my z minulosti měly mít živé, inte nzivní obrazy a výraznou (nebo propracovanou a nua n­

covanou) zvukovou stopu, přístupnou digitálnímu vylepšení. V některých případech e 
te nto druh aktualizace ukazuje ja ko obtížný, neboť, pomineme-li praxi nedbalýc h pře­

vodu, kvalita původních dupliká tníc h negativu se mohla zhoršit nebo být postižena ar­

tefakty způsobenými nečistotou a dalšími nočními můrami nesprávného uchovávání 

a procesu stárnutí celuloidu. Jak jsme viděli v recenzích na ODVÁŽNÉ MUŽE a MOUCHU, 

v hardwarové estetice není mnoho místa pro filmový ekvivalent zaprášeného vazku 

s oslíma ušima. Takže i když pro náročné sběratele zůstává znovudosažení kvality orig i­

nálu důležité, pocit a utenticity v nic h mnohem přesvědčivěji vyvolá povaha vylepšení, 

kterým je film podroben, aby lépe vyhovoval digitálnímu oku a uc hu. 

Zvuk a obraz nahradily v takovémto hodnocení filmu jiná osvědčená kritéria, jako je 

auteurismus, existující kánony a v případě filmu POSLED í ZŮSTÁVÁ i kasovní ú pěch . 

Tím nechci tvrdit, že takováto tradiční hodnotící kritéria ztrácejí ve sběratelském větě 

důležitost. Auteurismus a kánon mají obrovský význam jako prostředky prodeje reedic 

i jako faktory, jež ovlivňují rozhodnutí sběratele, který film do archivu vybral. běratelé 

mohou samozřejmě kupovat videokazety a laserdisky horší kvality jen proto, že chtějí 

vlastnit kýžený titul nebo doplnit určitou část své mediální knihovny. Ale otázky kvalit­

ního převodu a toho, zda fi lm nabízí takový druh audiovizuálního spektáklu , na němž se 

nejlé pe projeví schopnosti dan ých přístroj u, představují všudypřítomné a vli vné s trá nky 

sběrateli svorně vyznávané a šířené hardwarové estetiky. 

Oceňování technologie a spektakulárnosti je v této estetice doprovázeno jis tou lhostej­
ností k obsahu. Jak napsal jeden recenzent ve Video Magazine o FORRE TU GUMPO\'I: 

protože jde o „prověřený fenomén, ( . . . ] netrapme se otázkou ,Co to říká o nás' a pusťme 

se hned do bonboniéry, ehm, totiž pojďme k jádru věci". Jádrem věci je lo, že se 

GUMP ( ... ] pyšní š irokoúhlým převodem o poměru stran 2,1:1 a ačkoli dosahuje 

standardu THX (obraz j e velmi dobrý, ne-li výjimečný), projevuje sklon k tlume­

ným barvám. Gump není ani vý tavní ukázkou prostorového ozvučení, neboť inti­

mi ta příběhu si vynucuje, aby většina dialogu, hudby a okolních zvuku byla umís­

těna do předních a do středového kanálu. 111 

Podobně speciální edice filmu ČETA (1986) od společnosti Pioneer Entertainment před­
s tavuje „snímek, který pro řadu Američanu definoval nelidský, nepřáte l ský a zbyteč­

ný akt vietnamské války" jako „kvalitně vyhlížející disk v neodolatelném tvrdém pouzd­

ře, navrženém tak, aby připomínalo album vietnamského veterána, doplněné o re lié f ní 

s tříbrné obrázky vojenských identifikačních čísel , visících z horního kraje obal u". Film 

je dále 

oříznutý na 1,85:1. Detaily a ost rost j ou ukázkové.[ ... ] Tělové tóny jsou u tohoto 

mimořádně přirozeného provedení přesné a černé tóny hluboké a plné . I zvuková 

s topa je úchvatná v porovnání s tím, jak byl zvuk namíchán v kinech( ... ] původní 

41) Recenze na FORRESTA GUMPA Roberta Zemeáise. Video Magazíne, červenec/srpen 1995, s . 69. 
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oddělené šestis topé prvky byly remixovány a kódovány tak, že zís ka ly mocnější 

prostorový úči nek a větší dynamiku.'l' 

Tímto zaměřením je otázka obsahu jako druhořadá smete na pod stůl naléhavějš ím i zá­
jmy, tj. kvalitou převodu, otázkou vhod nosti fil mu pro co nejle pší využití možností domá­

cího kina a příležitostí, j akou reedice skýtá pro komodifikaci - v případě titulu ČETA de­
s ign oba lu laserdi skové sady. 

Podobné způsoby hodnocení se významným způsobem liš í od toho, co j e charakteris ti c­

ké pro angloameric kou morální kritiku. Ta to tradice, zosobněná v padesátých le tech 

takovými kritiky jako Bos ley Crowthe r z New York Times a Arthur Knight ze Saturday 
Review a všudypřítomná v současném psaní o filmu v populá rním tisku, posuzuje filmy 

na základě důleži tosti a hodnoty jejic h společenských posels tví. Ve výše c itovaných re­
cenzích ale sběratelská senzibilita považuje ta kováto posels tví za pouhé pozadí, ne-l i 

dokonce potenc iální vyrušení od toho, co je na filmech opravdu pozoruhodné - přesné 

tělové tóny a sonorní vícestopý zvuk. Třebaže e F ORRE T G MP a ČETA ode hrávaj í vše­

desátých letech , jednom z nejvášni věji probíra ných období a meric kých dějin , a že oba 
filmy byly pod robeny dlouhým deba tá m v ti ku o tom, j ak ono období zobrazuj í, re­

cenzenti la e rdiskových reedic vidí tyto filmy detailním technic kým pohledem a popi­

sují je alte rna ti vním jazykem, který se jeví j a ko rozhodující pro jejic h c inefilskou kon­

zu mpc1. 

Je dů lež ité zdt1raznit, že recenze v časopisech o konzumní el.ektronice a v dalš íc h zd ro­

jích pouze neopakují ne kritic kou bombastickou reklamu , kte rou průmysl doprovází všech­
ny své produkty; fungují jako průvodci pro kupující a sběratele . Interne tové disku ní 

stránky věnované sběratelství laserdisků a videokazet be rou roli zákaznic ké ho hlídac ího 

psa obzv lášť seriózně- informují o nadprůměrných i nekvalitních discích, probírají rela­

tivní přednosti přehrávacích zařízení a všeobecně žádají své účastníky o tipy a doporuče­

ní. Jak pív e jeden účastník inte rnetové d iskuse: „Vzpomínám s i, jak jsem si půjči l MLčt::-

1'\Í JEH. ÁTEK od Criterionu v THX CAV verzi, na které byly ty nejhorší výpad ky obrazu, 

jaké j e m kdy v idě l. Chci novou CLY verzi od Crite rionu. ~n Neví někdo, jestli ten hle d i k 
o 

taky trpí tejnou HRUZOU?" Dalš í píše: 

Právě jsem koupil novou APOKALYPSU v THX a jsem VELMI příjemně překvapen 

vynikajíc ím převodem. Co se videa a audia týče - nádhera. Je n mě trochu trápí 

poměr stran 1,9:1. Vžd ycky jsem mě l za to, že le n film měl formá t 2 ,35:1. Na dis­

ku se nikde neuvádí, proč kame raman změnil fi lm do formátu, ve kte rém je na 

tomto převodu[ ... ]. 

Jiný při pěva te l na otázku odpovídá : 

42) Platoon: Oliver tone's Epic Vietnam War Masterpiecc. Widescreen Review, květen/červen 1995, 

s. I LO. 
43) CLV (Constant linear velocity) a CA V (Constanl angular velocity) jsou dva různé formáty laserového 

optiekého systému: CLV je schopen zaznamenat jednohodinový záznam na každé st raně; v případč CA V 

se sire vešlo na každou stranu pouze pťi l hodiny záznamu, a le umožňoval zastavení obrazu, zpomalené 

přev íjení a ne li neárn í přístup (pozn. red .). 
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Převod je podle všeho stejný jako s ta rší verze. Storaro (kameraman) se hál, fr 

by se poměrem s tran 2,35: l obraz příli š srazil a došlo by ke ztrátě roz li-:e n í. 1- .. ] 
Mimochodem, film neměl nutně formát 2,35: 1. 70mm verze měla nejspíš poměr 

s tran 2,2: 1. i.i> 

De ta iln í zkoumá ní průmys lových produktl'i na inte rne tových d iskusn ích Lrá nkách 

a v da lš íc h zákaznic kých průvodc ích nab ízejí zákazníkl'im a lte rna ti vní zdroj informací. 

Prl'imys lová propagace, zákaznic ké časopisy a inte rne tové skupiny mají nicméně sk lo n 

techno logii bezvýhradně přijímal. Většina dis kus í z uvede né strá nky v roce 1997 e týká 

formá tl'i , převodů a technologií domácích kin - pro a proti laserdis ku versus DVD, nad­

řazenost zvukových systé ml'i AC-3 vůč i systému Dolby Pro-Logic atd. Fil my e Lávají 

pros tředkem předvádění a hodnocení těchto technologií Uak to stručně vyjadřuje j eden 

účastník inte rne tové dis kuse: „C hcete otestovat svoje hard warové vybavení p ro T HX 

a AC3'? Podívejte se na Z\'Lt\ ŠT í D y'o.;'). a filmech se v té to části j ej ic h po mrtné ho 

života zkoumá, hodnotí a oceňuje právě Lo, ja k přehlídka jednotlivých jejich vla tno tí -

mizanscény, zvláštníc h efektů a zvuku - v maximální míře předvádí (nebo naopak pl ně 

nevyužívá) schopnosti přístroj l'i reprodukce. Ten to este tic ký mechanismu umožňuje, 

a by se z žánrové hrůzy MLČE í J EHŇÁTEK (1991) s ta la technologic ká hrl'iza výpadkl'i 

obrazu. 

V zr·ušení z akvizice 

V Lom, ja k se utváří identita „zasvěcence", a v souřadnicích hardwarové este tiky jsme 

zah lédli část sple tité ho světa, který obývá náročný filmový sběrate l. Te nto běratel , prl'i­

mys le m pos taven do pozice pri vilegované ho s ubje ktu a fascinován přístroj i reprod ukce, 

j e novým zna lcem, c ine fil e m ope ruj ícím m imo kino. Cílové publikum před Lavované 

běrateli poskytuje z řetelný příklad dopadu , j ej ž mají nové technologie na domácí fil­

movou recepc i. Nedávný technologic ký vývoj umožnil té to minikultuře rozkvé t, když 

nabídl velké množství filml'i na prodej a ovli vnil podmínky j ej ich konzumpce v domá­

cím prostředí, kde byl ta kto znovuobjeven te levizní přijímač (prostřednic tv ím domácího 

k ina) i fi lm , aby na plnily očekávání digitá ln í kvality. Senzibilita náročného běrate le 

přeměňuje filmy různých ná rodníc h tradi c, rl'i zných ká nonl'i a z různých období ve zna­

ky techni c ké dokonalos ti a schopností současných umění mecha nic ké a e le ktronické re­

produkce. Cinefili e j e v tomto s myslu neodděl itelně s pja tá s technofilií. 

Domácí svět c inefila je utvářen řadou relativně jednoduchých a ktl'i kupování - nákup 

kazet, diskl'i , audiovizuá lních přijímačl'i, reproduktorů , velkoplošných te levizorl'i a td . 

kutečnosl, že fi lm s i lze koupit a odnést domé'1, otevírá obrovské možnosti p ro je ho použi­

tí a j e ho význa m v postvideografi c ké éře - sběratelství je pouze jednou z nic h. Zákazn íci 

filmy nejen vidí, oni do nic h rovněž investují, vlastní j e a s ituují do vztahu ke vým koul­

k l'im zábavy a dalším méně skvě lým obje ktl'im v domácnosti. Maj ite lé, kteří j o u sběra­

te li , umocňují svůj pocit vlastnic tví tím, že s i filmy vybírají na zák ladě jej ic h techniC' ké 

44) Internetová diskusní stránka na: a lt.v ideo. laserd isC', 24. 6 . 1997. 

45) Tamtéž. 
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kvalily (a da lvích krilé rií) a polom jednollivé Liluly u pořádávají podle osobních syslému 

kla ifikace. Oba tylo procesy doprovází vzruvení, Lo znamená vzrušení z koupě a dopro­

vodné vzrušení z vytváření domácího unive rza z takovýchto filmových trofejí. Sbírka je 

v lomlo myslu vynikajíc ím příkladem Loho, co Baudrillard nazývá zvláštní „louhou µo 

soukromém vlaslnic tví", která pozname nává náš vzta h k objektům, zaplňuj ícím naše do­

mácí prostředí, vášeň, j ež muže být naprosto stejně intenzivní jako ta, běžněj i s pojovaná 

se vztahy k jiným lidem. 

Te nto druh vlastnic tví uvaluje na sbírané mediální objekty jis tou míru abs traktnosti. Jde 

o lo, že sebraný předmět ztrácí svůj his toric ký původ a svůj veřejný s tatus . His loric ký 

kontext, ve kte ré m se film poprvé objevil, s ice v reedic i přežívá; tento kontext má za úkol 

označit půvab filmu a prodat jej, stejně tak, j a ko zve diváka, aby prostřednictvím koupě 

znovuprožil minulos t. Tento druh zhmotně lých dějin a le zamlžuje moc, jakou má souča -

ný kontext nad způsobem, jakým objekt vnímáme. Na rozdíl od Benjamina zde obnovo­

vání taré ho věta touto formou sběratelství naznačuje neapologetický zájem o přítom­

no t, která e ze své akvizice minulos ti těší pouze te hdy, je -li tato minulost restaurována 

d le ouča ·nýc h technologických norem. 1<•
1 Tím nechceme říci, že systémy hodnocení vy­

cházející ze sentime ntu a nostalg ie jsou ve vém dopadu nevinné . Ale v pos unech a po­

di vnýC' h a lc hymiích, které pozna mená vají ča ové rozvržení filmové sbírky náročného 

sběrate l e, jsou současné technologické normy obzv l ášť upřednostňovány jako důvod pro 

výhěr a základ hodnoty. Právě tec hnologie přivádí k novému životu filmy z minulosti 

a dává jim obecenstvo, když ideálně naplf1uje potenciál každého filmu poskytnout živou­

cí obrazy a vzrušujíc í zvukové s topy. 

Lím jak se film y uvnitř sbírky ocitají ve s porné m vztal1u ke svýrn puvo<l11í111 his toric­

kým kontextům , zažívají též d rama tic kou změnu, týkající se podmínek předvádění. Jsou 

vyjmuly z veřejné sféry, aby se slaly částí soukromé total ity. V rámc i této soukromé to­

LaliLy nabývá role majitele-sběra tele na duležito ti , která, zdá se, překonává a zasti ňuje 

jeho původn í roli konzume nta na trhu. Jak pozname nává Susan SLewartová, sbírající Já 

i vytváří před tavu, v níž se „uspořádáním oněch objektu a manipulací s nimi s tává 

tvůrcem" . Tím, že „zahrnuje prostředí do cénáře osobní sféry", získává s bírka „auru 

ci6) Badatelé a na lyzujíd fenomén sběratelství !:'e Č'aslo intenzi vně zaj ímají o to, jak sbírá ní pt\sobí na čas 

a dějiny. V náh ledu na povahu těchto vlivr1 al e nejsou jednotní. ěkteří tvrdí, že sběratelství pro daný 

objekt představuje vážnou ztrátu pt\vodu, neboť je přemístěn v rárnc i log iky muzea či soukromé sbír­

ky (v iz např. Susan S l e w a r I , On l onging: Narratives oj the Miniature, the Gigantic, the So1we11ir, 
the Collection. Durham, NC : Duke Un ive rs ity Press 1 99:~. s. 15 l- 154). Jin í autoři , např. Maurice 

Rhe irns, zase tvrdí, že „vášeň pro .>bírání je spoje na se ztrátou veškerého smyslu pro přítomnost" - to 

zname ná, že sběrat e l , snažíc í se ponořit do minulos ti skrze h is torické odkazy, jež mu nabízejí je ho a rte­

fakt), je nevyhnutelně oddělen od přítomnosti (citováno in J . B aud r i 11 a r d , System oj Objecls, s. 95). 

Ba udri llarcl ' e s tejném textu tndí, že s bírka „ ruší čas", to zna me ná. že „samotné uspořádání sbírk) na­

hrazuje č-as"'. ' bírka redukuje „čas na fixní soubor člent\ , kterým lze proc háze l oběma směry", před­

s tavuje pro majitele příležitost kamkoli his toricky ceslo\ a l a uddel s i přitom úplnou kontrolu (s. 95). 

Časo'á dimenze ~ bírky tedy nepoukazuje a ni do přítomnosti. a ni do minulosti. a lP v d~s l Pdk11 k lngi<·P 

a ~amotnému uspořádání sbírky. Proza tím se clon mí' ám. že dyna mika filmového sběratelst ví pusobí na­

konec-' „přítomnostním" modu, zdášť přihlédneme-l i k povaze hodnocení v rá mc i světa nárořnýeh fi l­

mo\ )eh sběratel u. Otázka času představuje a le s ložité té ma, kte ré by s i žádalo dalš í úvahu ve vztahu 

k souČ'asnl-mu filmové mu sběratel st v í. 
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transcendentna a nezávis los ti" ve vztahu k rozsáhlejš ím hodnotovým ekonomiím, kte ré 
ve skutečnosti zrcadlí. 1

'> 

Radosti sběratelství tedy nejsou vázány s aktem konzumpce, ale s mocným poci tem 
s běrate l e, že je zdrojem, původcem objektu, kte ré koupi l a uspořádal do určitého sy té­

mu (což je psychologie, která jasně evokuj e Me tzova c inefila) . uii Sebrané objekty v dů­

s ledku odkazují na sběratele jakožto auteura, tvl'irce srozumite lného, my lupl ného 
světa - dynamiky, která uzavírá vztahy, jež má sbírka k vnějšímu světu , zej ména k so­

c iá lním a materiálním podmínkám masové produkce. Mezi vlastnictvím, touhou a auto­

ref erenčností existuje logický řetězec, který pomáhá vysvětlit zápal sběrate le i význam­

né mís to, kte rého se filml'im jakožto soukromému majetku dos talo v rámci domova. 

Vydělený artefakt, vyjmutý z dějin a veřejného pros toru, se stává zdomácnělým objek­
tem. Podřízen specific kému uspořádání s bírky a nezávislému světu sběrate l e skýtá 

blaženou rozkoš, jakou přináší investice d o vlastního domácího prostoru. Domestikace 

fi lmu v rámci té to zvláštní filmové kultury, jež se jako taková opírá o po un v identi­

tě sběrate le od konzumenta k tvl'i rc i, současně minimalizuje vědomí svazku mezi fil ­
mem a veřejnými ins titucemi , mezi domácími filmovými kulturami a š iršími férami 

vlivu. 

Zapojení filmu do tohoto solipsistického prostředí představuj e ted y nutně paradox. 
Jak jsme viděli , i když se svět sběratele jeví jako výlučný a osobní, j e silně ovli vněn 

dis kursy mediálního průmyslu a jeho technologií. Konzumpce obecně zajišťuje s ilnou 

vazbu mezi soukromými a veřej n ými sférami (což je zřejmé - kupujeme s i masově vy­

ráběné předměty, abychom z nic h učinili osobní majetek). Mediální prl'imysl oučasně 

konzumentl'im nabízí ré toriku intimity (tj. „taj emství" filmu) a kontroly (tj. techno­

logickou či mediální znalos t), aby posílily jejich pocit, že vlas tní osobní produkt. 

Za těchto podmínek odpovídá chová ní sběrate le ve volném čase tomu, co Ji.irgen 

Ha be rmas nazývá „zdánlivým soukromím" domova, kde se domov simultánně utváří 

jako soukromá sféra i jako oblast podléhající vli vu „zákonl'i trhu" a „poloveřej ných 

ins tanc í" .191 

Ať už Habermasovo stanovisko zcela přijmeme, č i nikoli , sběratelství se rozhodně uka­

zuje jako komplexní aktivita, dvojsmyslně s ituovaná na proměnlivý průsečík veřej­

ného a soukromého. Tento druh filmového diváctví ani fakticky, an i estetic ky zdal eka 

4 7) . t e w art, On Longing, s . l 58, 162, J 59. Vytěsnění materiálních podmíne k produkce ve prospěch 

konzumentských představ připomíná pojednání Theodora Adorna o zbožním feti š ismu v masové kultuře 

in : Th. Ador n o, On the Feti5hism-Characte r in Mus ic and the Regression of Li!:itening. ln: The Essen­
Lial Frankfurt Reader, s. 270-299. 

48) Tento domácí cinefil připomíná Me tzovu postavu návštčvníka kina. Okouzle ní s troji, poc it falešné pře­

vahy, která se oddává představě kontrol) odhlédnutím od reality strojů a rozpoznáním divákova Já jako 

původu představení, tím vším se vyznačuj e i současné filmové sběratelství, jež koresponduje s cinefi lií 

„velkého p látna". Jak tato podobnost napovídá, klíčovou s ložkou ve vztahu jedince ke komoditám a jeho 

slas ti z nich je autoreferenčnost. Podobně též řada z těch, kdo sběratelství zkoumají. v něm 5patřuj í k la-

ický příklad narcisismu a regrese, C'OŽ jsou rovněž součásti Metzovy teze o cinefilii. Viz např. Werner 

I u e n s t erbe r g e r, Collecting: An Unruly Passion. ew York : Harcourt, Brace, and Company 199-1-. 
49) J Urge n H abe rm as, Strukturální přeměna veřejnosti. Zkoumání jedné kategorie občanské společnosti. 

Praha : Filosofia 2000, s. 253. 
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nepředstavuje úpadek, pouze nás vybízí k tomu, abychom uvážili , jaké důsledky maJI 

domácí filmové ku ltury pro naše chápání diváctví v postvideografické éře a pro s tále dy­

namič tější pole vzájemného ovlivňování mezi filmem, sou kromým životem a veřejnými 
aktivita mi. 

Př e lo ž il J akub Ku če r a 

Pře loženo z anglického orig iná lu: 

Barbara K I i n g e r, The Contcmporary Cine phi le: Film Collecting in the Post-Video Era. 

ln : Melvyn St o k e s - Ric hard M a I t b y (eds.), Hollywood Speclalorship. 
Changing Perceptions oj Cinema Audiences . 

London: BFI 2001 , s. 132- 151. 

Citované filmy: 
Absolvent (The Craduate; Mike Nic hols, l 967), Americká divočina (Wi ld America; William Dear, ] 997), Apo­

kalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979), Batman a Robin (Batman & Robin; Joel chuma­

che r, 1997), Bezmocná (Clue less; Arny 1-lecke rling, 1995), Gasper: A Spirited Beginning (Sean Mc amara, 

1997), Četa (Platoon; Ol iver tone, 1986), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Forresl Gump 

(Robe rt Zemeckis, 1994), The Harvey Girls (George Sidney, 1946), The Honeymoon Killers (Leonard Kastle, 

1970), lťs the Great Pwnpkin, Charlie Brown (Bi li Mele ndez, 1966), Halloween (John Carpente r, 1978), ]our­
ney inlo Fear ( orman Foste r, 1942), Kanibalové (Cannibal Holocaust; Ruggero Deodato, 1979), Klub udlo­

žených žen (The First Wives' Club; Hugh Wilson, 1996), Kmotr 1, 2, 3 (The Godfather Trilogy: 1901- 1980; 
Fra ncis Ford Coppola, 1992), lhář, lhář (Liar Liar; Tom Shadyac, 1997), The Long Voyage Horne (John Ford, 

1940), Mlčení jehňátek (The Silence of the Lambs; Jonathan De mme, 1991), Moucha (The Fly; Kurt e u­

mann, 1958), átlak (Compulsion; Richard Fleischer, 1959). Nová kniha džunglí (The J ungle Book; tephen 

ommers, 1994), Občan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1940), Odvážní muži (Sanjuro; Akira Kurosawa, 

1962), Pirát (The Pirate; Vincente Minne lli , 1948), Poslední zůstává (Lasl Ma n Standing; Walter I-l ili, 1996), 
Propast (The Abbys; James Cameron, 1989), Sabrina (Sydney Pollack, 1995), Star Trek: Generace ( tar Tre k: 

Cenerations; David Carson, 1994), Star Trek: První kontakt (Star Trek: Firs t contact; Jonatha n Frakes, l 996), 
Star Wars Trilogy (George Lucas, 1977- 1999), Summer Stock (Charles Walters, 1950), Šípková Rtdenka 

( leeping Beauty; Clyde Ceronimi , 1959),Špionka Harriet (Harri et the Spy; Bronwen Hughes, 1996), Vabank 
( et lt Off; F. Gary Gray, 1996), Večernice (The Eve ni ng Star; Robert Ha rl ing, 1997), Vertigo (Alfred Hitch­

cock, 1959), Vetřelec (Alie n; Ridley cott, 1979), Zdrávas, Maria (Je vous salue Marie; Jean-Luc Godard, 

1985), Z vláštní dny (Strange Oays; Kathryn Bigelow, 1995). 
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Články 

STARÉ FILMY, NOVÉ PŘÍBĚHY 

Kontextualizace a kulturní zprostředkování 
hollywoodských.filmů na DVD 

Pa vel Skopal 

DVD před tavuje zvlášť důležitý a zaj ímavý objekt zájmu recepčních studií především 
proto, že filmy jsou na tomto novém formátu obvykle uváděny s množstvím doprovod­

ných materiálů - ty nejen zvyšují komerční přitažli vost nosiče a přispívají k tomu, že trh 

s DVD je ve srovnání s videem výrazně silněji orie ntovaný na přímý prodej konzume n­

tům než na prodej do půjčoven, ale především vytváří pros tor pro kulturní a interpretační 

„rámování" filmu. Takováto kontextuali zce sice ne ní zcela nová, ovšem doprovodné ma­

teriály na videokazetách se omezovaly zpravidla na trailery či dokumenty typu „making 
o[" a komerční role „speciálních edic" ani dynamika konzumpce zdaleka nedosahovala 
úrovně, kte rá c harakterizuje současný tri i s DVD; a lasenJisky, na nichž byly filmy pra­

videlně uváděny s bonusy a které představují předchůdce a model pro DVD, nedosáhl y 

nikdy masového rozšíření a penetrace trhu nepřesáhla 2 o/o (zatímco pene trace DVD na 

americkém trhu v roce 2004 dosáhla hranice 59,7 %).11 Situace, kdy DVD představuj e 

dominantní formát pro domácí konzumpci a filmy jsou na něm pravidelně doprovázeny 

paratexty jako filmy o filmu (making oj), audiokomentáře režiséru nebo filmových his to­

riku, vystřižené scény či nově produkované dokumenty, vyvolává řadu důležitých otázek 

o změně recepční situace diváka. 

V oblasti produkce DVD s mainstreamovými hollywoodskými filmy se již us tavily určité 

normy, což by mělo umožnit sledovat, j aké příběhy o sobě Hollywood vypráví a ja k se tyto 

příběhy távají součástí recepční situace di váka. Samotný digitální formát DVD neimpli­

kuje nutně odlišnost od uvádění filmů na videokazetě (vyjma nelineárního přístupu). 

Nicméně jeho pozice komerčně zdaleka nejúspěšnějšího formátu pro dis tribuci hollywood­

skýc h filmů se ustavovala souběžně s vytvářením určitých norem (a očekávání na straně 

konzumentl't): k nim patří například vertikální dive rzifikace (která spoč ívá v postupné m 

vydáván í téhož fil mu v různých ed icích) a dodáván í množství doprovodných materiálů. 

Otázkou tedy je, jaké verze his torie Uaké typy „rámování" dějin Hollywood u) nabízí 
filmový průmysl - a ja ké recepční rej tříky toto rámování vytváří. Výzkumy filmových 

1) ' rov. zprávu MPA (Motion Picture Association) pro rok 2004; Lé to úrovně dosahuje DVD i na některých 
evrops kých trúch - v ěmecku ke konci roku 2004 58 %, v Anglii a Francii je penetrace ještě o něeo 

vyšší. , rov. DVD Fails to Spark Cerman lnleresl. creen Digest , Januar-y 2005, s . 12. 
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h istoriku, kteří se zabývají problémy filmové recepce (Barba ra Klingerová) č i his tori í 
tzv. „marginá lních forem" (Vinzenz Hediger), třebaže ne vždy v přímém vztahu k O O, 

nabízej í dílčí vysvětlení přitažl ivosti nového formátu, která by mohla spočívat ve dvou 

základních recepčních rejstřících. P1-vním je tzv. „hardwarová este tika", jak Klingerová 
nazývá hodnotící přístup k filmeim, založený na kritériích, jako je kvalita přepisu , aura 

d igitální reprodukce zvuku a obrazu nebo vlastnosti a vzhled samotného nosiče - sbě­

ra telé filmu na laserdiscích a DVD tak nahrazují tradiční hodnotíc í krité ria, jaká nabí­

zí například koncept auteura, ustavené klasické kánony či „morální kritika" založená 

na hodnocení společenské relevance č i „posels tví".21 Druhým je pozice „zasvěcence" -
mediální průmysl se snaží os lovova t sběratele jako fanouška zasvěceného do tajného 
světa informací o filmové produkc i. Speciá lní sběratelské edice laserdis ku dodávaly 

di vákům velké množství historických, technických a biografických informac í, např. 
o hvězdách , režisérech či výrobě určitých filmu - a umožňovaly tak d ivákům přístup 

k filmu jako součásti kulturního kapitá lu, který nabyli jako znalci faktu o kinematogra­

fii.31 Podobně Vinzenz Hediger při s ledování různých diskurs ivních rejstříku uplatňova­

ných formátem propagačních film u typu „making of" zdůrazňuje roli gesta „zasvěcování 
do tajemství": ten umožňuje divákovi vs toupit do kontaktu s fi lmem, dodává mu infor­

mace, deklarované jako vědomosti „zasvěcence", a vytváří tak paradoxní „veřej né ta­
jemství", sdílené filmovým průmys lem s fanoušky. 11 

Jakkoli jsou tyto výzkumy přesvědčivé a nabízejí důležitý úhel pohledu na propagační 
s trategii filmového průmyslu, domnívám se, že vyžadují v souv islosti s extrémně rychle 

a úspěšně se rozvíjej ícím trhem s DVD urči té upřesnění a rozšíření. To souvi sí jednak 
s tím, ~e se široká uabíJka bonusových ma te riáJU stala na DVD nosičích normou, takže 

ztrác í potenciál oslovování sběratelU založeného na systému kulturní distinkce, na tom, 
že by spojovaly pozici sběratele s pozicí vlastníka „vědění" . A kromě toho je nutné při 

analýze propagačních strategií brát v úvahu také jejich afektivní dimenzi - což vyvstává 
zřetelněji , pokud si uvědomíme informační „chudos t" většiny bonusových materiálU na 
DVD, a to nejen v případě reprodukovaných propagačních materiálU a různých „artefak­

tu" (trailerů , plakátu, storyboardu, kostýmu, vystřižených scén apod.), a le často i v pří­

padě rozhovorů s herc i, režiséry, producenty, maskéry, autory kos týmu č i kameramany 
(a v případě „archivních" fi lmu jejich dětmi a dětmi jejich dětí. .. ). Pokusím se tedy 

ukázat, že role bonusových ma te riá!U, které tvoří s tandardní součást ed ic filmu na DVD, 

nespočívá pouze v poskytování informací. K jejich dalš ím funk cím patří jednak vytvá­
řen í nos talgického vztahu k minu los ti (minu los ti hollywoodské filmové produ kce), kte­

rý je zprostředkováván vzpomínkami „pamětníku" , nabízejíc ími afektivní „most" k této 
minulos ti , jednak v dodávání „patiny" pomocí nashromážděných dobových ma teriállL 

2) Barbara K I in g e r, The Conte mporary Cine phile: Film Collecti ng in the Post -Video Era. l n: Melvyn 

to k es - Ric hard M a I t by (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions oj Cinema Audi­
ences. London : BFI 2001, s . 132-151. Viz též překlad v tomto čí le Iluminace. 

3) rov. tamtéž. 

4) Vinzenz H e d i g e r, Spal3 an harter Arbe it. De r Ma king-of-Film. l n: Vinzenz H e d i g e r - Patrick 

V o r d e r a u , Demniichst in lhrern Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung . Ma rburg : 

c hUre n 2005, 332-341. 
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Pavel Skopal: Staré fil my. nové příběhy 

Tenlo systém patiny pak zajišťuje produktu vyšší kulturní status a zároveň slouží jako 
zdroj nostalgie coby významného recepčního rejstříku. 

Přítomná studie vychází z předpokladu, že technologické možnosti nového formátu 
umožnily intenzifikovat a zřetelněj i ustavit s trategii oslovování publika, přítomnou v díl­
čí podobě již na videotrhu a v sebepropagaci filmového průmyslu prostřednictvím tele­

vizních sítí: tato stra tegie spočívá v narativním formátu „pop-kulturní biografie", který 
vypráví nejen příběh produ kce a uvádění fil mu, ale také jeho kulturní a sociální histo­
rie . Zejména v případě „archivn ích" filmů využívá toto vyprávění škály různých objektů 

a mate riálních fragmentů , s tejně jako osobních vzpomínek „pamětníků" , aby posílilo 
status fi lmu jako „kulturního dědic tví" a vytvořilo afektivní rozhraní pro vytvoření tako­
vého vztahu k filmu, který bude založen na nostalgii, jež nevychází z vlastní ži té zkuše­

nosti. Zaměřím se především na různé „speciální" edice (u nichž DVD neslouží pouze 
jako nový formát pro distribuci a domácí reprodukci filmů samotných, ale kde j e komo­
di tou i proces a prostředky kulturního zprostředkování či „životní příběh" filmu) a ome­
zím se zde na tzv. „library titles" či „catalog titles" („archivní filmy", byť v jiném smys­

lu, než jak tomuto pojmu obvykle rozumíme) - tj. filmy, které byly uvedeny na DVD 
s větším časovým odstupem, než jaký tvoří běžné „distribuční okno" od uvedení do kin. 

Půjde mi tedy o to, jak Hollywood převypravuje svoji vlastní historii , jaké narativní mo­
dely, způsoby rekontextualizace, žánrové redefinice filmil, „aktualizace" a zasazování do 

současného recepčního horizontu uplatňuje - a jaké tedy považuje za potenciálně ko­
merčně úspěšné a posilující pozici daného titulu na trhu. Nejprve se ovšem pokusím 
stručně charakterizovat některé produkční s trategie , které sice nejsou specifické pro 
DVD trh, ale jejichž roli tento nový formát výrazně posílil. 

Speciáhú edice a „archivrú" filmy: 
od ustavovárú trhu ke strategii „rituáhú komemorace " 

V prvním období po nástupu DVD na trh ztotožňovali často producenti DVD obraz rané­

ho osvojite le5
i tohoto nového formátu s obrazem konzumenta laserdisku, tj . filmového fa­

nouška, sběratele se zájmem o bonusové materiály, které dodávají disku sta tus sběratel­

ského objektu a odkazují skrze audiokomentáře či zachování původního formátu filmu 

ke konceptu auteura a k „autorské intenc i" . Druhým jejich předpokladem bylo to, že 
raní osvojitelé nové technologie mají zájem o filmy, které vyhovují technologickým mož­
nostem nového formátu a dokáží je využít.6

, Tomu do značné míry odpovídala skladba na­

bídky i žebříčky nejprodávanějších DVD - v nich se nejčastěj i objevovaly akční fi lmy, 
sc i-fi a thrillery (ZÍTŘEK NIKDY NEUMÍRÁ, GODZILLA, AIR FORCE 0 E, ZTRACENI VE VESMÍRU, 

5) Z hlediska rychlosti přij ímání nových technologií je možné rozdělit konzumenty do pět i skupin , přičemž 

„ inovátoři " představují prvních 2,5 %, raní osvojitelé následujíc ích 13,5 %. Srov. např. Harrie H an s -

m a n - Cl ara H. Mu I d e r - Rene Ve r h o e ff : The Adoption of the Compact Disk P layer: An Event 
His tory Analysis for the Netherlands. Journal oj Cultural Economics 23, 1999, č. 3, s . 223- 235. 

6) Srov. napřík lad vyjádření Bena Feingolda ze společnost i Columbia TriStar Horne Video in: Catherine 

Ap p I e f e I d O I s o n, Ti tle Wave . A Burgeoning Software Catalog Propels DVD Into Its Fi rst Holiday 
Buying Season. Hollywood Reporter 2.- 8 . pros ince 1997, s . S3. 
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MRTO OS Á ZBRA • 4 , ŠEH.IFO\'É).' 1 J edním z nejprodávanějších DVD byla také s pec; iá lní 

edice filmu Ko 'TAKT, která ukazuje vliv normy ustavené na laserdiscích: kromě tří a udio­

komentářů má většina maleriárn podobu textu - taková podoba bonusu byla především 

díky kapacitnímu omezení běžná na la e rdi c ích, a le na DVD časem zmizela.81 V prvních 

měsících po uvedení DVD na trh byly v prodeji nejúspěšněj ší akční film y LIK\ IDÁTOR 

a TWI TER;91 výrazný podíl měly ovšem i „arc hi vní" filmy.101 Poměrně rychle se us tavila 

praxe d iverzifikace produktu skrze bonusové materiál y: od počátku roku 1998 například 
spo l ečnos t New Line Cinema začala vydával DVD v „platinové sérii", obsahujíc í kromě 

fotogale rií či biografic kých údajt1 i audiokomentáře, dokumenty o natáčen í, vystřižené 

scény, s toryboardy či videoklipy. Jaký mode l konzumenta DVD s i v raném období kon­

struovali představitelé hollywoodských Ludií a vydavate lli DVD, a do jaké míry byl Le nto 

mode l spojený s konzumenty laserd isku , ukazuje například předpok lad zá tupce LIVE 

Horne Entertainment, že přitažlivos t DVD bude zpočátku ,.omezena na akční a c i-fi 

filmy; role vizuálníc h a zvukových efektů zdůrazňuje smyslový účinek té to technologie", 

c1 lova Davida Bishopa, prezidenta MGM Home Entertainmenl: „domnívám e, že 

v Léto rané fázi j e nutné, abychom dodávali na disku přinejmenším s tej né množství ma­

te riálů, jako laserdisky, protože právě j ejich zákazníci představují první zpro Lředkova­

te le nového formátu. Právě oni budou šířil pověs t DVD, takže je důležité dostál j ej ich 

očekáváním." 111 Tento obraz raného svoji te le DVD odpovídá tomu, jak popi s uje Barbara 

Klingerová vztah „ na technologi i orie ntované" sběrate l ské akti vity k filmu reprodukova­

né mu na DVD ne bo laserdis ku . 12
> 

Ovšem ani v této rané fázi se propagační a produkční s trategie neorientovaly bezvýhrad­

ně na laserdiskový trh. Na rozdíl od větš iny ostatníc h studií začal Univer a l vydával fil­

my na DVD převážně v „ pan-and-scan" ve rzi , nikoli v le tterboxu (sedm z prvníc h dese­

ti DVD Universalu), čímž kopíroval normu videotrhu - len byl s ice konzervati vnější 

a méně otevřený přijímání nových technologií, ale jeho obsazení bylo pro komerč ní bu­

douc nost nového formátu zásadní. A díky tomu, že se DVD stalo masovým formá te m 

domác í konzumpce filmů , se vytvoři l a vertikálně podstatně di verzifikovaněj š í Lruktura 

na bíze ných produktu, přestože j ejí základní modely jsou v zásadě pokračováním trate­

gií známých z trhu s videokaze tami a laserd i ky. Společně s dražš ími s peciá lními edi­

cemi jsou například vydávány i tzv. „vanilla DVD", tedy levné disky obsahující pou ze 

film; běžné je vydávání „ unra ted" verzí, dá le napřík lad „výročních edic" (anniversar)· 

editions) či souborů filmu propojovaných osobnos tí herce č i režiséra, ale i pomocí řady 

7) Video Store Magazine 26, č. ] 4, s. 36. 
8) apříkl ad společnost Image, která dis tribuova la na DVD filmy Universalu na zák ladě licence. nepři-

pravovala p ro „a rc hivní fil my" speciá lní ed ice - s výj imkou případu. kdy mohla použít ma te riá l} ('clicť 

V} da né na laserdisku. SrO\. Srntt He I l r i<" k, Image Makeo,·e r in O\'O for Uni . Holl_ncood Reporter 

9. 9. 1997. s. 27. 
9) Kerry Ca p e 11 - Edward B a i g, lovies Be Happy, Film Freaks. Business Week. 26. 5. 1997. i:. :~528. 

s. l 72. 

l 0) Podle tvrzení prezidenta společnosti \Varner Brothers Warre na Lie berfarba l'vořil 81 % zisku prodej 

DVD. Ano n., The soft sell. Twice 1998, s . 12- 13. 
l l ) Ta mtéž. 

] 2) 8. K I in g e r, Současný c inefil , viz toto Ns lo Iluminace, s . 95- 100. 
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dal'( ích kritérií. Stra tegie výročních edic či souboru filmu umožňuje oslovovat různé 

segmenty publika, komerčně oživovat některé tituly skrze jmé no herecké č i rež isér ké 

h vězdy, vytvářet nová „žánrová" s poje ní ne bo filmy us tavoval jako význa mnou součást 

filmových dějin; především ovšem la to s tra tegie oživuje a přepisuje kole kti vní paměť, 

funguje jako rituální kome morace a určuje, kte ré filmy č i osobnosti hollywoodských 

dějin budou považovány za významné a také, s jakým kontexte m a trsem asociací budou 

pojovány. 

Vydávání „výročn ích edic" implikuje para le lní „životní his torii" filmu, která je obvykle 

kons truová na podrobněji pomoc í bonusových materiá lu, zvyšuje kulturní s ta tus fi lmu 

jako předmětu konzumpce a vepi suje zná mé i poměrně marginální film y 131 do „ fi lmové 

hi lorie". Filmový průmysl skrze tyto publikační a propagační nástroje funguje j a ko kul ­

turní instituce, která transformuje filmové dějiny, resp. některé její části , v „ kulturní dě­

d ictví" ve lmi podobným způsobem, jaký popi uje Julia n Stringer na příkl adu filmových 

festi va ll'1 - tringerova analýza nab ízí ce lou řadu pa rale l mezi institučním fungováním 

a strategie mi formování his torického a kulturní s ta tusu filmu , ja k je využívaj í ins tituce 

filmového fe ti valu a vyda va te lského průmyslu . Kulturní ins tituce jako muzea , gale rie, 

filmový žurnalismus č i a kade mická sfé ra podle Stringera aktivují a komodifikují pamě­

ťové narati vy a v důs ledku vytvářejí konsens us o lom, které filmy by měly být uchovány 

v kole kti vní paměti a které zapome nuty. Festiva ly fungují ja ko určitá „ muzea" a udiovi­

zuá!ní kultu ry, u vádějí „staré" a „ klas ické" filmy znovu do oběhu a komodifikují j e ve 

formě různýc h „ revi vals" č i s pec iálníc h galapředstavení - tyto filmy tak reprezentují 

„popu lá rní paměť" komerční kinema tografie . Filmová „výročí" slouží na filmových fes­

tiva lech jako příl ežitos t opětovně komodifikoval film - vhodnou záminkou je často spe k­

taku la rita a filmová technologie , oživená péčí archi vářů. Institucionalizovaná paměť j e 

přitom kon truována i pro filmy z nedá vné historie, včetně blockbus terových film l'1 ja ko 

DOKTOR Ž l\"AGO, ZA ZVUKŮ HUDBY či F Y GIRL. 111 Kromě toho, že festivalová uvede ní 

mohou loužit ja ko určitá propagace uvedení filmu na DVD, využívají festivalová i vyda ­

vate l ká in tiluce téměř totožné s trategie založené na muzejní imaginaci: využívají ré­

toriku „ rekons tru kce" dobové divácké s ituace ( například když na podobují s trukturu 

filmového před tavení, s loženého z více film u různých formá tu), pos ilují cinefilní nosta l­

gii prezentováním dokume ntu o filmových a režisérských hvězdách , kulturně zprostřed­

ková vají a „ rá mují" filmy „ zc ize né časem" pro současné publikum. A příznačně obě 

zamlčují přítomnost týchž fi lmu v jiných méd iích („ ins titucíc h") - jes tli že festivaly po­

d le Stringera pomíjejí dostupnos t fi lmu na vide u a DVD, které pro ně představují 

komerční „jiné", stejně se c hová DVD k videu a te levizi . Ja k ukážu na některých příkla­

dech níže, „ te levizní his torie" filmu j e pa trná pouze negati vně, a to ve dvojím s myslu: 

buďto je přítomná skrze s topy tele vizního programového toku, z něj ž jsou vyjmuty některé 

13) Srov. např. llLA\'A RODI Y - /Sth Anniversary Edition , SA\IOTÁŘ \ EATTLU - lOth Anniversary Edition , 
či -tOth Annii·ersary Edition Corma no\a fi lmu Tm : l 'ITRLDER. 

l i ) Srov. J u lian S Ir i n g e r. Raid ing the Arch ive : Film Fe li\ a ls and the Re vi va l of Classic Hollywood. ln: 

Paul C ra i n g c (ed .) , Memory and Popular Film. Mancheste r - ew York: Manchester Uni\ e r il) 

Press 20(H, s. 81 - 96; T ý ž, One Thing or the Other. Bloc kbuslers a l Film Festiva ls. In: T ý ž (ed .) , 

Mo1 1ie Blockbusters. New York - London : Rou tledgc 2003, s . 202- 213. 
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Pavel Skopal: Slaré filmy. nové přibčhy 

Speciální sběratelská edice Desatera přikázání 
Foto archiv 

propagační formáty uváděné na DVD, 
nebo je znevažována předvedením to­

ho, jak byl film vystříhán či předabo­

ván pro televizní vysílání. 
Obdobně ml'1že vydavatelská insti tuce 

konstruovat nové kolekti vní paměťové 
mapy i propojováním filmu do „collec­
tions", které vřazují film do různých 

recepčních rámců (a tentýž film muže 
být zařazen do více kolekcí a ocitat se 

v různých „příbězích" filmových dě­
j in). Tyto „kolekce" mohou nabízet 
příběh žánru či žánrového cyklu (Clas­
sic Comedies Collection, The Classic 
Musical Collection, Val Lewton Horror 

Collection), herecké či režisérské 
hvězdy (Bette Davis Collection , Kub­
rick Collection, The Complete James 

Dean Collection) , studia (Warner 
Legends Collec tion), filmové postavy 

(Dirty Harry Collection, The Jack Ryan 

Special Edition Collection), či tyto rej­
stříky r lizuým zpl'1suuem křížil (Ruck 

Hudson - Doris Day Romance Collec­
tion, Wamer Gangsters Collection). Některé edice mohou spojovat žánrově naprosto 
nesourodé filmy a nabízet je skrze kulturní status, který jim dodává získané ocenění (Best 

Pic tures Oscar Collection), nebo je směřovat na specifický segment publika (Greatest 

Heroes of the Bible Collection, The Ultimite Chick Flick Collection). V každém případě 
ovšem tyto edice recirkulují určitá jména a žánry, udržují je v kolektivní paměti, vy tvářejí 

novou síť spojení mezi filmy, vsazují filmy do nového „příběhu" a konstruují pro ně nové, 

„retrospektivní" ka tegorie (Controversial Classics Collection), vyvolávající specifický 

rejstřík očekávání. DVD trh tuto strategii propojování, která byla v omezené míře vytvá­
řena na trhu s videokazetami nebo na filmových kanálech satelitních televizí, výrazně 

intenzifikoval. Výroční edice a „kolekce" fungují jako komerční verze toho, co Eviatar 
Zerubavel popisuje jako „rituální komemorace, která pomáhá mnemonickým komuni tám 

artikulovat explicitně , co považují za významné".151 Některé tyto komerční verze rituální­
ho připomínání minulosti ukazují, která mís ta vlas tních dějin považuje Hollywood za (ko­

merčně) nejvýznamnější, a zároveň potvrzují č i ustavují jejich pozici v kolektivní paměti ; 

zjevně exploatační povaha jiných naznačuje, jaký obraz konzumenta si filmový průmysl 

kons truuje . Každopádně ovšem vedou napříč filmovou historií (staro) nové linie, vyznaču­
jí nebo potvrzují diskursivní struktury, které mohou ovlivňovat diváckou recepc i. 

15) Evialar Z e rub a ve I, Time Maps. Collectii>e Memory and the Social Shape oj the Past . Chicago - Lon­

don : The U ni vers i ly of Chicago Press 2003, s . 29. 
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Pavel Skopal: laré filmy, nové přfběhy 

Hollywood na DVD -
filmové příběhy, nebo příběhy o filmu? 

Množství doprovodných materiálU obsažených na DVD otevírá širokou škálu dis kurst'.'i 
(auteura, hvězdy, žánru, technologie ad.) , skrze které j e možné film „číst" - umožňuj í 

přepisovat či přerámovat historii konkrétního filmu zpt'.'isobem, který jej otevírá více 
recepčním rejstříkt'.'im. I snímky se zdán livě jednoznačnou žánrovou identitou, pevně 
zakotvenou v tradiční filmové historiografii i kulturní paměti, je možné „aktualizovat" 
a uvolnit ze sevření tradičního žánrového zařazení - jak to ukazuje například edice 
„k lasických horort'.'i" Universalu ze třicátých až padesátých let. Filmy DRACULA, FRAN­
KENSTEIN, NEVIDITELNÝ MUŽ, FRANKENSTEINOVA !\EVĚ TA, VLKODLAK, FANTOM OPERY a NE­
TVOR Z ČER É LAGUNY byly sice v propagační kampani propojeny s hororem Stephena 

ommerse VA HELSI G, ovšem název edice (Monster Legacy Collection z roku 2004, 
The Classic Monster Collection z roku 2001) je otevírá i žánrovému přesunu do katego­
rie science fi c tion, který je podporovaný i řadou komentáři'.'! obsažených na DVD. 161 Kro­
mě toho jsou ovšem vsazovány například do kontextu „umělecké kinematografie" a ně­

meckého expresionismu (skrze Karla Fre unda, kameramana DRACULY) , či - pomocí 
příběht'.'i o „vlivu" - asociovány s filmy, které jsou současnému divákovi dobře známé 
a odpovídají jeho běžné divácké zkušenosti („Filmem NETVOR z ČERNÉ LAGUNY začala 
nová éra výroby příšer; bez něj by neexistoval ani VETŘELEC, ani PREDÁTOR"; „Už čtvrt 
stole tí před ČELISTMI dal Hollywood lidem dobrý dt'.'ivod, proč se držet dál od vodních 
hlubin"; „FRA KENSTEINOVA NEVĚSTA se velmi chytrým zpt'.'isobem objevuje ve filmu 
()-Il!f.KYHO NEVĚSTA i v MALÝCH VÁLEČNÍCÍCH") . Doprovodné materiály tak umožňují roz­
ptýl it film a jeho „historii" a jednotlivé fragmenty vsadit do ruznorodých rejstřík ti žán­
ru a vkusu. Ovšem jak ukáží následujíc í příklady, snaží se Hollywood diverzifikovat 
a rekontextualizovat filmy nejen skrze fragmenty samotného filmu či příběhy o jeho 
vzniku, ale také prostřednictvím příběht'.'i o jeho recepci. 

Základní instinkt 171 

Vzhledem k tomu, že uvedení filmu ZÁKLAD í I 'T!NKT do kin v roce 1992 bylo doprová­
zeno výrazně medializovanými protesty gay a lesbické komunity, nabízí tato edice pře­
devším možnost sledovat zpt'.'isob, jakým je využita soc iální historie filmu, jeho kontro­
verzní status a negativní publicita, která mt'.'iže být opakována, „přerámována" explikací 
intence autora a osobními vzpomínkami a přepsána akademickým diskursem. 
ZÁKLADNÍ INSTINKT získal při svém uvedení v kinech status „filmu-události", a to jednak 
díky explicitním sexuálním scénám, ale především díky protestní kampani vedené gay 
a lesbickými s kupinami v USA, které film obviňovaly z homofobie. Jak ukazuje výzkum 
Thomase Austina, 181 přitáhla ta to kampaň pozornost médií i publika, což vyvolalo snahu 

] 6) Takováto strategie žánrové destabilizace není samozřejmě nová: jak uvád í Rick Altman, právě horory 

Universalu byly v 50. le tech podrobeny novému procesu žánrovění, když se je propagace snažila prnpo­

j it s tehdy ú pěšným žánrem sci-fi. Srov. Rick A I tma n, Film/Cenre. London : BFI 2000, s. 78. 

17) Collector's Edition; Artisan Entertainmenl, 2001. 

18) Thomas A u st in, Holl-)wood Hype and Audiences. Selling and Watching Popular Film in the 1990s. 

Manches ter: Manchester University Press 2002. 
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diváku zapojit se do přechodné kole ktivity formované kolem sdíle né vizuá lní události. 

Distributoři filmu si byli samozřejmě vědomi toho, že tyto protesty představují výrazný 

komerční potenc iál : „Upřímně řečeno, tyto protesty mají cenu milionu. Ta kovou re kl a­

mu s i ne koupíte. " 191 

V případě ZÁKLADNÍHO INSTI KTU fungují pod le Austina propagační strategie tak, aby po­

mohly rozptýlit text do řady různých interpretačních rámců - zároveň ale s tanovují ideo­

logic ká omezení, která z těchto přípustných a víta ných způsobti čtení vyl učují ta, jež by 

k němu přistupovala jako k textu homofobnímu a mysogynnímu. Hollywoodský film je 

propagačními nástroji často c hara kte rizován jako pouhá zábava, čímž je odmítána odpo­

vědnost za jemu připisované významy a j e do jis té míry významu zbavován tvrzením , že 

„sám o sobě zname ná velmi málo" - tím je imp l icitně s ituován do apol iti cké s féry zába­

vy a je popírán jeho s tatus jako symptomu mocens kých vzta hu. Podle Austina ideologie 

Hollywoodu umožňuje přisvojení filmu ta k, že mťiže znamenat téměř cokoli , nicméně 

j ou j eho interpretace a užití do jis té míry omezeny určitými ideologic kými parametry. 

Marketingové texty se snaží na jednu s tranu organizovat řadu „ preferovaných" divác­

kých strategií, ale na druhou s tranu některé strategie blokují.20
' 

Proti tomu je ovšem možné namítnout, že Holl ywood využívá často „negativní propaga­

ci", která zviditelňuje „opozičn í čtení" a dává mu nepřímo „hlas", i když jej zároveň po­

pírá č i zesměšňuje Uako příležitost k medializac i s vých témat ostatně c hápa li kampaií 

proti ZÁKLADNÍMU INSTINKTU i zástupci gay a lesbických organizac í). Ovšem v souvis los­

ti s ed icemi „archivních fi lmti" na DVD je dt.ležité zejména to, že se díky časovému 

odstupu mohou opoziční čtení s tát propagačním nástroj em, jak dokládá příklad ZÁKLAD-

ÍHO I STrNKTU. Na DVD lS tímto fiJrne rn hovoří v dokume ntu typu „ making of" zástupc i 

organizace Queer Nation o svých postojích a praktikác h protestu, které uplatňovali v do­

bě natáčení filmu. Tvůrci filmu samozřejmě obvinění z homofobie odmítaj í a režisér Paul 

Ve rhoeve n se odvolává na to, že poc hází z Evropy (kde „ homosexualita nepřed tavuje 

žádný problém"), dokument končí údaji o vy okých ziscíc h filmu ja ko nepřímém dokla­

du oprávněnosti postoje tvťircťi. Dtiležitou roli zde nepochybně hraje časový od lup, kte­

rý umožňuje umís tit osobní vzpomínky účastník ti do jakéhos i zvěcňujícího rá mce, ituo­

vat je jako „ his torický fakt", součást sociá ln í his torie filmu , a distancovat je od oučasné 

hollywoodské produkce . I další mate riá ly na di sku , zejména audiokomentáře, nabízejí 

rťi zné interpretační rámce - „technic ko-este tic ký" komentář Verhoevena a de Bonta; 

akademický diskurs kontroverzní „femini stky" Camille Pagliové; žánrové čten í fi lmu 

neje n jako erotic ké ho thrille ru , a le také no irové ho filmu ; čtení v modu umělecké kine­

matografie, konotované j ednak zdťirazňovaným evropským původem a filmovou tvorbou 

Ve rhoevena, jednak často opakova ným upozorňováním na „ hitc hcockovský styl" a na 

a luze na Hitchcockovy filmy, zejména VERTrCO. Opoziční čtení je zde nicméně výs lov­

ně formu lováno a zdůvodněno (přestože j ej tvůrc i a producent odmítaj í, jej ic h otevřeně 

19) Zaměstnanec společnosti TriStar, která distribuovala film ve Spojených s tátech. Cit. d le T. A u s t in. 

(", d., s . 54. 
20) Podobným zpt'.i obem a rgumentují také Robert Alan Brookey a Robert Westerfelhau ·, kteří l\ rdí, že 

audiokomentáře na DVD s fi lme m KLUB RVÁČŮ blokují čten í homoerotických prvku fi lmu jako repre­

zentace homosexuá lní zkušenosti. rov. Hiding Homoerotic is m in Plain View: T he Fight Club D\'D as 

Dig ita l Closet. Critical Studies in Media Commnnication 19 , 2002, č. 1, s. 21-43. 
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sexis tic ké a vulgární komentáře vztahující se především ke „slavnému" záběru ste hen 

haron toneové j ej nepřímo podporují). Takovéto č tení j e samozřejmě zdůrazňováno 

pouze tehdy, má-li potenciál pos ílit status filmu j a ko události , a to i z časového odstupu. 

Rozhovory a dokumenty doprovázej íc í ZÁKLADNÍ I TI KT na DVD otevírají film modu di­

váctví, který Judith Mayneová nazývá referenční divác tví (referential spectatorship}, čili 

„čtení filmu v pojmech údajnýc h reálných událostí, kte ré j ej doprovázely" .21
, Tento pří­

klad ukazuje, že se sociální his tori e fi lmu, včetně způsobu recepce, s távají komerčně 

využite lným objektem, který slouží jednak jako propagace filmu , jednak j ako svébytný 

obje kt konzumpce. 

Zjizvená tvář 

Unive rsal uvedl De Palmův film ZJIZVENÁ TVÁŘ ve dvou edicích: dvoudiskové Anniver­
sary Edition a jako Deluxe Gifi Set (obsahuj ící také původní verzi z roku 1932, plaká ty 

/lobby cards/ 221 a oké nko filmového pás u) a je n za první týd en po uvede ní na trh se pro­

daly dva miliony nosiču.23> Několik dnu před vydáním byl film uvede n do kin v deseti 

a me ric kých městech s c ílem přitáhnout pozornos t k DVD, které mělo premiéru součas­

ně s DVD filmu RYCHLE A ZBĚSILE 2 (v kinech se ZJIZVENÁ TVÁŘ objevila po restaurátor-

kých úpravách a s nově mixovanou digitální zvukovou stopou). Tyto tituly se měly ko­

merčně vzájemně podporovat a směřovaly částečně ke stejným segmentům publi ka: 

městskému publiku a fanouškům hiphopové kultury.24
> ZJIZVENÁ TVÁŘ byla uvedena na 

DVD už dříve, ale až tato „výroční" edice obsahovala DTS 5.1 zvukovou s topu a bonuso­

vé materiá ly. 

Marke tingová kampaň byla zaměřená jedna k na ty, kdo mohli vidět film před dvaceti le ty 

při původním uvedení do kin, jednak na nové fanoušky: hlavní oslovovaná demografic­

ká skupina byli muži ve věku 35 až 54 le t, druhou cílovou skupinu tvořili mladí muži ve 

věku 18 až 34 le t. Kampaň využila televizní stanice jako His tory Televis ion a Discovery 

Channel a například kanadský časopis Exclaim! nabízel soutěž o halloweenový kos tým 

Tonyho Montany, hlavní postavy filmu. Propojení filmu s hiphopovou kulturou posilova­

la úča t raperů na propagačních akcích k uvede ní DVD ne bo na projekc íc h v kině.25> 

Podle Craiga Kornblaua, prezide nta Universal Studios Horne Video, bylo nové uvede ní 

filmu „načasováno tak, aby ladilo s rostouc í vlnou zájmu o tento film mezi městským 

publike m a fanoušky hiphopu", a studio údajně navrhovalo De Palmovi, aby film byl 

21) J ud ith May n e, Cinema and Spectatorship. London - ew York: Routledge 1993, s . 169. 
22) Malé plakáty, vyvěšované na chodbách kin a ohlašující promítaný ne bo chys taný fi lm. 

23) V prvním týdnu po uvedení na trh byla na čele žebříčku nejprodávanějších DVD širokoúhlá verze, ver­

ze „pan-and-scan" t řetí, dárková edice šestá. Srov. A no n„ ay He lio to my DVD. Entertainment Week­
ly 24. l O. 2003, č. 734, s. 91. Film je uveden v žebříčku s prodejem přes pět milionu DVD, který zve­
řej ňuje Digital Entertainment Group. a konc i roku 2004 byl podle údaju časop isu DVD Exclusi11e, který 

' yužívá data společnosti Rentrak, devátým nejprodávanějším fi lmem na DVD - se ziskem 18,8 mil. do­

laru . Pro srovnání, při puvodním uvedení v kinech vydělal film necelých 66 mi lió111'.'1 dolaru (zd roj: 
www.boxofficemojo.com). 

24) Eri k Cr u e n w e de 1, ,.Scarface", „2 Fast" Open trong; Leverage Urban, Hip-Hop Appeal. Video 
tore Magcuine 25, 2003, č. 42, s. 8. 

25) A n o n„ carface DVD. Marketing 109, 2004, č. 39, s. Cl6-l7. 
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uveden s novým, rapovým soundtrackem.261 Kromě neustále připomínaného a posilova­

ného spojení filmu s hiphopovou kulturou byla v tisku jako vhodný propagační nástroj 

opakována historka o problémech s MPAA při udělování ratingu pro původní uvedení 
v kinech.271 Dalším častým tématem komentářů a prohlášení je údajné zdomácnění ně­
kterých dialogu z filmu v jazyce jak hiphopových fanoušku, tak s tudentu a městské mlá­

deže či dokonce slavných celebrit. 28
l Takováto propagační kampaň navazuje na obsah sa­

motného disku : první, co divák uvidí po spuštění menu sekvence, jsou slova „The World 

Is Yours" , parafráze Montanova-O'Neilova hesla The World Is Mine. 

Bonusové materiály opět nabízejí možnost obohatit propagační rejstřík , využít nejen fi lm 
jako text, ale i jeho (/re/konstruované) sociální hi storie. Zároveň je patrné, že tématem 

propagačního diskursu už není pouze film samotný (a samozřejmě k němu navázané sa­

telitní diskursy - hvězd, auteura, žánru, nesoucí přísliby určitého typu potěšení), ale 
jsou to i jiné propagační nástroje (rozhovory s rapery),291 které se samy stávají tématem 

reklamy a místem uspokojení diváckého očekávání. Speciální edice filmu na DVD roz­
šiřují možnosti propagace - zejména proto, že rozšiřují i spektrum objektů, které jsou po­

skytovány ke konzumpci. DVD nenabízí pouze filmový příběh („film, který ovlivnil s lav­
né rapery"), ale také příběh filmu (dějiny jeho produkce a u vádění) a příběh raperu, 

vyprávějících o tom, jak film ovlivnil jejich životy („vernakulární" dějiny, začleňující 

film do osobního životního příběhu, které mohou ovlivnit zpusob, jakým divác i zapojí 

film do svého vyprávění). To, že De Palmův film byl na DVD uveden j iž dříve, aniž by do­

sáhl tak obrovské komerční úspěšnosti , posiluje předpoklad, že to není zdaleka jen sa­
motný film (byť na novém formátu) , co posiluje dynamiku konzumpce DVD. Film, jeho 

26) C it. d le Jill K i pni s, 2004 W ill Be About Managing the DVD Boom. Billboard 115, 2003, č . 52/ 1, 

s. 6 1; Elvis Mit c h e 11, Toasting the New Bul Thinking About „Scarface". New York Times ] 7 . 9. 

2002, s. E3. 

27) Brian De Pa lma: „Hiphopová komunita důvěrně znala Lo, co film ukazuje - díky kokainu se cítíte vše­

mocný, obklopujete se přáteli a ženami, žijete v luxusních domech, nosíte křiklavé oblečen í, a postupně 

ztrácíte jakýkoli kontakt s realitou; totá lně otupíte." Be rnard W e in r a u b, 20 Years Later, Pacino's 

„Scarface" Resonates With a Young Audie nce. New York Times 23. 9. 2003, s . El. „Často za mnou cho­

d ili rapeři, aby se mi svěřil i , jak moc ten fi lm milují, a v řadě ra perských filmů jej uvidíte běžet na te­

levizní obrazovce." Brian De Pa lma, c il dle Gle nn Lo ve 11, „Scar" Wars: Re -released Movie is Both 

Embraced a nd Condemned. San Jose Merwry News 30. 9. 2003. Producent filmu Martin Bregman: „\ 'y­

j muli jsme 10 okének ze sekvence s motorovou pi lou - ten detail krve chrstající na tvář. Ale když se uká­

za lo, že Lo byl jazyk, co rozči lovalo MPAA, vráti li j sme je zpátky. Ta scéna není tak děs i vá díky tomu. <·o 

vid íte, ale díky zvuku motorové pi ly." Tamtéž. „ Bregman v jednom rozhovor-u tvrdí, že film dostal původ­

ně díky jazyku, kterým se tam mluví, rating X - což by znamenalo, že nikdo pod 17 let by nebyl vpuštěn 

do kina. Prot i tomu a le u ratingové komise protesLoval a při vedl s i policejní důstojníky specia lizujíd se 

na proble matiku drog, kteří prohlásili, že film nese protidrogové poselstv í. Výsledkem bylo, že ZJIZV[i-;Á 

TVÁŘ získala rating R ... " Viz B. W e in ra u b, 20 Years La ier ... 

28) „[„ .) Shaqui lle O' eal, basketbalis ta celku Los Angeles Lakers a fanoušek rapu, má vytetovaný nápis 

,Twism', což je zkratka s lov ,The world is mine', která pronáší kubánský e migrant Tony Montana [„ .) ve 
fi lmu ZJLZVENÁ TVÁŘ." Viz E. M it c h e 11, Toasting the ew . .. Dále např. Susan A ge r, Top 10 Movies 

for Men are Ka-Boom! Detroit Free Press 19. 11. 2003; Steve J one s, „Scarface" Echoes Might ily with 

Hi p-Hop Art is ls. USA Today 18. 9 . 2003; a další. 

29) T i zde hovoří o vli vu, který měl údajně film na jej ich život a tvorbu. Pro jednoho je to „jeden z nejdů le­

žitějších filmu všech dob", jiný prý viděl film 63krát. 
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Příběh o krachu amerického snu jako součást příběhů o jeho naplnění 
(Raper Trick Daddy v bonusovém materiálu DVD s.filmem ZJIZVENÁ TVÁŘ: 

„Je to nejúžasnější film všech dob'') 
Foto archiv 

kulturní his torie, přítomnost v kolektivní a individuální paměti se stává reklamou na pří­

běhy, které o něm budou vyprávěny. Vztahy označování, fungující mezi textuálním prv­
kem a formami propagační intertextuality, jsou podle Barbary Klingerové převážně zajiš­

ťovány prostřednictvím procesu „renarativizace" - tedy tím, že j sou některé specifické 

textuální prvky s ituovány do jiných narativu.30
i Propagační a produkční praxe uplatňova­

né na trhu s DVD tyto mechani smy posilují: v případě ZJIZVE É TVÁŘE jsou název filmu , 

některé promluvy, životní postoje či vnější projevy přemístěny z příběhu o krachu ame­

ric kého snu (tedy příběhu Tonyho Montany) do příběhu o jeho naplnění (životního pří­

běhu raperských hvězd č i basketbalisty O'Neila). I nadále fungují mechanismy vzta­

hu mezi textuálními prvky a mediálními narativy, které jsou na jejich základě rozvíjeny: 
tyto mediální narativy se vracejí k textu a vybavují jej dodatečnou sémiotickou zátěží. 

„ Propagační texty nakonec ústí skrze jakýsi bumerangový efekt v potenc iální dodatečné 

30) Srov. B. K I in g e r, Digress ions of the Cinema: Commodification and Reception in Mass Culture. ln: 

James Na r e more - Patrick Brant I in g e r (eds.), Modernity and mass culture. Bloomington : In­

diana University Press 1991 , s. 129. 
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připsání významu da ným prvkl'im textu - jde o dodatečnou diskurs ivní výbavu, kte rá 
vstupuje do procesu recepce." 3 11 Ovšem tyto mediální narativy (a ruzné fragme nty, „vir­

tuální me morabilia" v podobě fotogra fií, plakátů, trailerů a pod.) jsou v případě DVD 

dodá vá ny současně s filme m, ja ko prvek té hož komerčního produktu - a komerční ú pěš­

no t dh ných speciálníc h a sběratelských edic naznačuje posun, decentrování vzta hu pa­

ratextu a textu. Pro fanoušky určitého herce, režiséra, žánru č i filmové techniky mohou 

některé filmy fungovat jako prvky vsazované do jiné ho vyprávění - vyprávění o vývoji 
žánru , s tylu režiséra č i proměně filmových trikl1. Mate riály na DVD ovšem ta to vyprávě­

ní samy konstruují a koncentrují tak vytváření intertextuálníc h vazeb a fungová ní onoho 

bume rangové ho efektu do jednoho bodu a jednoho komerčního produktu . Nový formá t je 

využit pro konstruování d ive rzifikovaných zpl'isobů oslovení, umožňuje kulturní a inte r­

pretační rámování filmu , usnadňující vstup do různorodých rejstříků očekávání. To s ice 

nezna me ná v propagačních praktikách Hollywoodu nějaký radikální zlom, ale každo­
pádně výraznou intenzifikaci některých te ndenc í, zejmé na sna hy otevřít film rl'izným 

rejstříkl'im čtení - v tomto směru se Hollywood ta m, kde vstupuje do sfé ry domácí kon­

zumpce, projevuje j ako silně pragma tic ká ins tituce, otevírajíc í své produkty š iroké šká­

le způsobl'i přisvojení. 

Pop-kulturní biografie lůstorické epiky 

Opule ntní his torické ve lkofilmy padesátých a první poloviny šedesátých let spojují filmo­
ví historici se snahou filmovP.ho pn~myslu brá nit se odlivu publika zpl'isobe ného (kromě 

j iných faktoru , jako suburbanizace a a lternati vní volnočasové a kti vity) rych lým rozšíře­

ním televizních přijímačl'i v domácnostech;:iii se zásadní strukturní změnou hollywood­

s ké ho průmyslu (konec vertikální integrace: ve lká filmová studia byla nucena zbavovat 
e postupně svých s ítí kin); '131 č i se š iršími soc iálně-politickými podmínkami („ tude ná 

válka" , založení Izraele a napětí mezi Západe m a arabským světem, oživení křesťan ké 

e nzitivity) , které ov livňovaly j ejic h rétoriku a vytvářely podmínky pro j ejic h a legoric ké 

č tení:111 Předmětem his torické ho výzkumu mohou být také předchozí lite rárn í, d ivadel­

ní č i fil mové verze téhož příběhu.3·'1 Ve naze zd l'i raznit odlišnost od te levizní zkušenosti 

byla vě tšina těchto filmů natáčena na nové š irokoúhlé formáty a jejich specific ký s tatus 

byl zdůrazňován tím, že byly v první fázi dis tr ibuce uváděny formou tzv. „ roadshows".'161 

3 1) Tamtéž. 

32) rov. např. Pe te r L e v, The Fifties. Transforming the Screen 1950-1959. New York - London : Cha rles 

, c ri bner's Sons 2003; John B e 11 o n, Widescreen Cinema. Cambridge - London : Ha rvard Uniwrsily 

Press ] 992. 

33) rov. např. Steve e a 1 e, Genre and Hollywood. London - ew York : Roulledge 2000, s. 89. 

34) rov. . e a 1 e, c . d ., s. 90 : Maria W y k c, Projecting the Past. Ancient Rome, Cinema, and Hi.~tory. 

ew York - London: Rout ledge 1997, s . 63. 

35) Jon ' o 1 o m o n. The Ancient World in the Cinema. ew Haven, CT : Yale ni\ e rsily Press 200 I. 

36) Ta lo strategie uvedení fi lmu jako s peeiáln í událosli se upl atňovala j iž ve 20. a 30. letech {např. pro pn ní 

lriehromní Lechnicolorový fi lm B ECKY ' 11ARP z rok u 1935 nebo první d louhomelrážní kreslený fi lm ' \t­

llURKA A SEDM TRPASLÍKŮ v roce ] 937; pro Lal o představení byla čas lo speciálně komponována hudba. 

by ly doprov<1zeny pe rformanc í na jeviš li, nebo se uváděl y filmy v kolorované verz i). 
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ěkteré z těchto historických údajů , kulturníc h a sociá lních kontextů či informac í o pek­
takul árním využití filmové techniky jsou kome ntovány v bonusových materiálech DVD 
edic a napomáhají lak konstruovat lo, co hodlá m využi tím pojmu Igora Kopytoffa nazval 
„kullurní biografie"·171 filmů. 

Poule Kupytuffa je produkce komodit z ku ltu rn í perspektivy také kulturním a kognit iv­

ním procesem - komodity jsou nejen materiálně produkované, ale také kulturně vyme­
zované ja ko věc i jisté ho typu. V případě fil mu e ovšem nejprve problematizuje otázka, 

co je onou komoditou. Je to konstruovaný fikční svět, který může být dále komodifikova­

ný skrze prodej je ho součástí, například pos tav? Je to filmový příběh , který je nabízen 

pro tra nsformaci do téhož nebo jiné ho média - literárního zpracování scénáře, počítačo­

vé hry, televizního seriálu, rema ku? Je to zkušenost a vzpomínky na ni, kte ré se stávají 

součá tí životního vyprávění? J sou to diskur y, kte ré film iniciuje nebo do kte rých vstu­
puje (d iskursy hvězd, technologie, produkce, stylu č i „skutečné historie", jejichž ma­

terializace e távají mnohem konkrétnější komodi tou)? DVD často nabízejí ja kou i 

„pop-kulturní biografii" některých těchto komodit - a tyto biografie se samy s távají ko­

moditou. akoli k je metafora biografie ad ekvá tní pro komerční logiku propagace DVD 
a kon trukce jejic h obsahu, naznačují i různé „anniversary editions" - DVD edice tak 
neje n v tu pují do již ustavených časových rámet'.i ; 1111 ale konstruují i časovou osu „živo­

ta", která má také svůj horizont „sm1ti": s blížícím se nástupem HO-DVD se vydávání 
těchto „výročn íc h edic" zinte nzivn ilo.·191 To ovšem u kazuje, že DVD je pouze médiem 
vyprávění hollywoodské ho průmyslu o svých filmech; horizon,t smrti se tak týká spíše 
tohoto média, než samotného vyprávění č i je ho objektu - filmu , kterému naopak d igita­
lizace s libuje nesmrtelnost. 

Talo pop-kulturní biografie je konstruována pomocí doplň kových materiálť1 větši ny edic 
„archi vními" filmy, přičemž množství těchto materiá lů na edicích s velkofilmy pade á­

tých a "ede átých let a náklady na ně vyna ložené, 1-0i stej ně jako jejic h slušný komerční 

a krit ický ú pěch činí z t ěchto DVD vhodný materiá l pro s ledování obecnější strate­

gie pří lupu Hollywoodu k vlastní his torii a způ obů její komodifikace (stej ně dobře 

by ov"em po loužily napřík lad „žánrové" edice gangsterských filmů společnosti Warner 

.17) Ten to pojem přejímám z: Igor Kop y t o ff, The Cultural Biography of Things: Commodi tization as 

Proccss. l n: Arjun Ap pa du r a i (ed .), The Social Lije ofThings. Commodities in Cultural Perspective. 
Cambrid gC' - cw York - Me lbourne - Madrid - Cape Town : Cambridge Univers ity Press 1986, 
s. 64-9 1. 

38) Vydávání v době vánočních č i vel ikonočních svátku - k uplatr''iování Lé to s trategie blockbus terovou p ro­

dukcí s rov. Thomas E I s a es ser, Tl-:e Bloekbus ter: Everything Connects, bul ot Eve1·yth ing Goes. ln: 

Jon L c w i s (ed.), The End oj Cinema As We Know ft: American Film in the Nineties. New York: ew 

York University Press 2002, s. 11- 22. 
39) Srov. Thomas K. Arno 1 d, Anniversary Ti tles Are Goldcn on DVD. Home Media Retailing 27, 2005, 

č. 19. s. 1-2. 
•W) i áklad) na produkci speciálníc h materiálu pro DVD edici se pohybují kolem 400 tisíc dolarťi. áklad) 

na re:.taurování filmu, kterým většina těchto „arc hivnkh" titu!U vydávaných v luxusnějších edicích na 

DVD proehází, dosahují u černobílého filmu částky přibližně 25 až 50 tis íc dolaru, u uarevné ho 150 až 

250 tisíc. ' rov. David BI o o m, Preservat ionis ts Ma ke Gains Whi le Grappling With Digital Print Di lem­

ma. Variety 387, 2002, č. 9, s. 13. apř. na restaurování bibl ické epiky EJVÉTŠÍ PŘÍBĚH VŠl'.:Cll OOB a je­

ho uvedení na DVD vynaložila společnost MGM téměř pul mi lionu do laru . 
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Brothers, muziká lf1 MGM č i velké speciá lní edice filmu jako KOLEM \'ĚTA ZA 80 D~Í 
ne bo WEST SIOE STORY apod.). 

V případě KLEOPATRY11
i už samotný název dvouhodinového dokumentu - Cleopatra: 

The Film That Changed Hollywood - situuje film ja ko přelomový p ro dějiny celé ho 
holl ywoodského průmyslu. Dokume nl vypráví „příběh" filmu s důrazem na 111i111uřá<l11é 

finanční ná klady, kte ré znamena ly obrovskou zátěž pro studio 20th Cenlury Fox a kte ré 

změnily přístup Hollywoodu k filmové produkci. Součástí té to „ kuJturní biografie" fil­
mu jsou i osobní biografi e hvězd, především milos tný vztah Taylorové a Burtona (i pře­

bal DVD využívá této známé hi storky a umožňuje dvojí čtení, „ naivní" a „zasvěcené" : 

v pozadí s tojící pos tava Antonia/ Burlona upírá poh led na dominantní profi l Cleopatry/ 
Taylorové - což implikuje vztah diegetic kých postav, stejně jako jejic h představ ite l ů) . 

V případě filmu SPARTAKUS~21 j e na DVD uveden dokumen t The Hollywood Ten z roku 

1950 , kritizuj ící odsouzení deseti pracovníku filmové ho průmyslu obviněných Výbo­

re m pro neameric kou č innost. Te nto dokument i audiokomentář k filmu vytváří kontext 

pro alegoric ké čtení filmu (mj. v souvislosti s tím, že Dalton Trumbo, scenári la PAR­

TAKA, patřil k deseti obviněným a oc itl se na černé l istině;431 Howard Fas t říká v a udi o­

komentáři o své knize, která s loužila jako předloha filmu: „SPARTAKUS byl zamýšlen jako 

reflexe hrůzy, která se ode hrávala ve Spojených s tátech v le tech 1945- 1952."). 

Většina DVD obsahuje mate riá ly věnující se produkc i, vynaloženým nák lad ům , pro­

blémům při natáčení (a mohou samozřejmě zprostředkovávat dílč í ideologic ké „přepi­

sování" hollywoodských dějin - např. DESATERO PŘI KÁZÁNÍ vznikalo j ako tzv. runaway 
production,441 což dává příležitost ukázat Hollywood jako „ins tituc i", stoj íc í mimo ná­
rodní zájmy a antagonismy: podle vyprávění De Milluvy vnučky jej egypl:ský prezide ril 

Gamál Násir při vítal s lovy: „ Pane De Mille, vyrostli j sme s Vaším filmem Ki{ IŽÁCI a vi­

děli jsme, jak zobrazuje te nás a naše náboženství. Vy si v této zemi můžete dělal , co bu­

de te c htít.") . Spojuje j e ovšem to, že vytvářejí jakési biografické vyprávění o filmu -

přítomné jsou zřetelné stopy jak původního způsobu uvádění, Lak nás ledných „život­

níc h etap" filmu. Šlo vesměs o roadshows, Ledy filmy uváděné nej prve jako dvojprogram 

v luxusních kinech v centrech velkých měst, s rezervovanými sedadly. To připomínají 

jedna k d louhé hudební předehry a přestávky, jednak původní trailery, ča té jsou i zá­

zna my slavnostníc h premié r. 1
"

1 Da lš í „o ud" těchto filmu naznačují napřík l ad traile ry 

pro znovuuvedení do kin či upoutávky na te levizní u vedení (např. H ELF:NA TROJSKÁ) . 

Příznačné ovšem je, že u těchto upoutáve k ne ní uváděn jejich zdroj , nejsou nija k ide n­

t ifikovány. Tato zamlčená, a le přesto impl i citně přítomná televizní hi storie film u uka­
zuje, že komodifikované verze „ biografi c kých příběhu", kte ré DVD obvyk le nabízejí, 

41 ) Twenlie th Cen tury Fox Horne Video, F'ive tar Collect ion 200 1. 
42) Universal, Special Edition 2004. 

43) Takto například čte Maria Wykeová scénu, kdy poražení vzbouřenci odmítnou identi fikoval : partaka 

a zachránil s i tak život. Srov. M. W y k c, c. d., . 67. 

44) F'ilmy, kte ré byly natáčeny mimo pojené státy s c íle m využít nižších nákladu či dar1o\'ýeh ú le\ \ dané 

zemi. 

45) A např. lra iler ke KLEOPATŘE hlásá: „Jako speciá lní s lužbu našim zákazníkům nabízí vedení tohoto kina 

možnost výběru sedade l pro nejdůležitější událost v děj inách zábavy! Při opuštění kina v; plňte objed­

návku ve vestibulu nebo s i ji vyžádejte v pok ladně. Rezervujte s i svá mís ta již nyní!" 
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mají své mezery.'1<>1 Ačkoli jsou filmy na DVD stále ještě sledovány převážně na televizní 
obrazovce, hlásí se filmové „biografie" konstruované bonusovými materiály především 

k historii v kinech a potlačuj í svoji televizní a video historii (popř. televizní historii ze­
směšňují, když ukazují, jak byly některé scény pro účely televizního vysílání vystříhá­
ny nebo předabovány tak, aby neobsahovaly vulgární výrazy). DVD simuluje dispozitiv 

kina - šestikanálovou zvukovou stopou, prology i letterbox formátem, který obzvlášť v pří­
padě velkofilmů z padesátých a šedesátých let proměňuje jejich sledování na standardní 
televizi v jakýsi „průhled" úzkou štěrbinou.47) Přitom právě spektakularita jako zásadní 

prvek odlišnosti od televizní zkušenosti byla zdůrazňována u těchto snímku nejen při pů­

vodním uvedení, ale i při pozdějších znovuuvedeních do kin - srov. například na DVD 
obsažený trailer k DESATERU PŘIKÁZÁNÍ, kde je rozpínání malého televizního okénka naši­

rokoúhlý formát doprovázeno tímto komentářem : „Byla doba, kdy kinematografie fungo­
vala jako spektákl a zázrak, kdy se nezapomenutelné filmy hrály na giganti ckých plát­
nech, které překonávaly veškeré předs tavy. Nyní ten čas opět nastal." 
Takovouto paradoxní snahu simulovat na malé obrazovce v prostředí domácnosti alespoň 

některé zna ky divácké zkušenosti kina sdílí DVD s laserdiskem. Ovšem laserdisk před­
s tavoval ekonomicky téměř bezvýznamný segment trhu, neohrožujíc í ani videotrh, ani 
návštěvnost kin. Specifičnost laserdisků tak byla explicitněji stavěna na spiklenecké ré­
torice „znalců" sdílejících urči tě „vědění", jejíž s topy jsou na DVD přítomné především 
tam, kde DVD edice přebírá materiály z laserdiskové edice. Na začátku SPARTAKA, kde 
se na DVD objevuje na pár vteřin statický obraz z filmu, zní komentář Roberta Harrise, 
který film restauroval: „to, co teď vidíte, nebylo původně součástí filmu ... ne vy, maji­
telé laserdisků, kteří víte o filmu a o obraze vše, ale ti s videopřehrávači by si mysleli , 
že k této předehře patří obraz, a představili jsme si tisíce lidí po celém světě, jak vyska­
kují z křesel, buší do svých televizoru a snaží se je spravit. .. " Ovšem masové rozšíření 

46) Jak muže te levize rekonlexlualizoval film ukazuje Sumiko Higashiová. Vysílání DESATERA PŘ IKÁZÁNÍ 

o Velikonocích v roce 1993 (o Velikonoc ích mimochodem vyšlo i DVD s tímto fil mem - zjevně ve snaze 

posílit „ rel igiózní identitu" fi lmu) vsadilo snímek do te levizuálního „supertextu", díky čemuž obsahuje 

i reklamy, programové upoutávky či logo s tanice. Reklama - pokračován í televizuálního toku - muže vy­

volávat nezamýšl eně humorný efekt, jako když byl záběr národa vyváděného Mojžíšem do pouště vy­

střídán reklamami na Chrysler, Toyotu a Oldsmobi le. „V důsledku narativního toku ,supertextu' tak 

referentem te levizní verze DESATERA PŘIKÁZÁN Í není his to1ie, aJe komodita, či přesněj i stvrzení hodnot 

konzumní kultury." Sumiko Hi g a s h i, Ant imodernism as H istoricaJ Represenlalion in a Consumer 

Culture. Cecil B. DeMille's The Ten Commandments, 1923, 1956, 1993. ln: Vivian Sob c ha c k (ed.), 

The Persistence oj History: Cinema, Television, and the Modem Event . New York - London : Routledge 

1996, s. 107. 
47) Takováto divácká zkušenost ovšem muže mít podle Tash ira souvis lost se sběratelskou akti vitou - která 

je pro komerční úspěšnost DVD formátu významná: „[letterbox] redukc í velikosti š irokoúhlého formátu 

domestikuje obraz, mění jej na něco, co je možné si prohlížel a s čím lze manipuloval, na něco ma lého, 

jako je ilustrace z knihy o děj inách umění. [„ .] obrazová zóna tvoří jakousi štěrbinu, otevíraj ící se do 

nekonečně atraktivnějšího světa, který se díky masce le tterboxu žene směrem k úběžníku se zdůrazňo­

vanou naléhavostí Tinlorellovy Poslední večeře. Vizuálně ledabylý přepis pomocí techniky panorámová­
ní a skenování nikdy Lulo kontradikc i nevytváří, prolože zde není žádná maska, která by zaměřovala po­

hled. [„ .] Díky tomu, že zvýrazňuje pers pektivu, se letterbox stává doslovnou vizualizací ústupu do 

nekonečnosti, louhy sběratel e s bíral donekonečna." (Charles T a s h i r o, The Contradictions of Video 

Collecling. Film Quarterly 50, 1996/97, č. 2, s. 16- 17). 
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DVD formátu s ituaci výrazně změnilo: uvádění „archi vních" filmu na DVD vytlaču­
je znovuuvádění do kin; 481 na druhou tranu kromě raného období ustavování trhu 

nedává z komerčního hlediska smysl snažit se předčasně „zabít" videotrh . 191 Zdá e, že 
právě tyto komerční vztahy mezi médii určují to, jakým způsobem jsou vřazeny do 
„ uiugrafie": kinu jaku iJeál, kte rý 111á uýt repruJukován ; televize, přinášející mnohem 

menší zisky než DVD, potlačená nebo ironizovaná; video, stále ještě výnosný trh , za­
mlčené. 

Pop-kulturní biografická vyprávění jsou na speciálních edicích konstruována pomocí 

obrovského množství materiálů , které s libují „mnoho hodin zábavy" - čímž zdůvodňují 

akt koupě, vytvoření vlastnického vztahu k pop-kulturnímu objektu, kterému je dodán 
vyšší kulturní status; zároveň je tak „zálohově" kupován volný čas, který DVD virtuálně 

slibuje. Na druhou stranu je ovšem tato mnohost doprovázena paradoxním pocitem chy­

bění, nedostatku, neúplnosti. Bonusové materiály jsou tvořeny často obrazovými a zvu­

kovými fragmenty, propagačními i „dosud nezveřejněnými" fotografiemi , krátkými seg­
menty hereckých zkoušek, vystřiženými scénami ... 501 Tato neúplno t má zřejmě voji 

komerční logiku - umožňuje produkci „vertikálně diverzifikovaných" objektu, č ili rl'1z­
ných, stále „úplnějších" ed ic (vyjádřením limity této logiky jsou „ultimate edition ") . 

Neúplnost a pocit absence fungují ovšem ješ tě v jiném, neméně důležitém rejstříku . 

Audiokomentáře k filmům a rozhovory s režiséry, producenty, herci, č i - příznačně -

jejich potomky511 jsou vedeny často jako vzpomínky na ztracenou minulost, znovunale­

zenou díky opakovanému s ledován í filmu a zej ména díky práci na DVD edic i. Tito pa­
mětníc i slouží jako mediátoři divácké zkušenosti a jejich vzpomínky mohou před tavovat 

48) Přestože význam této praxe znovuuvádění do kin (rerelease) oslabuje dlouhodobě, v posledních lete('h 

klesá počet takto uváděných film/'i velmi l)'Chle. Zatímco v roce 1994 bylo do kin znovu uvedeno 4:~ fi 1-
m/'i a v roce 2001 21 film/'i, na rok 2004 už jich připadá pouze 8. Srov. zprávu Mot ion Pic ture Asso('ia­

tion pro rok 2004. ejčastější tak zřejmě bude uvádění restaurovaných film/'i s cílem uvést je na D\"D. 

49} „Musíme dbát na lo, abychom ne uryc hlovali oslabování trhu s videokazetami.\" tomto ohledu je potřeba 

nás ledoval příklad hudebního pr/'imyslu, kde ved le sebe po několik let existoval trh s kazetami i s C D." 

Ke lly Sooterová, zástupce společnosti DreamWorks Horne Ente11ainmenl. Cit dle De bbie G a I a n t e 

BI o c k, Kiďs Produc l Continues Pushing Horne-Video Sales While DVD is on the Rise. Billboard J J 3. 

2001, č:. 7, s . 58. Rozdílný přístup j ednotlivých s tudií se projevuje mimo jiné v jejich pos toji k udr-i.má­

ní di stribučního okna mezi uvede ním filmu na VHS a DVD. Srov. např. Paul S w e e tin g, Biz Ooes 

Splits Over DVDs . Variety 381, 2000, č . 2, s . 14-15. 
50) Kromě r/'izných verzí trailer/'i jsou to např.: filmové týde níky, ukazující premiéry DESATEHA PÍHKÁZ1\'lí 

a KLEOPATRY v New Yorku; nákresy kos týmt1, ukázky z propagační brožur)' určené provozovatelům kin 

a z památečního programu, plakáty a s toryboardy, dobový dokument - ke KLEOPATiu: ; Úr)'vky zázna­

mu he reckých lest/'i Leslie Nielsena a Cesare Da novy na rol e Be n Hura a Mes aly, fotografie z natáčení 

a náčrty k filmu BEN H UR; Kubrickovy náčriky a scenáris tic ké pozná mky Dultona Tramba k filmu ' PAH­

TAK US; záznamy rozhovoru Omara harifa a Julie Christieové s novináři a neidentifikovaný zvukový frag­

me nt s komentářem Christieové k filmu, krátké neidentifikované propagační fi lmy, nebo úryve k herec­

ké ho textu Ceraldiny Chaplinové pro film DOKTOR Žl\'AGO apod. 

51) apříklad vzpomínky DeMillovy vnučky, před tavite le jedné z dětských rolí Eugene ~lazzoly i dal;kh 

herc/'i na DeMilla; nebo audiokomentář Katherine Orrisonové, který začíná s lovy: „strávila jsem sedm 

le t producentem DESATERA PŘI KÁZÁNÍ He nry Wilcoxone m a jeho ženou s ledováním fi lmu a rozprávěním 

o něm [ ... ] řekl mi: ,Jsem už sta rý člověk , drahoušku, a vybral jsem s i Vás, abych Vám vyprávěl sv/'ij pří­

běh dřív, než bude ztracen'." 
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jednu z možných „digresí" - v případě „arc hivních" filmu nej výraznější a téměř všudy­
přítomnou - v přístupu k filmu. Důležitým emocionálním rejstříkem, typickým pro edi­

ce „archivních" filmů , je nostalgický poc it ztráty. 
Domnívám se, že i přes škálu ruzných způsobu oslovení a možných digresí, které DVD 
ed ice nabízejí, a navzdory mnuž~Lví rozdílných diskurs ivních rejstříku , které jsou ak­

tivovány, je sdíleným recepčním rámcem nabízeným skrze příběhy o hollywoodské his­
torii konstruovaný nosta lgický vztah k hollywoodské produkc i. Reprodukované „ma­
teriální" fragmenty (fotografi e, plaká ty, s toryboardy, dobové novinové články, programy 

ke s lavnostním premié rám apod.), vystřižené scény, úryvky propagačních rozhovoru 
nebo záznamu he reckých zkoušek slouží na jednu s tranu jako most ke ztracené minu­

losti, na druhou s tranu neustále připomínají zásadní neúplnost této snahy o její re -pro­

dukc i. Tuto nenaprav itelnost ztráty nemohou zahladit ani komentáře historiků a restau­
rátorů, popisujících péči věnovanou restaurování filmu (ty vědomí časové dis tance 
a poc it ztráty spíše pos ilují) , ani dokonalost obrazové a zvukové reprodukce (která nabízí 

často „dokonalejš í" obraz a zvuk, než jaké byly dostupné většině soudobých diváků). 

* * * 
Pokud bychom za jed inou komoditu , kte rá je nabízena, považovali pouze amotný film, 
popřípadě jeho nos i č, který má určité specifické technologické, ale i este tické kvality, 
pak by jistě jeden z nejdůležitějších recepčních rejstříků ve vztahu k DVD představovala 

„hardwarová este tika", popisovaná Klingerovou. Informace dodávané skrze dokumenty 
Lypu „ making of. .. ",rozhovory s tvů rci, komentáře „populá rních" i akademických his­

toriků dále vytvářejí zřetelný recepční rejstřík založený na znalectví a za věcenosti 

(č i „zasvěcování"): materiály nabízejí sdílení paradoxního „veřejného tajemství" o fil­
mu, poskytují divákov i možnost zaujmout pozici znalce, kterému jsou dostupné speciál­
ní informace o zákulis í produkce.5i

1 Tyto rejstříky byly - ovšem v zásadně omezenějš ím 
rozsahu - dos tupné i v případě videokazet a lvořily d tdežitý impuls pro sběratelskou 

aktivitu, jak to naznačují i empirické výzkumy Umy Din more-Tuliové. Ty ukazují dva 
základní mody, v nichž funguje vztah sběratele č i filmového fanouška k objektu jeho 

sbírky, videokazetě. V prvním případě je koupě kaze ty motivována především vyšší 
kvalitou obrazu a zvuku ve srovnání s te levizí, nepřítomností reklamy, možno tí s ledo­

vat film v původním formá tu. Jeden z respondentů odůvodňoval koupi sběratelské ed ice 
s filmem VETŘELEC tím, že obsahuje vystřižené scény, má efektní obal s 3 D reproduk­

c í vetřelce, a navíc je tato limitovaná edice „vzácná" a „vhodná k zařazení do sbírky" 
(collectable); novou edici HVĚZDNÝCH VÁLEK v le tterbox formátu si pořídil v souvislosti 

koupí širokoúhlé te levize i přes to, že už vlastnil kaze tu s tímto filmem ve verzi „pan­
-and-scan" . Pro tento typ sběratele je sběratelská aktivita spojena nejen s textuálním, 

a le i materiálním zájmem o předmět sbírky; kromě toho klade důraz i na technickou kva­
litu re produkce. Dů ležitou roli pro něj ted y hraje „hardwarová estetika" . Ve druhém 
případě je sbírka budovaná na základě čis tě textuálního zájmu, je řazena podle obdo­
bí, žánru, oblíbených hvězd , zatímco kvalita reprodukce ani materiální podoba nosiče 

52) rov. V. H e d i g e r. pa!3 an ha rte r Arbe it ; B. K I in g e r, Současný c inefil. 
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nehrají dtiležitou roli. Oba sběratele ovšem spojuje zájem o další informace o filmu a je­
ho produkci.5

·
11 

Základní modely přístupu k filmu jako objektu vlastnění a předmětu sbírky, dos tupnému 
na nosiči k domácí konzumpci, byly tedy us taveny již videotrhem - trh s DVD ovšem 
využívá své technologické a „estetické" převahy, tyto modely radikálně intenzifikuje 
a formuje do zřetelně konstruovaných konzumpčních vzorcu.541 Souběžně s masovým 

rozšířením DVD se oslabuje potenciál samotného formátu - a s ním spojené, na model 
laserdisku navazující „hardwarové estetiky" - fungovat jako prostředek kulturní distink­

ce, nástroj k formulování preferencí vkusu. Marke tingové strategie proto di verzifikují již 
ustavený produkt vertikálně - pomocí mnohadiskových speciálních edic či sběratelských 

edic doprovázených různými propagačními předměty (figurky filmových postav, trička, 
plakáty, fotografie) nebo propojených s jiným médiem (film se soundtrackem, knižní 

předlohou, videohrou). Příznačným projevem snahy singularizovat snadno reprodukova­
telnou komoditu filmu a učinit ji tak předmětem hodným sběratelského zájmu je dodává­
ní okének filmového pásu příslušného filmu do „limited editions"55

l - paradoxně právě 

film (resp. filmový materiál) , typicky moderní a „mechanicky reprodukovatelné" mé­
dium, se s tává v éře digitalizace nostalgickým objektem singularizace a přisvojení. 
Rád bych ovšem poukázal na to, že DVD formuje poměrně specifickou narativní kon­
strukci „pop-kulturní biografie filmu", která neoslovuje diváka pouze jako „zasvě­

cence" - skrze dodávané faktografi cké informace-, ale také jako „nostalgického pamět­
níka" . Jes tliže „úsilí vštípit pocit nostalgie je ústředním rysem moderního reklamního 
prodeje", pak tato nos talgie například po již zašlém životním stylu, souborech věcí, kra­
jinách či obrazech nemusí být založena na „s kutečných" vzpomínkách na „skutečnou" 
ztrátu: 

53) Srov. Uma Di n s more, Chaos, Orde r and Plastic Boxes: The Significance of Videolapes for the People 

Who Col lect Them. ln: Christine Gera g h t y - Dav id Lu s t e d (eds.), The Television Studies Book. 
London - New York - Sydney - Auckland: Arnold 1997, s. 315-326; a Uma Di n s more-Tu I i, 
The Pleasures of „Horne Cinema", or Watching Movies on Telly: An Audience Stud y of Cinephiliac 

VCR Use. Screen 41, 2000, č. 3, s . 315-327. 
54) Nejčastěji připomínaným a nejobecnějším vzorcem je právě sběratelst ví, které má DVD posilovat : napří­

klad šéf marketingu společnosti Artisan Jeff Fink poznamenává k edic i fi lmu ANGLIČAN: „se všemi těmi 

přidaným i materiály mužeme produkt nabízet jako něco víc než j en film - situovali jsme j ej jako skuteč­

ný sběratel ský objekt". Thomas K. Arno I d, Extra ! Extra! More on the Menu. Video Store Magazine 22, 
2000, č. 48, s . 3-4. Cílem je konstruovat specifičnost trhu, odlišit jej od jiných distribučních oken: 

„Pomocí DVD nabitého přidaným i materiály vytváříme zkušenost, která přesahuje uvedení fi lmu v ji­

ných distribučních kaná lech." Mike Mulvihill , zástupce spol ečnosti New Line Horne Ente11ainment, in: 

Steve Hu 11 f i s h, Adding Value to DVD. DV 12, 2004, č. 1, s . 26. 
SS) Marketingová strategie „ limi tovaných edic" má samozřejmě svoji hi storii a zavedené strategie. Takový­

to komodifikovaný „sběratelský" objekt je nabízen s drobnými obměnam i č i v omezeném počtu, takže 

běžně dostupné zboží se maskuje jako sběrate l ský objek t. Srov. např. Paul Martin, Popular Collecting 
and the Everyday Seif. The Reinvetions oj Museums? London - New York : Le icester University Press 

1999. Ruzné „sběratelské edice" obecně j sou založeny na prezentování „nového" jako „starého", jako 
starnž itnost budoucnosti (srov. Michae l Ca h n, Váhání mezi odpadem a hodnotou: ke kulturn í henne­

neutice s běratel e. Teorie vědy 13, 2004, č. 2, s. 110). V případě „archivních" filmu je ovšem tato dvo­

jitá tempora lita objektu spec ifická tím, že obsahem „nového" (konzumního objektu, DVD nosiče) je 

„sta ré" („archivní" film), což usnadňuje vytvoření sběratelského vztahu ke konzumnímu objektu. 
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Tyto formy masové propagace učí konzumenty postrádat věc i, které nikdy nevlast­

nili [ . . . ]Takovým vytvářením zkušenost i ztrá ty, která n ikdy nenastala, vytvářejí 

reklamní praktiky to, co bychom mohli nazvat ,imaginovanou nostalgií ' .561 

J ak upozorňuje například Laurent Creton, při analýze předpokládaných strategi í konzu­
mentů je nu tné brát v úvahu nejen kogniti vní složku, ale i afektivn í dimenzi.5i> Ta může 

mít napřík lad podobu „ kinoterapie", jak to naznačuje Barbara Klingerová,58
l nebo může 

být pojena s „pravou" nostalgií, založenou na osobní zkušenosti. Pro sledování příčin 

při tažli vos ti „hollywoodské minulosti" pro současné publikum a pro analýzu propagač­

ních a produkč ních strategií nabízejíc íc h „staré" filmy dnešnímu publiku je ovšem dů­
ležité to, že pocit nosta lgie nemusí být spojen s vlastní zkušeností a s reálnou ztrá tou: 

Obchodník nedodává pouze jakés i mazadlo no ta lgie s předpokladem, že konzu­

ment dodá vlas tní vzpomínky: nyní d ivákovi stačí, aby s jis tou schopností pociťovat 

no talgii přistoupil k obrazu - le n pak dodá vzpomínku ztráty, kterou divák nikdy 

neutrpěl. Tento vztah je možné nazval ,teoretickou nostalgi í' [armchair nostalgia], 

nosta lgií bez žité zkušenosti či kolektivní historické paměti , 

přičemž tím, co dodává určitým věcem schopnost vyvolávat pocit nostalgie , je pa ti na, kte­
rá neu tále připomíná plynutí času .591 Tento koncept a jeho fungování umožňuje pochopit 

fu nkci obrovského množství materiá lů, nabízených na speciálních edicích, i úsilí a fi­
nanční náklady vynaložené na jejich shromáždění - a zej ména na na lezení co nej většího 

počtu „pamětníků".6()1 Patina dodává svému objektu kulturní s tatus - a napomáhá tak 
v případě holl ywoodských filmů proměni t pop-kulturní produkt v „kul turní dědictví". 

Tuto patinu dodávaj í například komentáře popisuj ící práci archi vářu ,61 ) nebo uspořádání 

56) Arjun Ap pa dur a i, Modemity at large. Cultural Dimensions oj Globalization. Minneapolis - Lon­

don: University of Minnesota Press 1996, s. 77. 

57) Lau re nt C r e t on, Ekonomika a trhy a maté rs ké ho filmu: dynamika vývoje. Iluminace 55, 2004, č. 3, 

s. 46, pozn. 21. 

58) rov. rozhovor s B. Klingerovou v tomto čísle Iluminace, s . 105 . 

59) A. Ap pa dur a i, Modemity at large ... , s. 76, 78. 

60) J eden příklad za mnohé : pro režisérskou edic i fi lmu TAR TREK bylo in terviewováno přibližně 30 č lenů 

he reckého a produkčního týmu. Te nto fi lm je ostatně obzvlášť příznačný - coby přík lad sci-fi , jej íž 

„futu rismus" se „nosta lgicky ohlíží zpět na dřívěj ší verze budoucnosti[ ... ] Kirk (a fi lm samotný) nos ta l­

g ic ky zírá na nyní opravenou, a le s tále důvěrně známou (a nyní tec hnologicky zastaralou) kosmic kou 

loď Ente r-prise ... " (Vivian Sob c ha c k, Screening Space. The American Science Fiction Film. New 

Brunswick, N. J . - London : Rutgers Univers ity Press, s. 276). Ja k bychom mohli lépe popsal vzta h fil­

mových fanoušků k fil mům pro potřeby DVD a domác ího k ina s ice technologicky „pos íleným", a le přes­

to zas ta ra lým? 

6 l) Patina jako nestá lá vlastnost mate riálního života věcí vyžaduje u rči tý typ vztahu k objektu , aby realizova­

la svůj potenciál vytvářet časové asociace a přesouvat se z objektu na jeho vlastníka - tento vztah je do­

dáván skrze popis péče restaurátorů. apř. Robert A. Harris v audiokomentáři ke SPARTAKOVI: „ Po dobu 

celých deseti měsíců jsme se pokoušeli dát dohromady všechny dosud existující části obrazového i zvuko­

vého materiálu. Každá scéna, každý záběr, každé okénko, kte ré vidíte, byly restaurovány . .. " Tyto kome n­

táře také vyjadřují si lný pocit ztráty, nenahraditelně zmizelé minulos ti: „Ztrácíme velké umění 20. s toletí, 

kterým je film. Filmy mizí, protože negativy blednou nebo jsou ztracené. 10 až 15 procent filmů z období, 

ze kterého pochází film SPARTAKUS, už neexis tuje. [ ... ] Barevné filmy, zejmé na velkoformátové, můžeme 

považoval za nejohroženější druh filmů. Z řady z nic h už ne lze udělat kopie, j sou prostě pryč." 
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„objektťi" shromážděných na DVD do podoby virtuálního muzea. Tato muzejní imagina­
ce je nejsilněji podněcována ve způsobu uspořádání s tatických obrazů - fotografií, pla­

kátt'l , náčrtů -, které defilují před divákem zarámovány na prázdném pozadí, jako mis­
trovská umělecká díla v galerijním prostoru; často jsou navíc stylizovaně rámovány, což 
jim uděluje potenciální časovou vrstevnatost, na níž se může divákova „schopnost nostal­

gie" zachycovat. Emblematickým příkladem je obal DVD s filmem DESATERO PŘIKÁZÁ ·í. 
Ukazuje Mojžíše třímajícího kamennou desku přikázání, v pozadí se rozestupuje v monu­
mentální scéně moře před židovským národem, celý obraz je rámován stylizací kamene. 

Implikován je tak čas diegeze, který sám odkazuje k času historie, i čas produkce filmu 

jako spektáklu, jehož nejznámějším obrazem je právě scéna rozestupujícího se moře, ko­
mentovaná i v dokumentu na DVD. Tato nestabilní temporální reference umožňuje růz­

ným divákům vztahovat se k rl'1znému časovému rámci . 
Jak poznamenává Julian Stringer, když na příkladu filmu TITA IC popisuje fungování 
symbolické práce vykonávané systémem „patiny" jako hybatelem nostalgického vztahu 

k objektu: materiální kultura může fungovat jako „most" k pocitům, které chceme uvol­
nit ze zajetí minulosti.621 Způsob, jakým „pop-kulturní biografie" na DVD rámují film 
a směrují nostalgický vztah diváka k filmu, k času jeho produkce či jeho diegeze, je ná­
padně podobný dvojité narativní struktuře TITANIKU. Podobně jako Rose zprostředková­
vá a uvolňuje kulturní a emocionální významy ztracených a opět nalezených, z „hlubin" 
času vytažených objektů, tak i účastníci natáčení (nejen režisér; ale často představitelé 

marginálních rolí či členové produkčního týmu) představují nositele „pravé" nostalgie, 
založené na žité zkušenosti, a jejich vzpomínky zprostředkovávají a uvolňují kulturní vý­
znamy a emocionální nálož objektů, připojených k filmu - a usnadňují tak fungování 

„teoretické nostalgie" diváků. Především v případě „archivních" filmů (ale do jisté mí­
ry i v případě současné produkce, která se téměř okamžitě mění v minulos t, vyvolávající 
nos talgii) nelze úsilí producentů DVD vynaložené na to, aby zaznamenali informačně 

často velmi chudé vzpomínky „pamětníkťi", vysvětlit pouze snahou oslovovat „znalce" 
a produkovat „veřejné tajemství", navozující vztah spikleneckého sdílení. Úkolem těch­
to vzpomínek je navození nikoli čistě racionálního, ale především emocionálního kon­
taktu s divákem - jsou to vzpomínky podněcující nostalgický vztah diváka k filmu. 

Mgr. Pavel Skopal (1972) 

Působí jako doktora nd na Ústavu filmu a audiovizuáln í kultury FF MU, kde přednáší mj. dějiny filmových teo­

rií. V současné době se věnuje zejména problémům fi lmové recepce, děj inám postklasického hollywoodského 

filmu a výzkumu produkčních a propagačních s trategií, souvisejících s nástupem nového formátu - DVD. 

(Adresa: Ústav filmu a audiovizuální kultury, Filozofi cká fakulta Masarykovy uni verzity. 

Arne Nováka 1, 660 88 Brno; skopal@ phi l.muni.cz) 

62) Julian St r in g e r , „The China Had Never Been Used!" : On the Patina of Pe1fect lmages in TitaniC'. ln: 

Kevin S. Sand I e r - Gaylyn St u d I ar (eds.), Titanic: Anatomy oj a Blockbu.ster. New Brunswick. 

N. J. - London: Rutgers Un ivers ity Press 1999, s . 205-219. 
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Citované filmy: 
Air Force One (Wolfgang Petersen, 1997), Angličan (The Limey; teven oderbergh, 1999), Becky harp 

(Rouben Mamoulian, L 935), Cesta kolem světa za 80 dní (Around the World in 80 Days; Mic hael Anderson. 

1956), Čelisti {Jaws; leven pielberg, 1975), Desatero přiká,zání (The Ten Commandments; Ceci l B. De Mille, 

1956), Doktor Žiuago (Doctor Zhivago; David Lean, 1965), Dracula (Tod Browning, 1931). Fantóm opery 
(Phantom of the Opera; Arthur Lubin , 1943), Frankenstein (James Whale, 1931), Frankensteinova nevěsta 

(Bride of Frankenstein; James Whale, 1935), Funny Girl (Wi lliam Wyle r, 1968), Godzilla (Roland Emme­

ric h, 1998), Helena Trojská (He len of T roy; Robert Wise, 1956), Hlava rodiny (Fat her of the Bride; Cha rles 

Shycr, J 991 ), Chuckyho nevěsta (Bride of Chucky; Ronny Yu, 1998), Kleopatra (Cleopatra; Joseph L. Ma n­

kiewicz, 1967), Klub ruáč/l, (Fight Club; David Fincher, 1999), Kontakt (Contac t; Robe rt Zemeckis, 1998), 
Křižáci (The Crusades; Cecil B. De Mi lle, 1935), likvidátor (Eraser; Chuck Russell, 1996), Malí válečníci 

(Sma ll oldiers; Joe Dante, l 998), Největší příběh všech dob (The Greatest Story Ever Told; George Stevens, 

l 965), Netvor z Černé Laguny (Creature from the Blac k Lagoon; Jack Arnold, 1954), Neviditelný muž (The In­

vis ible Man; J ames Whale, 1933), Predátor (Predator; John McTie rnan, 1987), Rychle a zběsile 2 (2 Fa t 2 
Furious; John ingle ton, 2003), Samotář v Seattlu ( leepless in eatt le; ora Ephronová, 1993), Smrtonosná 
::braň 4 (Lethal Weapon 4; Richard Donner, 1998), Sněhurka a sedm trpaslíka (Snow White and the even 

Dwarfs; David Hand, 1937), Spartakus (Spartacus; tanley Kubrick, 1960), Star Trek (Star Trek: The Mot ion 

Pie turc ; Robert Wise, 1979), Star Wars: Epizoda !V - ouá naděje ( tar Wars; George Lucas. 1977), tar 
Wars: Epizoda V - Impérium vrací úder ( tar Wars: Episode V - The Empire S trikes Back; Irvin Kershne r, 

1980), 'tar Wars: Epizoda VI - Návrat ]ediho (Star Wars : Episode VI - Return of the Jedi ; Richard Mar­

quand, 1983), Šerifové (U.S. Ma rshals; tuart Ba ird , L 998), The lntruder (Roger Corman, 1962), Titanic 

(James Carneron, 1997), Twister (Ja n de Bon!, 1996), Van Helsing (Stephe n Sornmers, 2004), Vetřelec (Alicn; 

Rid ley , c-ott, 1979), Vlkodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941), West Side Story (Je rome Robbins, 

Robert Wise, J 96 l ), Za zvuklí hudby (The Souncl of Mus ic; Robe rt Wise, 1965), Základní instinkt (Bas ic 

lnslinc t; Paul Verhoe\•e n, 1992), Zítřek nikdy neumírá (Tomorrow ever Dies; Roger Spoll iswoode, 1997), 
Zjizvená tvář ( carface; Bria n De Pa lma, ] 983), Zjizvená tvář ( carface; Howard Hawks, Richa rd Rosson, 
l 932), Ztraceni ve vesmíru (Losi in Space; Stephe n Hopkins, 1998). 
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SUMMARY 

OLD MOVIE , NEW STOR IE S 

The Contextualisation and Cultural Mediation oj Hollywood Films on DVD 

Pavel Skopal 

Fi lms presented on DVD a re ofte n accompanicd by a scries of paratexts ("the making of. .. ",audio commen­

tarics, de leted scenes, posters, storyhoards, e tc.) - which give the Hollywood film industry lhe c hanC"e to 

contcxtualise fi lm and provide the a ppropriate c ultura l framing. This text endeavours to answer qucstions 

re lating to the vers ions of his tory a nd types of cultural fram ing be ing offered by Hollywood, and examincs 

the reception registe rs thus establi shed. 

The role of bonus materials (ex tras etc.), which is a s tandard part of film editions on DVD, is not merely thť pro­

vis ion of information - one a lso has to take into account the ir e motional dimension. One of their furwtions is to 

c reate a nosta lgie link with the past (the past of Hollywood film production) which is mediated via the reminis­

cences of people who were around al the time, building a poignant bridge to this past. l n addition, thc) gi\e 

the film a „pa tina" with the aid of asscmbled period materia ls. This patina syslem then secures the produd 

a higher cultural status and a lso serves as a source of nostalgia as an important recept ion register. 

This s tudy arises from the assumption that the technical opportunities and commercial ;,uccess of the ne\v 

forma! make it possible to inte ns ify and determine more explicitl y a s trategy for addressing audienc·cs. 

already present to a degree on the marke t via video cassettes a nd laser discs, and with in the film industry's 

se lf-promotion via the te levision ne twork: this s trategy lies in the narrati ve fo rmal of the "pop-('u ltural biog­

raphy" which tells not only the story of the production and screening of the film, bul a lso the s tory of its 

cultura l and socia l history. These narrations c reate a n emotive boundary line to induce the kind of attitudc 
to film based on nostalgia which does not a ri se from one's own persona! experi ence. The text focuses on 'ari­

ous "spec ia l editions" (whe re the DVD does not serve me re ly as a new format for distribution and home 

rcproduc tion of the films themselves, but both thc process and the means of cultura l mediation, or the "'life 

s tory" of the fi lm, a re also a commodity) and restriets itself to " library titles". The centra l issue concerns 

the way Hollywood re-tells its own hi s tory, what narrat ive mode ls are applied, methods of rccontextual i„a­

tion, genrc redefinitions of fi lms a nd "up-dating" me thods, the setting within the contemporar) reception 

environment - and thus also what recept ion regis ters it thus offcrs. 

Firs tly, the s tudy observes the process of establishing the DVD on the market. the manner of addres;.ing carl~ 

adopters of the new forma! and the process of ritual comme moration, instigated with the he lp of colleetions 

and anniversary editions. Chief focus i the n placed on what type of reception registers are construťlcd 
on DVDs featuring the films SCARFACE a nd BASIC I STtNCT a nd hi s to ri cal epics from the l 950s a nd 1960;,. 

The popu la rity of the fi lm SCAlffACE among fa ns of hiphop culture was justified with the inclus ion of intťr­

views with rappers on DVD - this comme rc ia lly highly successfu l DVD, aided by the narration of the film\; 

"soc ia l h istory", thus transforms a Lale of the failu re of the Ame rican dream into a s tory of it s fu lfilment 

(rappers s urrounded by luxury). The DVD containing the film BASIC INSTlNCT offe rs a numbe r of re<"cption 

frames, among others, reading the film as a homophobic text, as conceived by representatives of the gay and 

lesbian community. This "negative promotion" shows a pragma tic e ndeavour to revive the s tatus of the film 

as an "event" . In the case of the hi s torical e pics, an imporlant role is played by reminiscences from pcoplc 

involved in the filmi ng and their descendants, wh ic h serve as a n e motiona l bridge to the past a nd reinforcc 

the possibi lity of generating a nostalg ie re lationship to the film. 

ln the case of the library titles, in particular, one cannot justify the role of what are often inadequate remi­

niscences of "contemporaries", a nd the huge amount of pe riod materials. by merely endeavouring to address 
"expe11s" and to produce a " public secre t" evoking a sense of conspiratoria l confidence. The !ask of these 

re miniscences is to ensure not only rational bul also cmotiona l contact with the audience - these are memo­

ries wh ic h inc ite nosta lgie sentime nt in the film viewer. 

T rans la ted by Linda Pau ke rtová 
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Články 

KRITICKÁ VYDÁNÍ FILMŮ 
V DIGITÁLNÍCH FORMÁTECH 

Nataša Drůbková-Meyerová - Nikolaj lzvolov 

Kritická vydání historických pramenů a literárních textů bývají odedávna vybavena ko­

mentářem vydavatele. Naproti tomu veřejné šíření filmu, ať už dokumentárního, hrané­

ho či a rchivních záběru zcela postrádá cokoli , co bychom mohli nazvat odborné kritické 

vydání. ám pojem „vydání" je jen zřídka užíván v souvislosti s filmem.11 

Se vznikem nových formátů a nosičů (VHS kazety, CD, DVD, Internet, k nimž můžeme 

nyní přičíst také HO-DVD a Blu-Ray), na nichž se může film šířit, je studium dějin , kul­

tury a umění filmu dostupné každému, kdo s i lo jen bude přát. Dějiny filmu a filmová 

teorie se s taly součástí obecného vzdělání a ve vědomí vzdělaného člověka hraje řada fi l­

mů s tejnou roli jako klasická díla lite ratury. Vydání filmu na DVD má už dnes mnoho 
spol ečných rysů s knižním vydáním, přesto však se vážnější d iskuse o možnostech, kte­

ré nabízí technologicky vyspělý a zasvěcený komentář, teprve rozbíhají. 

Hlavním problémem, s nímž se střetáváme při přípravě kritického vydání filmu, je, že 

v té to oblasti doposud nebyly vypracovány žád né akademické s tandardy, ačkoli bez nich 

se neobejde ani sám obor filmových studií. Dokud nebudou tylo standardy stanoveny, 

bude mít tento obor vždy menší vážnost než obory opírající se o studium akademického 

vydání textu připraveného na bázi důkladné textologické analýzy. 

Současný způsob uvádění filmů na DVD 

Zavedení všeobecných akademických standard ů by vyřešilo nejrozšířenější nedostatky, 
které nalézáme u současných DVD vydání. Předně j sme zaznamenali častou snahu vy­

davatelů vměstnat na jediné místo (tj. na omezenou plochu, kterou představuje obrazov­

ka č i plátno) co možná největší množství his torických, technických a dalších informací. 

l ) První vážná diskuse o podobě „vydávání" fi lmu na DVD se vedla roku 2002 v německém Trieru, na 

konferenci .. Celluloid Goes Digital. H istorical-Critical Editions of Films on DVD and the Internet". 

Konference se účastnili archiváři, filmoví vědci a historikové a zástupci společností vydávajících DVD 

(kurátoři, editoři, komentátoři). Příspěvky z této konfe rence byly vydány v roce 2003. Viz Martin 

Lo i per d i n g e r (ed.), Celluloid Goes Digital. Historical-Critical Editions oj Films on DVD and 
the Internet. Trier: Wissenschaftli cher Verlag Trier 2003. 
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Některá současná vydání kupříkladu kombinují několik pohyblivých objektl'1 (např_ 
ukázka z filmu jako „PIP", neboli „obraz uvnitř obrazu") v rámci jediného záběru.2' 

V některých případech se titulky s doplňujícími informacemi objevují simultánně s řečí 

filmové postavy či hlasem komentátora (coby nápodoba vizuální přítomnosti poznámky 
pod čarou ve vydání psaného textu). 

Za druhé, vlastní zkušenost s často sofi stikovanými audio komentáři na interakti vních 

DVD nás vede k myšlence, že ús tní komentář by měl b ýt rovněž prezentován písemně, 

aby ho bylo možno následně c itovat a odkazoval k němu v psaných a jiných publika­

cích.:n Vývoji komentáře uměleckých forem, které operují s časovým rozměrem, ja ko j sou 

film , divadlo nebo hudba, stály po dlouhou dobu v cestě tec hnické překážky. Až do pří­

chodu digitálních formátu, jako je DVD, které nám umožňují stejně snadno manipuloval 

s pohyblivými i statickými obrazy, bylo ne možné doprovázet film různými typy komentá­

ře (textového č i obrazového) souběžně projekc í. Až do jejic h příchodu byla nejčastějš í 

formou komentáře k filmu tzv. „mluvící hlava" filmové ho kritika. 11 Jak nyní vidíme, tyto 

zastaralé formy ústního komentáře prokazují značnou trvanlivost a setkáme e s nimi 

i dnes na DVD, byť v poněkud pozměněné podobě. Psaný komentář je však duležitým 

prvkem kritic kého vydání. Pomůže zvýšit s tatus filmu jakožto předmětu hodného tako­

vého vydání a včlenění audiovizuálního díla do diskursu vytvoří předpoklady pro je ho 

další s tudium. 

Za třetí, komentář editoru vždy účinkuje i na meta-rovině a je mu vlas tní autoritativ­

nos t, která by nikdy neměla být zneuži ta, pokud má být kritické vydání filmu odbor­

né a vpravdě objektivní. Tato au tori tativnost nicméně někdy bývá zvýrazněna užitím 

povýtce osobního mluveného komentáře. Na tomto místě bychom měli být pamětli­

ví toho, co Patrick Vonderau nazval „emocionálním faktorem" DVD. Například s tarší 

díla kinematografie se stávají jaks i přístupnějším i , když nám je přibližuje nějaká zná­

má osobnost prostřednictvím vlastního zážitku. Často je to známý filmový kritik , ám 

tvůrce či filmový historik, kdo má za úkol dílo divákovi jaksepatří přiblížit. Ačkol iv 

tento c itový faktor muže přitáhnout větší počet diváku (a spotřebitelů, kteří s i DVD 

koupí), tyto osobní komentáře by neměly zustatjedinou formou komentáře v kritické m 

vydání filmu. 

Metodologie kritického vydání 

Klademe s i tedy otázku, jakým zpusobem lze uplatnit přístupy užívané v textologii (tex­

tové kritice) a ediční praxi na film? 

V rukopise tradičně rozeznáváme a analyzujeme dvě samostatné s ložky: 

2) rov. DVD edic i ZROZENÍ lllÁRODA od firmy Kino Video (2002). 

3) rov. článek Patricka Vonderaua, v němž se zmiňuje o obtížích c itace ze zvukového záznamu: P. V on -

d e r a u, The DVD -Study Centre ofToday'? ln: M. Lo i p e r d in g e r (ed.), c. d „ s. 127. Přeno · ze Z\ll­

kové do psané podoby by podle něj rovněž zajis til trvalé zachování a šířen í. 

4 ) Viz úvod Rostislava Jureněva ke krátké rekons trukc i filmu e rgeje Ejzenštejna BĚŽI\ LlJll (1967; vydá­

ní na DVD - Image Entertainment, bez dalš ího doplňujícího komentáře). 
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textus - text, který je uznáván jako „kanonický" ,5l a jeho různočtenL Ve vydáních, která 

odrážejí oučasné myšlení, bývá obvykle ústřední text doplněn rovnoprávnými varianta­

mi ob ahujícími různé autorské verze a různá vydání;") 
apparatus criticus - tedy komentář, poznámkový apará t k textusuil_ 

Toto rozdělení by se dalo aplikovat na vydání fi lmu, měli bychom si však být vědomi 

toho, že natáčení filmu se v některých významných ohledech odlišuje od psaní literá rní­
ho díla . 

Tedy za prvé, konečná rozhodnutí ve výrobě filmu ovlivňuje bezpočet nejrůzněj ších fak­

torů. Jsou jimi kupříkladu tvůrčí vklad členů filmového š tábu, vliv producenta, finanč­

ní omezení i techni cké problémy s nimiž se produkce potýkala - to vše hraje svou roli. 

Ať už je režisér sebevýznamněj ší, film je jen zřídka výsledkem tvůrčího úsilí jedné osob­

no ti. Z toho plyne, že debaty o autorství režiséra Uak se s nimi setkáváme v lite rární 

vědě) často nejsou docela na místě . V mnoha ohledech nám kritické vydání filmu - při 

absenci podrobně doloženého autorství jediné tvůrčí osobnosti - muže připomenout spí­

še akademické vydání s tarého rukopisu než lite rárního textu novodobého autora. Právě 

z těchto důvodů jsou pro nás zvláště cenné textologické s tudie s tarých literárních textů 

Dmi trije Lichačova. 

Lichačov s i všiml, že „v textologii klíčových s tarých [ ... ] literárních textů" se koncept 

„ kanonického textu [ ... ]neuplatňuje", poněvadž „určení kanonického textu novodobé­

ho klasického díla je nutné hlavně pro praktický účel masovéh? vydání".8
l J sme toho ná­

zoru, že s tejný přístup by měl být uplatněn i v případě kritických vydání filmů, kte rá roz­
horlně nP.jso11 primárnP. ur~ena širš ímu publiku. Kanonická verze filmu je nutná pro 

fi lmové a rchivy, filmová muzea a kina pořádající projekce restaurovaných filmů. Nicmé­

ně v současné době, kdy jsou dějiny filmu přístupné v digitální podobě, neexistuje vlast­

ně reálná potřeba - nepočítáme-li kina - jediné kanonické „oficiálně posvěcené" verze 

5) „Teologové tímto termínem míní text kanonických knih, který je oficiálně schválen církví.[ ... ] kano­

nickým tex tem klasického literárního díla chápeme text, který je jednou provždy zafixován a ustanoven 

pro všechny publikace, text, který je solidní, us tá lený a závazný pro všechna vydání." Drnitrij e rge­

jevič Li c h a č o v, Tekstologija. Na materiale russkoj literatury X-XVlll vekov. Moskva 1983 (2. vyd.), 

s. 498. 

6) Textus je výsledkem výběru všech re levantních (významných) verzí d íla, jejich porovnání (recensio), 

ana lýzy (examinatio) a rekonstrukce (emen.datio) s pomocí genealogie všech dostupných rukopisů, jimž 

v textologii říkáme „svědkové" (v případě filmu se jedná o veškeré dostupné kopie) . To znamená, že 

textus by neměl být jakýms i kompendiem dochovaných „svědků" : „Je zcela nepřípu stné, aby jaké koli 

vydání směšovalo různé texty, různé tcxtuální roviny, různé redakce. Kompendia, v nichž j e texl domně­

le rekons truován v původní, č i au torské verzi, by měla být co nejrozhodněji odmítnuta ... " D. S. Li -

c h a č o v, Tekstologija. Kratkij očerk. Moskva - Leningrad 1964, s. 76. 

7) ' tranou ponecháváme terminologickou debatu zda je fi lm druhem „ textu" č i nikoli. avrhujeme, aby se 

textus fi lmu nazíral jako jakýsi konstrukt, s nímž můžeme pracovat pomocí metod fi lologie a částečně 

také textologie . 

8) O ... Li " h a č o v. Tekstologija. a materiale russkoj literatury X-XVIII uekov, s. 498. Akademické .,vy­

dání" filmu na DVD by jistě mohlo být vydáním masovým, vzhledem k tomu, že díky technic kým pa ra­

metrům DVD nemusí di vák-laik pracovat s doplňuj ícími materiály prezentovanými v rozšířené verzi 

textu a dalšími komentáři. Na tento postup s i š irš í publikum již zvyklo - divák může libovolně užívat č i 

ignorovat jednotlivé položky menu, kte ré figuruj í na většině DVD vydávaných v současné době. 
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ne bo rekonstrukce filmu. Namís to toho potřebujeme pečlivě připravené vydání textu.m 

v jeho úplnosti, doplněné akademickým komentářem . 

Druhý rozdíl mezi výrobou filmu a vznikem literárního textu, zej ména textu ouča ného, 
spočívá v Lom, že výroba filmu má svou velice pevnou s trukturu . „Život" filmu závi-
í v daleko větší míře na způsobu, jakým byl vyroben, než „život" literá rního díla. Právě 

ve skutečnosti , že komentátor má k dispo ic i výrobní plán, shledáváme jednu z výhod 
pro komentář k filmu před komentářem k lite rá rnímu textu. Exis tuje zde však ještě jeden 
zásadní rozdíl. Zatímco his torie vzniku literárního textu musí být dohledána, v případě 

vzniku filmu zde žádný podobný vývoj nen í. Často se setkáváme pouze s his torií jeho 
změn. 

V prl1běhu svého životního cyklu prochází film následujícími fázemi : 

- námět; 

- scénář (a rllzné jeho verze); 
- natáčení (se všemi možnými změnami š tábu , obsazení, scén atd.); 
-proces střihu (s nejruznějšími variantami, vyřazenými scénami , případně cénami , kte-

ré byly do filmu dodatečně zahrnuty); 
- nahrávání soundtracku a ozvučování - s různými variantami hudebního č i hlasového 

doprovodu zvu kových filmu {např. přeobsazení hercll, nové nahrávky soundtracku , pří­

pad y, kdy sama nahrávka soundtracku se nedochovala); rovněž sem spadají případy, kdy 
byl film uveden jak v němé, tak zvukové ve rzi; 
- poslední střih negativu (ve zvukovém f ilmu) verze, která má být uvedena - v tomto bodě 

j e práce na fi lmu završena. V případě němého filmu odpovídá té to fázi pos lední s t ři h 

a virážování pozitivu. Jinými s lovy, původní sestřih negativu je východiskem pro inte r­
pre tac i zvukového filmu , a původní sestři h pozi tivu (pokud se dochoval) hraje obdob­

nou roli v případě němého filmu. V tomto bodě přichází na řadu sestavení „montážní 
lis tiny" (montažnyj list) - to jest podrobného popisu zvukové a obrazové s topy záběr po 

záběru. 

-distribuční verze filmu - zde záleží na tom, zda byl film přepracováván pro svá obnove­
ná uvedení či pro uvedení v zahraničí - mohlo například dojít ke změnám titulu , nahráv­

ce nového soundtracku, tvůrci či cenzura mohli z filmu některé záběry č i scény vyne­
chat, či naopak některé sekvence dodatečně přidat. Každá nová verze pak muže mít svou 

montážní lis tinu. 
- distribuce filmu a veškeré doprovodné materiály - např. plakáty, le táky, reklama v tisku, 
titulkové lis tiny, montážní listiny, fotos ky, foršpany, tiskové recenze a interview, v audio 

či video podobě; 
- archivní život filmu - zde je nutno brá t v úvahu, jaká verze byla k disposic i v okamži­

ku, kdy byl film archivován, popis archivačních prací a technických ope rací, j imž e 
film podrobil, kvalitu a stav barvy, obrazu a zvuku filmu a filmového materiá lu ; 

- variantní kopie v různých archivech - to jest, potenciál pro rekons trukc i úplnější ver­
ze. Dalš ím faktem, který je nutno vzít do úvahy, je pravděpodobnost. že fi lm byl převe­

den do různých formátu . 
avzdory výše uvedeným rozdílům je zásadní otázkou, kterou s i klademe při přípravě 

kritic kého vydání, co patří do textusu, a co je součástí aparátu. To pla tí jak pro kritické 

vydání filmu, tak literárního díla . 
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Systém kritického vydání 

Materiály, které budou zahrnuty do vydání na DVD, vybírá editor. Při tomto výběru musí 

dodržet nesnadno dosažitelnou rovnováhu mezi tím, co je „nezbytně nutné", a co je „do­
stačující". Tato otázka je velmi významná i v tak rozvinutém akademic_kém oboru jako fi­

lologie . V následující části přítomné studie jsme vypracovali návrh obecně použitelného 

systému kritického vydání filmu , které by zahrnovalo materiály nejen pro laiky, a le i pro 

odborníka. 

Textus 

V našem pojetí by textus měl zahrnovat všechny klíčové varianty filmu, které lze pova­

žovat za úplné. Tím máme na mysli distribuční verzi, režisérskou verzi (která se mohla 

nalézat v majetku režiséra), verzi, v níž byl film dokončen jinými osobami (například po 

smrti režiséra č i jeho odstavení od filmu). Tam, kde je to nezbytné, by se součástí textusu 

mohly s tát také pozdější rekonstrukce ztraceného filmu či nerealizovaný projekt režisé­

ra. Škála možností, která vyvstává před současným vydavatelem DVD, je nekonečná. 
Zde je pouze několik příkladů: 

- Filmy, které se dochovaly v jediné kanonické variantě - např. ČAPAJEV bratří Vasilje­

vových. 

- Tzv. „ztracené" filmy, které nemají žádnou historicky autentickou variantu - např. 

PROJEKT l ŽE ÝRA PRAJTA Lva Kulešova -, kde se oficiální distribuční verze nedocho­

vala, vůbec neexistovala.91 

- Filmy, které mají Jvě a více variant. V Lakových µříµa<led1 je mofoé na DVD zahrnout 

jak variantu, která existovala před rekonstrukcí, tak zrekonstruovanou verzi filmu. 

- Ejzenštejnův KŘIŽNÍK POTĚMKIN (1925) - původní verze promítaná na premiéře v mos­

kevském Velkém divadle se nedochovala. Existují však pozdější verze, např. tzv. „ber­

línská verze" z roku 1926, na níž se z části podílel sám Ejzenštejn. 

- METROPOLJS Fritze Langa (1926) - existuje známý pokus E nno Patalase sestavit výcho­

zí verzi z celé řady dochovaných distribučních a cenzurovaných kopií. 

- Dovženkův ŽIVOT v KVĚTECH (1948) - film se stal obětí celé řady cenzurních zásahů , 
které zcela zkreslily autorský záměr. 

- ZASTAVA IWIČA Marlena Chuc ijeva (1961) - některé scény byly přetočeny, což tvůrci 

umožnilo dokončit film v intencích původního vyznění, ačkoli se tak s talo za bdělého 

dohledu cenzury. Tato pozdější verze je verzí autorskou a ja ko taková vešla do obecné­

ho povědomí. Dlouhou dobu byla promítána pod názvem JE MI DVACET LET (1965). Toto 

je částečně i případ ranější verze A DREJE R UBLEVA (1969), pod názvem STRASTI PO 

A DREJU (1966). 

- Orson Welles za sebou zanechal řadu nedokončených projektů, které zůstaly ve stadi u 

izolovaných záběrů jednotlivých scén či v hrubém sestřihu a které nebyly nikdy dokon­

čeny ani promítány. 

9) Společně s Britským filmovým inst itutem (BFI) autoři připravují akademické vydání tohoto filmu na 

DVD (pilotní verze obsahující film jak před rekonstru kcí, tak po ní, byla již v roce 2004 představena 

v Berlíně a v lednu 2005 v Praze) . 
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- Případ filmu NAPOLEON (1927) Abela Gance, který resta uroval fi lmový his torik Kevin 

Brownlow v letech 1980, 1983 a 2000. Tato resta urace se týkala scén s polyv izí a za­

hrnovala rovněž virážování a tónování. Resta urace film v poslední verzi prodloužila 
o 35 minut na celkovou dé lku pět a půl hodiny. 
- Filmy Jacquese Tatiho, George Lucase (viz zvláštní vydání série HVĚZU ÝCH VÁLEK 

připravené v roce 1997) a Francise Forda Coppoly (viz obnovená premiéra je ho filmu 
APOCALYPSE Now z roku 1979 pod titulem APOCA LYPSE Now REDUX v roce 2001) - zde je 
pozoruhodné, že řada scén byla natočena o mnoho le t později a dodatečně vč leněna 

do exis tujíc ích verzí, které již byly v dis tribuci. Toto j sou případy, kdy je a utorské pře­

pracová ní filmu dis tribuováno jako rovnocenné k původní verzi. 

- Exis tují rovněž vydání na DVD, která se objevují krátce po uvedení filmu do kin. Např. 

DVD Beckerova filmu Gooo BYE LENIN! č i Luhrma nnova Mouu RoucE! vydali tvůrc i 

sami, ne bo se tak stalo s jejic h účastí. 

- Konečně kuriózním příkladem jsou i pirátská vydání na vide u a DVD, která se objevují 
j eště před oficiální premiérou. Tyto verze se často výrazně odlišují od ofic iálníc h verzí. 

Apparatus 

Aparát zahrnuje zejména vše, co se v souladu s přáním režiséra nedostalo do koneč­

né podoby filmu , nebo co z něj bylo vystřihnuto. Navíc by měl zahrnovat dokumenty 

a další materiály, které se vztahují k historii vzniku filmu , včetně a notací a komentářů 

editorů. 

Kritické vydání filmu vyžaduje komentář skládající se ze dvou typů číslovaných pozná­
mek. Prvním type m jsou poznámky textologické a archeografické.101 Tyto poznámky se tý­

kají přímo formátu či kopie filmu. Označují místa, která vyžadují komentář - např. meze­

ru v kopii filmu , stopy na filmovém materiálu, které zapříčinila práce restaurátora kopie, 

technické dodatky odborníků č i ta místa ve filmu , kde se prezentují varianty autorské ho 

záměru nebo která byla z distribuční kopie vystřihnuta či nahrazena jinými. Druhým ty­

pem jsou pozná mky koncepční. Komentují významovou strá nku. Mohou zahrnovat vysvět­

lení týkající se reálií filmu , úryvky jiných filmů ja ko inte1textualní komentář k fil mu č i 

obj asnění role, kterou film sehrá l v tvůrčím vývoji režiséra atd. 

Oba dva typy poznámek by se skládaly z psaného textu , zvukového a obrazového ma te­
riálu či ukázek fotografií ve všech možných kombinacích a mohly by tvořit rozsáhlé syn­

tagmatic ké linky komentáře, podobně ja ko storyboardy kamera ma na či režiséra, kte ré 
tvoří základ filmu. 

A rcheografie a textologie filmu 

Zde má bezesporu nejzásadnější význam archivní život filmu (např. technické údaje týka­

jíc í se původní kopie) . Hodně záleží na tom, j ak podrobné informace poskytuje arc hivní 

10) „Arc heografic ký úvod[ .. . ] se odlišuj e od textologické studie . Jsou zde uváděny pouze a rc heografické in­

fo rmace: totiž informace o lom, kde se texty nacházej í, o rukop isu, o vodoznacích na papíře a td. , a na Z<Í­

kladě těchto info rmací se pak vypracovává klas ifikace podoby vydání. Arc heografický úvod slouží jako 

od volávka: musí být snadno prakticky využitelný, a tedy stručný a jasný. Neměl by obsahovat prvky 

akademic ké ho výzkumu. Ty jsou obsaženy v textologickém úvodu." D. S. Li c h a č o v, Tekstologija. 

Na materiale russkoj literatury X-XVIII vekov, s. 538. 
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ka ta log, nakolik jsou informace v něm přesné a spolehlivé. Archeografic ký popis filmu 

mu í zahrnovat všechny dostupné informace o fyzi ckém formátu filmu. Tedy následující: 

- Ja kým způ obem byl film zpracováván v a rchivu a popis technic kých operac í, které na 
něm byly provede ny; 

- a na lýza tavu barvy, obrazové a zvukové stopy filmu , a rovněž samotného materiá lu ; 

- popis a systematizace jakýchkoli vnějších značek na celuloidu: a) zaváděcí pás a č ís-

la označující jednotlivé me try fi lmu, b) poznámky střihačů , c) značky tvůrců fi lmu, kte ré 

ukazují pořadí, v němž mají být jednotli vá políčka řazena, a jejich zabarvení, d) ja ké koli 

údaje týkajíc í se výrobce celuloidu/ materiálu , e) veškeré s topy duplikace č i převádění 

na jiný fo rmát a materiál (např. z nitrátu na acetá t), f) mezititulky pro zahran iční di tri­

butory němého filmu, g) ja kékoli stopy mecha nického poškození. 

Bez tohoto přípravného archeografi ckého zpracování je jakákoli textologic ká analýza 

ne možná, a pro kritické vydání značně starého filmu je textologický rozbor jed iným pro­

středkem, j a k obhájit oprávněnost rozhodnutí, která editor DVD činí. 

Dokumenty a materiály vztahující se k historii vzniku filmu 

Proce vzniku filmu bývá obvykle dokume ntován v každ ém s tadiu . Tyto fáze tvoří ko tru , 

kterou je možné pomocí dochovaných záznamů doplnit. Mezi tyto dokumen ty můžeme 

zahrnout například následující (v hrana tých závorkách uvádíme příklady toho, jak by 

mohly tyto materiály být prezentová ny na DVD): 

- námět (či li b reto) , smlouva s a utory [text či fotografie] ; 

- Ji terá rní cénář (pokud je zásadního význam u) [v textové podobě]; 
- režisérs ký scénář, tj. režisérův 11 , či kamerama n6v storyboarď21, pokud existoval (Pozor-

nému badate li může srovnání rozdírn mezi toryboardem a výsledným fi lme m přinést 

cenné poznatky. Storyboardy mohou být uspořádány tak , aby běžely paralelně s filme m, 

což by d ivákov i umožni lo srovnat, do jaké míry realizace fi lmu odpovídá původním zá­
měrům.); natáčecí plá n Uaký např. příležito tně používal Dziga Vertov a kte rý se obvyk­

le používá u dokumentá rního filmu ) [ve formě fotografin ; 

- materiá ly vztahující se k natáčení filmu (zkušebn í fotografie a záběry různých herců 

pro jednu rol i, variace mizanscény, návrhy dekorací a kos týmů, záběry z natáčení, re por­

táže a rozhovory s tvůrci během natáčení, deníkové záznamy natáčení [ve formě fotogra­

fií, obrazové a zvukové s topy č i v textové podobě] ; 

- různá montážní řešen í scén a sekvenc í, záběry č i e pizody, které tvůrce vyřad il z po­
s lední ve rze [v podobě obrazové s topy]; 

- soundtrack: 

v němém filmu: různé verze hudebního, č i hlasového doprovodu (popř. obojí): např. na­

hrávka na gramofonových deskách, hudební nahrávka z původní partitury, parti tury č i 

notový zápis doprovodné hudby; 

11 ) Jako příklad rcži é rova s toryboardu mužeme uvést předběžné rozzáběrování (kresby vznikly před zapo­

tetím nat áč·en í) filmu Alexandra Merlvěrlkina ŠT~'"TÍ. ZmínrnP k rP,;hy !'.f' na IP.zaj í vP !'.hírkifr.h F'ilmovPho 

muzea (Muzej Kino) v Moskvě; rovněž mužeme uvé t známé pracovní s kicy Sergeje Ejzenš tejna č i Alfre­

da Hitc hcocka. 

12) Storyboard y e rgeje Urusjevské ho (JEŘÁBI TÁllNOU, F:ODESLA Ý UOPIS) j sou příkladem s toryboa rdu ka-

meramana dos tupných ke s tudiu . Orig iná ly jsou v maj etku Urusjevs ké ho dcery. 
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ve zvukovém filmu: variace zvukové stopy {např. při nahrazení na hrávky jinou, případy 
vzniku nového soundtrac ku, případy, kdy se soundtrack nezachoval, či byl film předabo­

ván do jiných jazyku; 

- montážní lis tina [v textové podobě č i fotografie]; 
- distribuce filmu - např. plakáty, le tá ky, 11oticky v tisku, titulkové lis tiny, fotosky, recen-

ze v tisku, rozhovory s tvůrci pořízené po natáčení (fotografie, videozázna my]; 
- li terární memoáry, zvukové nahrávky, dokumentá rní č i televizní filmy [text, a udio a vi­

deo nahrávky]. 
Životopisy afilnwgrafie 

Ži votopisy a filmografie j ou nezbytné jen pokud ne lze příslušné in formace naj ít v j iných 
zdrojíc h. V osta tníc h případech postačí odkazy k l iteratuře [v textové podobě). Mohly by 
zde rovněž být obsaženy informace o změnách titulu filmu (např. variace pracovních ná­
zvu filmu v dobovém tisku č i změny názvu v zahran i ční distribuc i) [ve formě textu č i fo­

tografií) . 

* * * 
Z toho plyne, že kritické vydání filmu bude nezbytně několikavrstevné. Na jedné straně 
zde máme fi lmové dílo samo o sobě (které se často skládá z mnoha vrstev). Na druhé stra­

ně je meta-úroveň skládající se z akademického komentáře. Mezi těm ito rovinami se pak 

nachází materiály týkaj ící se his torie vzniku filmu , které dokládají, jakou roli fi lm sehrál 

v kulturním kontextu své doby. 
Vztah mezi těmito třemi nehi erac hic kými rovi nami zřetelně vyvs tane pouze ve vztahu 

k jednotícím principům opatření rejstříkem, které z těchto tří rovin vytvoří ne lineární 
hypertext. Pozoruhodné je, že ačkol iv je te nto pos tup technicky možný již několik let,111 

nikdo jej do ud neaplikoval na akademický komentář k audiovizuá lnímu dílu. 

Film jako hypertext - síť odkazů 

Navzdory zdán livě obrovskému počtu variací aparátu a textusu j e nicméně možné je kon­
denzovat do velmi jednoduché ho a praktického sché matu odkazování, který uživate li 

umožní snadno se orientoval v záplavě informací. Pokud použije me jednoduc hý a intui­

tivní navigační systé m a systé m odkazování v rejstříku, velké množs tví mate riálu za­
hrnuté ho na nosiči nebude mít odrazující psychologický účinek. Každý uživa te l DVD -

od profesionálů přes s tudenty až po zai nteresované la iky - v kritic kém vydání snadno 
nalezne informace, které hledá. 
Je třeba opu tit s távaj íc í nepřehledný systém, kdy s i di vák mus í vytvořil mnemotechni c­

kou poml'.icku , aby si vzpomněl , jak se z „menu" na DVD dos ta l na určité mí to ve filmu 

č i v doprovodné m mate riálu. Řešení lze přitom na lézt v systé mu čís lovaných poznámek 
a odkazu , který se již us tálil a funguje po s taletí. Te nto systém uživateli umožňuje snad­

nou a především vizuální poml'.icku pro orientaci v rl'.iznorodém komentáři. 

Očíslované poznámky, připravené v sou ladu s his torií vzniku a života filmového díla bu­
dou na pohled povědomé každému , kdo se kdy setka l s knihou opatřenou poznámkovým 

13) Tuto dů l ež itou přednost formátu DVD - totiž možnost „opoznámkovat" film - zdůrazňuje Pat rit k Vonde­

rau; srov. P. V onde r a u, c:. d. 
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aparátem, a umožní sladit systematický, akadem ický komentář s požadavkem rychlého 
a snadného vyhledávání informací. Filmoví diváci potřebují restaurovanou verzi filmu , 

která by na DVD byla doplněna komentářem opírajícím se o důkladnou argumentaci jak 
lextuální, tak konceptuální. Odpadá zde otázka možného rozsahu takového komentáře, 
protože na DVD muže být zahrnulo cokoli , co považuje vydavatel za nezbytné. Navíc zde 

nic nebrání tomu, aby každý odkaz (fotografie, obrazová, zvuková či textová ukázka) byl 
opatřen dalším odkazem, který by uživateli umožn il: 
- vrátit se do filmu ; 

- vrátit se do hlavního menu; 
- pokračovat ve vybrané syntagmatické sekvenci; nebo 

- přejít do j iné, významově však spojité syntagmatické sekvence jak v samotném textu-

su, Lak v poznámkovém aparátu. 
Divák (tedy uživatel DVD) musí být pochopi te lně chopen nezávisle aktivovat kterýkoli 
blok informací, libovol ně podle svých přání č i požadavku. Divákovi se v žádném přípa­
dě ne mí vnucovat takové množství informací, které psychologicky nelze naráz vstřebat. 

Divák by měl mít vždy možnost výběru . 

Principy opatření rejstříkem 

Je pozoruhodné, že zásady opatřování publikace rejstříkem . dosud nebyly aplikovány 
v kritických vydáních filmové klasiky, byly však uvedeny do praxe v některých vydáních 
současných filmu na DVD, na nichž se spíše než nezúčastněný vydavatel podíleli sami 
tvůrc i - režisér, scenárista či kameraman. Tak například německé DVD vydání MOULIN 

ROUCE! Baze Luhrmanna má odkaz v podobě ikony malé víly, která kliknutím zpřístup­
ní divákovi materiál z natáčení té které scény; GOODBYE LENIN! Wolfganga Beckera má 
od kazy v podobě rudých hvězd, za nimiž divák nalezne rihné typy etnografického ko­

mentáře při nášejícího informace, často v humorném tónu, o reáliích každodenního živo­
ta v bývalé NDR. 

Vydavatelé DVD tedy evidentně dosud nahlížejí rejstřík (indexaci vizuá lní stopy) jako 
pouhou součást hry, ačkoli rejstřík je nejpřesnějším, nejúspornějším a nejméně náročným 

způsobem anotace jednotlivých s tránek filmu (např. určitého střihu, de tailu uvnitř urči­

tého záběru , č i třeba užití hudby). Výhodou rejstříku je, že propojuje „horizontální" (ča­
sovou, syntagmatickou) rovinu filmu na DVD s „vertikální" (paradigmatickou) rovinou 

komentáře a umožňuje tak nekonečnou různorodost a bohatost obsahu. Umožňuje kaž­
dému uživa te li DVD najít si vlastní cestu na interaktivním DVD. Navíc „poznámky pod 
čarou" se na DVD mohou stát samostatným textem (v podobě logicky s trukturovaného, 

koherentního komentáře, vytvářejícího síť spojnic mezi různými pasážemi filmu a jeho 

kontextu) č i audiovizuálním poznámkovým aparátem. 
V takovém případě lze poznámkový aparát používat aniž by bylo nutno zároveň sledovat 
film. Poznámky mají vlastní systém číslování, který divákovi, či přesněji řečeno čtenáři , 

umožňuje postupovat v textu dále, aniž by se musel vracet k samotnému filmu. Pokud 

pak čtenář pracuje na počítači , muže libovolně exportovat a kopírovat tyto texty spolu 
s ilus tracemi a citovat je, když jednoduše odkáže na č ís lo té které poznámky pod čarou. 
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Principy navigace 

„Opatřování rejstříkem" a „navigace" nejsou vzájemně zaměnitelné koncepty. Rejstří­

kem máme na mysli , že DVD by mělo divákovi vyznačit ta místa v textusu, která vyžadu­
jí komentář. Navigace se naproti tomu týká obecné struktury či schématu podle kterého 

se divák pohybuje textusem a poznámkovým aparátem. 
Konvenční systém navigace rozšířený v současné době na DVD je postaven na stejných 
princ ipech jako obsah v knize. Na první pohled je nám tento systém sice povědomý, je 

však značně nepraktický. Navádí nás pouze k začátkům kapitol (což jsou širší segmenty 
či e pizody, do nichž je film uměle rozdělen často anonymním sestavi telem). Princip ano­

tace „poznámkami" se vůbec nepoužívá. V důsledku toho je d ivák hledající určitou scé­

nu vždy nucen vracet se na počátek . Výsledný labyrint, připomínající systém souborů 

v počítači s nezbytným adresářem je nepraktic ký, pokud se divák snaží vyhledat určitou 

informaci rychle a přesně. 

Na místo doslovu 

S nástupe m digitálníc h formátů se obecně mělo za to, že CD nebo DVD záhy nahradí 

např. knižní vydání encyklopedií, či dokonce samotné knihy vůbec. 

Kompaktnost, rychlé vyhledávání a další výhody digi tálních formátů jsou nepochybně vý­

znamné. Během dosavadního vývoje se však paleta existujících kulturních forem neustá­

le rozšiřovala a rozvoj nových forem nevedl nutně ke snižování jejich počtu v zájmu sta n­
dardizace a unifikace. Standardizovány a unifikovány byly pouze technické parametry 
těchto kulturníc h forem, což bylo nezbytné pro rychlé rozšíření jejich možných aplikací. 

Stejně j ako film nevedl k zániku divadla, televize nezahubila film a internet nevedl k zá­

niku televize - namísto toho došlo k modifikaci způsobů užívání těchto médií. 

Elektronické nosiče informací nenahradí knihu. Užití každé kulturní formy má svůj vý­

znamný psychologický aspekt, totiž schopnost uživatele představit si předmět s tudia ve 

své úplnosti. Kniha toto čtenáři umožňuje, text na monitoru počítače nikoliv. Když čte­

nář drží knihu v ruce a obrací s tránky, získává okamžitý přehled o objemu textu, počtu 

pozná mek pod čarou , systému , podle kterého je publikace sestavena a o dalších vlast­

nostech potřebných pro práci s knihou. Na obrazovce počítače tyto věci nejsou nijakým 

způsobem vyznačeny. Každý text zde má „tutéž velikost", a může se rozprostírat done­

konečna - sama jeho prezentace nedává představu koherentního celku. Právě proto by 

interakti vní DVD se systematic kým navigačním řešením mohlo při prezentaci audiovi­

zuálního materiálu spojovat výhody knihy s novými možnostmi, které nabízejí digitální 

formáty. 

Navíc většina současných nosičů digitální informace jsou disky. Jejic h užívání vyžaduje 

další vybavení. Je třeba najít způsob, jak je přetvořit do optic ké podoby, vnímatelné lid­

ským okem. 
Rychlý vývoj nerotujíc íc h (nehybných) formátu , jako j sou například paměťové karty č i 

flash karty, by mohl znamenat, že v budoucnu bude možné ukládat tenký magnetický 

pásek, který nebude vyžadovat vnější zdroj energie, na jakémkoli optic ké m povrchu. 
Pak třeba vzniknou knihy s pohybli vými ilustracemi, či s neomezeným objemem textu. 
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Každopádně vzniknou předměty optického c harakteru, jejichž užívání nebude vyžadovat 
žádné dalš í zařízení č i technologii a které budou bezprostředně čitelné. 

DVD zda leka není vrcholem vývoje uchovávání audiovizuálních informac í. V současné 
chvíli je těžké odhadnout, co nahradí DVD - zatím nic lepš ího nemáme. 
V kritických vydáních filmů na DVD, za něž se zde zasazujeme, je nejvýznamnější sou­

částí užití hypertextu, který by divákovi-uživateli umožnil pracovat s označenými (č i očís­

lovanými) úryvky daného materiálu. Hlavním rozdílem mezi kritickým vydáním filmu na 

DVD a vyhledáním na internetu je, že při práci s hypertextem na DVD nám nejsou na­
bízeny náhodné informace vybrané pouze na základě společného jmenovatele . Namísto 
toho při použití výše popsaného rigorózního přístupu budeme mít k dispozic i informace 

pečlivě vybrané a roztříděné editorem, které mají akademickou hodnotu a širokou mož­
no l využití. 

Přelo ž il a B a r bora Š t efanová 

Citované filmy: 
Andrej Ruble'V (Andrej Ru bljov; Andrej Tarkovskij , l 969), Apokalypsa (Apocalypse Now; Franc is Ford Cop­

pola, 1979), Běžin luh ( Běžin lug; Sergej Ejzenštejn, 1937), Čapajev (Georgij a Sergej Vasiljevové, 1934), 
Good Bye Lenin! (Wolfgang Becker, 2003), }eřábi táhnou (Letjat Žuravli ; Mic hail Kalatozov, 1957), Křižník 
Potěmkin (Broněnosec Poťomkin; Sergej Ejze nštejn, 1925), Metropolis (Fri lz Lang, 1926), Moulin Rouge! 

(Baz Luhrma nn , 2001), Napoleon ( apoléon; Abe l Cance, 1927), Neodeslaný dopis (Něotpravljennoje pís­
mo; Mic ha il Ka latozov, 1959), Projekt inženýra Prajta (Projekt inženěra Prajta; Lev Kulešov, 1918), Štěstí 
(Ščastě; Alexandr Medvědkin, 1934), Zastava lljiča (Ma rl en Chuc ijev, 1961), Zrození národa (The Bi11h of 

a at ion; D. W. Criffith, 1915), Život v květech (M ičurin ; Alexandr Dovženko, 1948). 

Poznámka o autorech: 
Nataša Dnahková-Meyerová - asis tentka v Ú Lavu lav is tiky na Mnichovs ké univerzitě. Za­

bývá se teorií filmu a médií. Publikovala s ta li o sovětské literatuře, kultuře a filmu 30.-50. le t. 

Organizátorka konferenc í „Slavis tische Filmtage" v letech 1996 (Verlov), 1998 (Ejzenštejn), 2002 
(Zeit- Bild/L'lmage-lemps im os teuropaischen Film) : www.sft.messmedia.net. Redaktorka filmové 

rubriky „Cineview" v interne tovém časopise Artmargins (www.artmargins.com). Současně pracu­

je na proje ktu vyd ávání němých rus kých filmu na DVD v British Film Institute . Je držite lkou 

grantu Evrops ké unie „ Marie Curie" na projekt „H ypertextual Film Presentation. Designing Digi­

ta l Editions for Lhe European Cinema tographic He ritage". 

Nikolaj lzvolov (*1962), absolvent filmové vědy na VGIK, v první půli 90. le t pracoval v mos­

kevském Filmovém muze u, v letech 1996- 1997 jako prorektor VGIK, od roku 1997 působí jako 

filmový his torik v Institutu kinoiskusstva v Mo kvě. Zabývá e rekonstrukcemi „ztracených" rus­

kých fi lmu z 20. a 30. let s využitím digitá lních technologií. Autor prací z his torie rus ké kine ma­

tografie (Fenomen Kino. l storija i teorija. Moskva: 3fCM 2001). lzvolov byl zodpovědný za krea­

ti vní rekonstrukce „ztracených" fi lmu Lva Kulešova, „Továrny excentrického he rce" a Alexandra 

Medvědkina. Podíle l se na speciální DVD edic i (ARTE) Medvědkinova ŠTĚSTÍ a LE TOMBEAU 

o' ALEXA DRE Chrise Marke ra. Přítomný tex t byl napsán pro toto tematické č íslo Iluminace. 
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SUM M ARY 

OLD MOVIES, NEW STORIES 

The Conlextualisation and Cultural Mediation oj Hollywood Films on DVD 

Pavel Skopal 

Fi lms presented on DVD are often accompanied by a series of paratexts ("the making of. .. ",audio commen­

taries, deleted scenes, poslers, sloryboards, etc.) - whic h give the Hollywood film industry the chance to 

contextua lise fi lm and provide the appropriate cultural framing. This text e ndeavours lo a nswer questions 

re lating lo the versions of his tory a nd types of cultu ral framing be ing offered by Hollywood, and examines 

the reception registers thus establis hed. 

The role of bonus male rials (extras etc.), which is a standard part of fi lm editions on DVD, is not me re ly the pro­

vision of informalion - one a lso has lo take into account the ir e molional dimension. One of the ir functions is to 

create a nostalgie link with the past (the past of Hollywood film production) wh ich is mediated via the reminis­

cences of people who were around al the time, build ing a poignant bridge to this past. ln addition, they give 

the film a „ patina" wi th the a id of assembled period malerials. This patina syslem the n secures the produ<.:t 

a highe r c ultural s tatus and a lso serves as a source of nostalgia as an important reception regisler. 

This s tudy a rises from the assumption that the technical opportunities and commerc ial s uccess of the new 

forma! make it possible to inte nsify and determine more expl ic itly a s trategy for addressing audiences, 

a lready present lo a degree on the market via video cassettes and laser d iscs, and within the fi lm industry' s 

self-promolion via the televis ion network: this s trategy lies in the narralive formal of the " pop-cultura l biog­

raphy" which te lls not only the s tory of the p roduction and screening of the film, bul a lso the slory of its 

cultural and social hislory. These na rralions creale an e motive boundary line lo induce the kind of attitude 
lo film based on nos talgia which does not arise from one's own persona] experience. The text focuses on vari­

ous "spec ial editions" (whe re the DVD does not serve merely as a ne w forma! fo r distribution and home 

reproduction of the films themselves, but both the process and the means of c ultura l mediation , or the " life 

s tory" of the fi lm, a re also a commodity) a nd reslricls itself lo " library titles". The centra! issue concerns 

the way Hollywood re-tells its own history, what narrative models a re applied, me thods of recontextuali sa­

tion, genre redefiniti ons of films and " up-dating" melhods, the selling within the contemporary reception 

e nvironme nl - and thus also what reception regislers it thus offe rs . 

Firs tly, the s tudy observes the process of establishing the DVD on the market, the manne r of addressing earl y 

adopte rs of the new format and the process of ritual commemora tion , instigated with the help of collections 

and a nniversary editions. Chie f focus is the n placed on what type of reception regis te rs are conslructcd 

on DVDs featuring the films SCARFACE and B ASIC I STINCT and historical epics from the l 950s and l 960s. 

The popularity of the fi lm SCARf-ACE among fans of hiphop c ulture was justified with the inclus ion of inte r­

views with rappers on DVD - Lhi s comme rcially highly successful DVD, aided by the narration of the film's 

"social hislory", thus trans forms a Lale of the fai lure of the Ame rican dream into a story of its fulfilme nl 

(rappers s urrounded by luxury) . The DVD containing the fi lm BASIC TNSTINCT ofTe rs a numbe r of reception 

frames, among othe rs, reading the film as a homophobic text, as conceived by re presentatives of the gay a nd 

lesbian community. This " negati ve promotion" shows a pragmatic e ndeavour to revive the s tatus of the film 

as an "event" . ln the case of the his torical epics, an important role is played by reminiscences from people 

involved in the fi lming a nd the ir descenda nls, whic h serve as an e motional bridge lo the past and re inforce 

the possibi lity of gene rating a nostalgie relationship to the film. 

l n the case of the l ibrary titles, in pa rtic ular, one cannot justify the role of what a 1·e ofte n inadequate re mi­

niscences of "conle mporaries", and the huge a mou nt of pe riod ma teria ls, by merel y e ndeavouring lo address 
"experts" a nd to produce a "public secret" evoking a sense of conspira torial confide nce. The task of these 

reminiscences is to e nsure not only ralional bul also e motional contac t with the audie nce - these are merno­

ries which inc ite nostalgie sentime nt in the film viewer. 

Translated by Linda Paukertová 
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Rozhovor 

„ ,; „ s KAŽDOU 
SE MUSÍ 

NOVOU GENERACI MEDII 
ŘEŠIT OTÁZKA 

ARCHIVACE 

Rozhovor s Jeanem-Michelem Rodesem 

Luděk Janda 

JEJICH 

Jean-Michel Rodes (54 le t) j e vedoucím Oddělení projektu a metod Národního institutu 

audiovize (Ins titut nat ional de l'audiovis uel, INA). Zároveň je ředite lem Francouzské lnaté ky 
(lnatheque de France), která je odpovědná za povinný depozit rozhlas u a te levize. Vystudoval 

hi torii , v roce 1980 získal doktorát. Ještě téhož roku nastoupil do INA, kde se ryc hle speciali ­

zoval na proje kty spojené s digital izac í. V současnosti připravuje r:ozšíření povinného de pozitu 
o internetové s tránky. 

* * * 

Pane řediteli, odkdy stojíte v čele lnatéky? 

Inatéku řídím od března 1999. Předtím jsem dělal náměstka Francisi Dene lovi, mému 
předchůdci , se kte rým jsme lnatéku zakládali. 

S jakou vizí uchování audiovizuálního bohatství jste ji zakládali? 

Myšlenka na povinný depozit rozhlasu a televize ve francii začala nabývat konkré tní po­

dobu na přelomu le t os mdesátých a devadesátých, a to v zásadě ze dvou důvodu. 
Za prvé od poloviny let osmdesátých začaly vznikat soukromé televize. V roce 1987 byl 
privatizován nejdůležitější francouzský televizní kanál TFl. Systém konzervace audiovi­
ze ve franc ii , kdy INA archivovala programy veřejnoprávních s tanic, měl tedy vážné 
trhliny, protože více než polovina televizního vysílání už nebyla uchovávána. Navíc roz­

díl mezi vysílacími a produkčními společnostmi se s tále prohluboval, což problém depo­
zitu komplikova lo i pro veřejné s tanice. 
Za druhé prezident Fran~ois Mitterand rozjel projekt vytvoření budoucí Francouzské ná­

rodní knihovny. Mělo jít o knihovnu , kde by bylo vše, a to nakonec vedlo k úplnému pře­

p ání zákona o povinném depozitu , k obnově konzervačních nástrojů a zvýšení rozpočtu , 

který dovoloval povinný depozit audiovize uskutečnit. 
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Jakou roli při definování cíh°L lnatéky hráli vědci ? Měli vliv na vytvořen{ metod indexol'á­
ní, dokumentování a vytvořen{ databází? 

Role vědců byla prvořadá. Především se zasadili o to, aby vůbec povinný depoz it ex is­
toval. Rozhodující úlohu přitom sehrál J ean-Noěl Jeanneney, historik méd ií a tehdejší 

ministr. Ostatně právě díky petic i, kterou pode psali velcí francouzští inte lektuá lové 
v deníku Le Monde (Jacques Derrida, Pie rre Bourdieu, Régis Debray a da lš í), získa la 
nakonec Inatéka rozpočet potřebný k uskutečňování svého poslání. 

Zároveň se při Inatéce vytvořily „Ateliéry metodologického výzkumu", ve kterých e 
scházeli vědc i , archiváři , dokumentátoři a profes ionálové médií, aby vytvořili pracov­

ní metody, určili způsoby indexování, stanovili , ja kým způsobem budou zpřístupněny 
aud iovizuální dokumenty ... Tyto ate li éry existují doposud a díky nim e daří u pokoji vě 

řešit vztahy mezi Inatékou a jejími návštěvníky. 

Podporujete výzkum ve svých fondech? 

Naší zásadní náplní je archivace a zpřístupňování dokumentu. Parale lně s tím a le chC'e­
me, a by Ina téka byla myšlenkovým hybate lem v oblasti médií. Snažíme se proto organi­
zovat řadu akcí, setkání, kolokvií, napřík lad organizujeme takzvané „Pondě l ky INA", 
což jsou večery, které se konají v auditoriu Francouzské národní knihovny. Obvykle se 

j ich účastní sto až tři sta osob. Každoročně pořádáme kolokvium na Sorbonně, při po­
s ledním jsme si připomněli práci Michela Foucaulta . Dále máme za sebou deset ročních 
seancí „ Ikonického kolegia" (College Iconique), což je setkání asi pade á ti osob, které 

během jednoho večera d iskutují o problematice obrazu. 
A nakonec také máme publ ikační činno t, vydáváme tři knižní kolekce a časop i Média­
morphoses. 

Jako přímý svědek jste mohl sledovat rostoucí digitalizaci v oblasti audiovize. Jaký měla 
digitalizace dopad na práci lnatéky? 

Dopad digita lizace byl a stále je ohromný. Díky digitalizaci se znásobil počet tan ic, kte­
ré jsou šířeny satelitem ne bo dnes prostřed nictv ím digitální televize TNT (poiemní d igi­

tální televize, Télévision Numérique Te rTestre) . Zatímco dříve j sme měli na starosti sběr 

jen šesti televizních kanálU , nyní je jich pětačtyřice t. 

Nejdříve j sme povinný depozit uskutečňovali analogově, což spočívalo v tom, že vysíla­
c í společnosti předávaly INA kazety Beta P Na každé kazetě byl nahrán jeden pořad. 

nástupem digitálu jsme přešli na přímý záznam vysílání (zaznamenáváme s ignál optic­
kým vláknem v našich pros torách přímo z vysílacího střediska společností nebo nahrá­
váme s ignály ze satelitu), vše je zaznamenáváno 24 hodin denně a konzervováno na ka­
zetě (1 kazeta na kanál a den). Paralel ně s tím jsou nahrávány DVD-R v zkomprimované 

k valitě pro potřeby konzultace. 
Digitální technika rovněž dovolila přeměnu způsobu práce dokumentá toru a možnosti 
tudia na serverech pro vědce, či dokonce v některých případech po inte rne tu (tento pří­

stup je ale vyhrazen kvůli právům jen profes ionálům) . 
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Digitalizace vede také k dominantnímu postavení audiovizuální kultury v rámci různých 
médií. Nezesílila tím pozice lnatéky vači ostatním orgánam, které vykonávají povinný de­

pozit (Francouzská národní knihovna, Národní centrum kinematografie)? 

Právě připravujeme povinný depozit internetu (chceme konzervovat francouzské we­
bové stránky) a zákon, který by to umožnil, by měl přijít před Národní shromáždění 
počátkem června 2005. O lento povinný depozit se podělí INA právě s Francouzskou 
národ ní knihovnou. Je jis té, že digitální revoluce, kterou jsme prošli, a nástup no­
vých médií ovlivni ly naši instituci více než ty ostatní. Na druhou stranu jsme se pře­
svědč ili , že uchování digitální kultury je uskutečnitelné. Nicméně lze říci, že lnaté­
ka se velmi dynamicky rozvíjí, což souvisí s výsostným postavením audiovizuálních 
médií ve společnosti, které se začíná projevovat i uznáním této oblasti vysokými ško­
lami. 

Jaký má smysl archivovat stejný audiovizuální dokument nejprve v rámci povinného depo­
zitu na filmovém pásu v Národním centru kinematografie, poté na VHS nebo DVD v archi­
vech Francouzské národní knihovny a nakonec ve formě záznamu televizního vysílání 
ve fondech lnatéky? 

V naplňování povinného depozitu skutečně existují oblasti, kde se překrývá naše činnost 

s Francouzskou národní knihovnou (která sbírá vše, co vyšlo na CD nebo DVD) a s Ná­
rodním centrem kinematografie (to sbírá vše, co je distribuováno do kinosárn). Jenomže 
INA má na starosti sběr pořadu šířených rozhlasem a televizí a z tohoto pohledu jsou 
zmíněné oblasti okrajové. Jedná se o několik stovek hodin z 300 000 hodin televizního 
vysílání, které každoročně zaznamenáme. 

Nekonkuruje přece jen lnatéka práci Národního centra kinematografie? Obě organizace 
sbírají tytéž filmy v rámci téhož povinného depozitu . .. Až Národní filmové centrum při­
stoupí k digitalizaci svého archivu, budou archivy obou organizací propojitelné. 

Ve vztahu ~ Národnímu centru kinematografie existují dvě oblasti, kde se naše činnost 

propojuje. Předně je to v oblasti krátkometrážních filmu. Národní filmové centrum jich 
sbírá několik stovek ročně, lnatéka jich sbírá několik tisícovek, protože krátké filmy jsou 
dnes šířeny spíše te levizí než v kinosálech. Pokud jde o oblast celovečerních filmi'i, tam 
sbírá Národní centrum kinematografie kolem tří set převážně francouzských filmů roč­
ně . lnatéka zaznamenává ty, které jsou vysílány televizí, ať jsou to staré verze nebo pří­
ležitostně restaurované kopie, zahraniční nebo francouzské filmy. V lnatéce lze tedy stu­
dovat více než 20 000 celovečerních filmu. 
Naše práce se ve skutečnosti nedubluje, protože Národní centrum kinematografie ucho­
vává kopie francouzs kého filmu vždy na filmovém pásu. Díky tomu lze film promítat 
v sále, zatímco kvalita záznamu v lnatéce by na to nestačila. Na druhou stranu naše 
archivy zpřístupňují ke studiu filmy určené pro kina, ke kterým mají vědci v současnos­
ti velmi omezený přistup na rozdíl třeba od knih a televizního vysílání. 
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l ze v Národním centru kinematografie studovat filmové archivy, stejně jak je tomu 
v lnatéce? 

Národní centrum kinematografie by mělo do konce roku 2005 zpřístupnit několik kon­
zultačních míst v budově Francouzské národní knihovny. Měl) Ly Lýt, tuš ím, l:tyři , a le 

mělo by se jednat pouze o staré archivy. 

Vaše archivy jsou převážně digitální. Přistupujete ke zpětné digitalizaci starších fandil? 

INA má rozpracované velké plány na záchranu a digitalizac i starých fondu. Je to hlavní 
a nejnákladnější projekt INA pro desetile tí 2000-2010. lna téka využije tohoto projek­

tu, aby ještě více zpřístupnila s taré fondy, ale projekt sám není veden lnatékou, nýbrž j i­
ným oddělením INA, Oddělením archivu, které má na starosti údržbu s tarých fondu. 

Mluví se o nízké životnosti digitálních nosičů. Jaké konkrétní nosiče používáte a jakými 
metodami zajišťujete jejich životnost? 

Používáme CD-WORM, DVD-R a kazety S-DLT. V současnosti vedeme rozsáhlý prů­

zkum s tavu konzervace na CD-WORM společně s Ministerstvem průmyslu a Stá tní zku­
šební laboratoří (Laboratoire National d'Essai). Už jedenáct le t máme velmi rozsáhlý 

archiv CD-WORM (150 000) ve velmi homogenních podmínkách zápisu a s klad ování. 

Právě na tyto nosiče nahráváme rozhlas (17 rozhlasových stanic). Rozsáhlá s tudie ješ tě 

neskončila, ale první výsledky jsou velmi povzbudivé, s tav nosičů vypálených v ro('e 
1994 :se zJá :stali:sticky :s tejný jako u nos ičů z roku 2004. Vypadá to tedy, že se čas do­
sud na těchto nosičích nepodepsal. Pokud jde o DVD-R, s těmi jsme začali poměrně poz­

dě (2001), abychom je mohli studovat, ale přistoupíme k tomu hned po průzkumu CD. 
Přestože se životnost optických nosičů odhaduje na šest až sedm let, je skutečným pro­
blémem spíše nízká životnost strojů a formátu . 

Jaké formáty používáte pro konzervaci a konzultaci rozhlasu a televize? 

Pro televizi máme dva formáty. Pro konzervaci te levizního vysílání používáme Mpeg 2 na 

8 mbits/s, pro konzultaci je to Mpeg l na 1,2 mbi ts/s . U rozhlasu používáme Mpeg 1 
layer 2 (norma Musicam) zkomprimovaný na 96 kbits/s pro mono a 192 kbits/s pro ste­

reofonní vysílání. 

Sledujete vývoje digitálních formátů? Dokážete si představit, že změníte formát i za cenu 
toho, že se starší archiv stane nečitelným? 

Pokud jde o běžný sběr, tak pravděpodobně přejdeme na Mpeg 4 s různou frekvenc í pro 
konzultaci a pro konzervac i. Naopak je nepravděpodobné, že bychom na tento formát 
přenáše l i celý archiv, nemělo by to smysl , když di sponujeme kodeky, které dokáží pře­
číst formáty Mpeg 2 a Mpeg 1, navíc by tím nahrávky jen utrpě l y. Jedinou výhodou by 
bylo, že bychom ušetřili prostor a rchivu nebo zrychlili přenos po síti , a le prostor už pro 
nás nepředstavuje skutečný problém a pokud jde o síť, tam se problém rychlosti řeší po­

dle konkré tního využití. 
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V březnu 2005 bylo ve Francii spuštěno digitální vysílání TNT, které s sebou přináší větší 
množství specializovaných programů. Zaznamenáváte také digitální kanály nepřetržitě? 

Výběr programů už vůbec neprovádíme. V současnosti je selekce dražší než vše zazna­
menat. Výběr provádíme až na úrovni dokumentační indexace: ne všechno je detailně 

indexováno. V tomto ohledu je nabídka digitálních kanálů ještě velmi chudá. Zatím vy­
sílaj í hlavně s tarší pořady, protože mají omezený rozpočet. 

Záznam a dokumentace 540 000 hodin musí stát víc než sběr tří stovek filmů ročně v Ná­
rodním centru kinematografie. Máte srovnání rozpočdl jednotlivých organizaci, které se 
starají o povinný depozit? 

Nemám srovnání s Národním centrem kinematografie. Ale je pravda, že Lam se poslední 
dobou zaměřují spíš na restaurac i starých fondu než na vykonávání povinného depozitu. 

Pokud jde o Francouzskou národní knihovnu , tak náklady jejího Audiovizuálního oddě­
lení lehce převyšují náklady lnatéky. 

Jedinečnost lnatéky vidím v zpřístupňování archivů a dostupnosti údajů o nich ve velmi 
bohaté databázi. Můžete přiblížit, jakým procesem probíhá indexování audiovizuálních 
dokumentů ajak velká skupina se o tuto činnost stará? 

Indexování je nejdůležitější náplní práce v lnatéce. Stará se o ně pětadvacet „programo­
vých dop isovatelů" , kteří provádějí katalogizaci programů (záznam objektivních údaju, 

jako j ou název, autor, datum vysílání, délka, producent. . . ), a padesát dokumentátorů , 

kteří indexují obsah programů, tedy vytvářejí résumé a přidávají klíčová s lova. Vzhle­
dem k tomu, že se jedná o velkou skupinu lidí, je důležité neustále jejich práci koordi­

novat a uvádět do ouladu. Proto pořádáme pracovní schůze, kde probíráme indexa­
ci, vytváření indexačních tabulek a podobně. Navíc se ješ tě musíme s tarat o zpracování 
velkého počtu písemných materiá!U, které k nám přicházejí a které umožňují doplnění 

obrazu o samotném vysílání a jeho interpretac i. 

Snažíte se také poskytovat vzdělání v oboru dokumentační práce? 

Oddělení profesního vzdělávání INA poskytuje ve spoluprác i s CNAM/INTD (Národní 
centrum umění a řemesel I Národní ins titut dokumentačních technik - Centre national 

des Arts et Métiers I Ins titut national des techniques documentaires) bakalářské vzdělá­

ní v oboru audiovizuálního dokumentá tora. 

Právě připravujete povinný depozit internetu, který by měl zajistit archivaci francouzských 
internetových stránek. Proč chcete rozšířit zákon tímto směrem? 

S každou novou generací médií se musí řešit otázka jej ich archivace a vytvoření odpo­
vídajícího archivního systé mu. Nebyl tedy důvod, proč se nepokusit o uchování inte r­
netu, který se stá le více stává místem, kde se shromažďují poznatky a nové umělecké 
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výtvory, je to zrcadlo společnos ti v dosud nevída ném měřítku . Ostatně inte rne t a v kaž­
dém případě způsoby digitálního šíření po s íti stále více nahrazují a budou nahrazovat 

dosavadní způsoby šíření informac í. Z těchto důvodu se zdálo legitimní ptá t e po mož­
nos tech archivace interne tu. Jinak by vznikla obrovská díra v paměti. Č lověk budouc­
nos ti by měl o naší současnosti zkresle nou představu , kdyby se vymazala ta to veledťi­

ležitá forma komunikace a šíření informac í. 
Nyní už je o povinném depozitu interne tu prakticky rozhodnuto a příprava zákona nako­
nec proběhla mnohem rychleji než u jiných méd ií (kniha, rozhlas, televize, film .. . ) . 

Povinný depozit internetu je připravován ve spolupráci s Francouzskou národní knihovnou. 
lnatéka by měla mít na starosti archivaci internetových rádií a kamer. Jaké nástroje po­
užijete pro záznam audiovizuálních informací? 

INA bude mít skutečně na s tarosti s tránku audiovizuální komunikace na webu, tedy 
všechny stránky s audiovizuálními médii. Tyto stránky budou sbírány automaticky na 
úrovni jejich webového rozhraní, ať už jsou s tránky s ta tické, nebo dyna mic ké. Existují 
dva způsoby šíření audiovizuálních informací po inte rne tu: Buď se jedná o samostatné 
soubory, kte ré lze s tahovat. Zde není rozdílu s jinými druhy souboru jako např. PDF. 
Ne bo se jedná o plynulý proud vysílání (streaming), jehož záznam je obdobný jako tře­

ba u televizního nebo rozhlasového vysílání. 

Poznámka o autorovi: 
Mgr. Luděk Janda (1975) j e interním doktorande m Ústavu filmu a audiovizuá lní kultury FF 

M v Brně. Specializuje se na digitální média. Člen komise Dětských literatur Uni verzitní agen­

tu ry Frankofon ie . 

(Adresa: Majorova 1709, 666 01 Tiš nov; lude k.ja nda@gmx.net) 
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Rozhovor 

„ „ 
GLOBALNI HOLLYWOOD „ „ 

A DOMACI KINO 

Metodologické výzvy recepčních studií 
Rozhovor s Barbarou Klingerovou 

Pavel Skopal 

Barbara Klingerová (*1951) je profesorkou komunikačních a kulturálních studií na Indianské 

univerzitě v U A. V poslední době se věnuje jak teore tickým problémům, tak konkrétnímu vý­

zkumu v oblasti recepčních studií: procesu interkulturní recepce, přijetí nových reprodukč­

níc h technologií v domácnostech, fenoménům opakovaného s ledování filmů či filmového sběra­

te ls tví. V roce 1994 publikovala knihu Melodrama and Meaning: Nistory, Culture, and the Films 
oj Douglas Sirk, v níž zkoumá, jak jsou způsoby konstrukce významů a ideologicky založených 

ide ntit filmů ovlivňovány institucemi, které působí zvenčí na hollywoodskou kinematografii : no­

vinovou filmovou kritikou, masovými médii , akademickou sférou apod. Zabývá se zde dějinami 
akademické i populární kritické recepce filmů Douglase Sirka s cílem vymezit roli, kte rou hraje 
žurnali tika ve formování veřej ného vkusu. 

V souča né době připravuje k vydání knihu Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies, 
and the Home,11 kde se mimo jiné věnuje tomu, jaké funkce plní a jaká potěšení nabízí opako­

vané sledování filmů, či roli uvádění klasických hollywoodských filmů na ka belových televizích. 

Publikovala ta ké několik textů , které úzce souvisejí s hlavním téma tem tohoto čísla Iluminace, 
tedy uvádění filmů na DVD formátu. V článku „The New Media Aristocrats: Horne Theater and 

the Domestic Film Experience"2
, se věnuje výzkumu toho, jak se veřejný diskurs o domácím kině 

pokouší kons truovat domácí prostředí pro recepci fi lmů : Jak mediální průmys l, časopisy pro s po­

třebitele a jiné zdroje představily veřejnost i myšlenku domácího kina? Jak se různé způsoby oslo­

vení s naží s ituovat diváka jako konzumenta domácího média? Na otázku, jak ovli vňuje nová tech­
nologie di váckou zkušenost, se Klinge rová nesnaží odpovědět výzkumem konkrétního chování 

diváků an i s ledováním s pec ifické recepce filmů v daném prostředí - s píše sleduje to, jak bylo do­

mácí kino konstituováno veřejným diskursem jako prostředí uvádění, které s krze různá instituč­

ní vodítka ovli vňuje vztah diváků k jimi vlastněnému artefaktu. 
Studie „The Contemporary Cinephile : Film Collecting in the Post-Video Era" 31 se zabývá mj . tím, 

jaký type tetiky dominuje aktivitě filmového sběratelství (umožněného formáty, nabízejícími film 
k domácí konsumpci - videem, ale především laserdisky a DVD) a ja k sběratelství ov l ivňuje 

l ) Kniha vyjde v nakladatelství Univers ity of California Press v roce 2006. 
2) ln: The Velvet light Trap 42, 1998 (podzim), s. 4-19. 

3) ln: Melvyn to k e s - Richard Malt by (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions oj 
Cinema Audiences. London : BFI 2001, s. 132- 151. 
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hodnoty přisouzené mediálním objektam; jak diskursy rozvíjené kolem nových médií ovlivr1ují 
zpasob s ledování filma; jaké vztahy se vytvářejí mezi aktivi tou sbírání, konsumerismem a sou­

kromou sférou; či jak je kons truována identita „zasvěcence" pro přívržence „ hardwarové este­

tiky" a jak tato ide ntita proměňuje současné podoby cinefilie. 
Rozhovor hyl veclen prnst řeclnir.tvím e lektrnnir.kP. poš ty . 

* * * 
Před osmi lety jste publikovala programový text Konečná a nekonečná historie filmu: re­
konstruování minulosti v recepčních studiích 1\ obhajující model „totální historie", tj. 
takového historického výzkumu, který přesunuje svoji pozornost od textu k intertextu a po­
tenciálně bere v úvahu veškeré intertextuální vlivy. Zdá se, že tento výzkumný program 
zaměřený na kontextualizaci a větší citlivost vůči přilehlým diskursům dnes rozvíjí silná Li­
nie.filmových studií: například Roger Odin ve Francii, Vinzenz Hediger v Německu, Janet 
Staigerová, Janet Wasko či Je.ff Smith ve Spojených státech, Thomas Austin a Mark Janco­
vich ve Velké Británii. Jak se změnila situace v oboru od okamžiku, kdy jste svůj text psala? 
Jaké prvk:y v současných výzkumných trendech jste uvítala a co nadále postrádáte? 

Když v osmdesátých letech získala recepční studia v oblasti filmových studií silné po­
stavení, měla už za sebou složitou interdisciplinární a metodologickou historii - Janet 
Staigerová ji s obdivuhodnou přesností sleduje v knize lnterpreting Films .51 Komplex­
ní genealogii této oblasti výzkumu dokládá i to, že byla v osmdesátých letech v oblasti 
filmových studií nejvýrazněj i spojována s „novou" filmovou hi storií (která upřednost­
ňovala primární, archivní výzkum před sekundárním a/nebo anekdotickým přístupem 
k filmovému průmyslu), s analýzami praktik filmového uvádění (schopnými zachytit 
okamžiky definující sociální cirkulaci filmu a setkání s publikem) a s kulturálními stu­
dii (která díky svému zaměření na historické okolnosti představují prostředek k zachy­
cení dějinně specifických společenských vztahů a ideologií). Tím, že spojují primární 
historický výzkum s kulturálním zaměřením, nabízejí recepční studia produktivní pro­
středek historizování a řekněme „oduniverzalizování" debaty o genderu, rase, třídě a se­
xualitě . Otevírají například nové směry pro feministické analýzy, které se začaly ztrácet 
ve slepých uličkách psychoanalytické teorie. 
Na začátku devadesátých let ovšem recepční studia upadla do jistého stereotypu; bada­
telé například k výzkumu kontextu nějakého filmu rutinně využívali filmové recenze. 
Protože ovšem tento přístup, vycházející ze vztahu jeden film/jeden kontext, často nedo­
kázal uchopit pestřejší smysl dějin a komplexnější smysl filmového významu, napsala 
jsem Konečnou a nekonečnou historii.filmu jako určitou polemiku. Chtěla jsem recepční 
studia přimět k ambicióznějšímu přístupu - uvědomovala jsem si, že i přes nemožnost 

4) Srov. Barbara K I i n g e r, Konečná a nekonečná his torie filmu: rekonstruování minulosti v recepčních 

studiích. In: Petr S z cz e pan i k (ed.), Nová jilmová historie. Antologie současného my.šlen[ o dějinách 
kinematografie a audiovizuální kultury. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 87-112. 

S) Janel S I a i g e r, lnterpreting Films: Studies in the Historical Reception oj American Film. Bos ton: Prin­

ceton University Press. Podrobněji k této knize srov. Pavel Skop a I, Dějiny pen1e rzního diváka. Ilumi­

nace 14, 2002, č. 3, s. 131-134. 
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nabídnou t kutečně vyčerpávaj ící výzkum urč itého historické ho okamžiku je alespoň 
možné pokus il e šířej i zkoumal parame try sociální c irkulace filmu. 

Od okamžiku publikování tohoto eseje v roce 1997 došlo v oblasti recepčních studií k vý­
razným - a víta ným - změnám. Ačkoli metodologic ké otázky filmo vé historie jsou zjevně 
tále duležilé, měly tyto změny - některé starší, některé novějš í - výrazný vliv na dnešní 

podobu recepčních s tudií, zejména na konceptualizaci publik a způsobu uvádění fi lm u. 

Jedná se především o:fan studies (výzkum fandovské subkultury), ovlivněná prukopnic­
kou prac í He nryho Jenkinse TextuaL Poachers (a v souvislosti s tím také o teori e vkusu 

a kultury vkusu, tedy o otázky nas tolené knihou Distinction );61 empirické výzkumy publi­

ka v oblas ti television studies, reprezentované publikacemi jako je The „Nationwide" 
Audience Davida Morleye; i ' výzkumy globalizace (gLobalization studies), iniciované mimo 

jiné prac í Johna Tomlinsona; a nová mediální studia, spoje ná s badateli, kteří se věnují 

problémum ele ktronických a digitálních médií. Dochází samozřejmě i k dalš ích změnám, 

a le zej ména ty výše zmíněné napomohly vyznačit nové směry vývoje pro recepční tudia. 

Podrobněji e o těchto vlivech - z hledis ka toho, co nabízejí i jaké problémy vyvolávají -
ještě zmíním v odpovědích na nás ledující otázky. 

Domnívám se ovšem, že přes výrazné posuny je i nadále snazš í uvažovat o recepčních 

tudiíc h jako o his toric ké metodě analýzy vztahů mez i texty a j ejich publikem v určitém 

ča e, než j e vnímat jako radikální teorii textuá lníc h významu. Taková teorie totiž před­

pokládá, že textuální význam - a v důsledku tedy i estetická hodnota - jsou dete rmino­

vány s ituačně, kontextuálními souvis lostmi , spíše než inherentními vlastnostmi samot­

né ho textu. Z té to pozice se estetika s tává podobore m his torie a dochází tak k určitému 

zpochybnění práce filmových kritikfi, j ej ic hž úkol sµočívá ve vyvozování este tických 

soudu založených na filmovém narati vu, s tylu apod. Jen málokdo je ochoten se vydat 

tímto měrem. 

V oblasti recepčních studií se v poslední době projevuje tendence k realizaci velkých výzkum­

ných projektů založených na mezinárodní spolupráci. Jsou realizovány projekty uvnitř 
Evropské unie stejně jako výzkumy sledující, jakým způsobem jsou hollywoodské produkty 
recipovány mimo Spojené státy (výzkumy Janet Wasko lo recepci produktů Disneyho společ­
nosti/"' či Martina Barkera /o recepci PÁNA PR TENů/9') . Přestože situace a dílčí podněty 
jsou zřejmě odlišné (možnost získání finanční podpory od Evropské unie, potřeba reagovat 

na intenzifikovaný oběh blockbusterových filmů v globálním měřítku), zdá se, že takovéto 
výzkumné týmy představují relativně nový a velmi důležitý fenomén. Jak může takovýto typ 
kolektivní výzkumné práce obměnit recepční studia a jejich metody? 

6) Pierre B o u rd i e u , La Distinction. Critique sociale dujugement. Paris: Les Ed itions de Minuit 1979. 

(Angl. překlad: Distinction. A Social Critique oj t~ Judgment oj Taste. London - Me lbourne - Oxon: 

Routledge & Kegan Paul 1984.) 
7) David 1 o r I e y, The „ ationwide" Audience. London: BFI 1980. 
8) Jane t Wa s k o - Mark Ph i 11 i p s - F.ilPPn R. MP P h <1 n (nls .), Dazzled by Disney? The Global 

Disney Audiences Project. London - ew York : Leiceste r ni vers ity Press 2001. 

9) Mezinárodní výzkumný projekt Ma r1i na Barkcra (University of Wales, Aberystwyth) p robíhá paralel­

ně ve 20 zemíc h. Základem byl dotazník přístupný na inte rnetu ve 13 jazycích, který vyp lnilo 25 tis íc 

d iváku. 
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Jakýmsi všeobecným společným rysem recepčních studií a výzkumu publika je to, že se 

badate lé zaměřuj í na tuzemská méd ia oslovující tuzemská publi ka v tuzemském kontextu 

- například hollywoods ké filmy promítané americkým divákům ve Spojených tátech. 

V okamžiku, kdy se badate lé začali zabýval interkulturálními s tudii {crossculturaL studies), 
zaměři l se jej ich výzkum buď na proces dekódování amerických filmu, nebo televizn ích 

seri álů v j iném národě (např. Annelte Kuhnová- Dreaming oj Fred and Ginger11
" č i Jo Le in 

G ri psrud - The Dynasty Years 11 1
), nebo na ana lýzu d iasporické med iá lní zkušenosti (např. 

kn iha Marie Gillespieové TeLevision , Ethnicity, and CuLtural Change 121
) . Obvyk le se jed na­

lo o badate le, kteří byli přísl ušníky ná roda, na který se výzkum zaměřova l. 

Praktické i kulturní fakto ry o mezovaly možnosti š irš ího zkoumá ní globáln ího oběhu me­

d iálních textů . Jak by se mohl j ed iný badatel vypořádat s množstvím různých lokáln íc h 

destinac í a soc iá lníc h vli vů spojených s globálním oběhem blockbus lerového filmu , aniž 

by byl podrobně obezná me ný s kultu ram i, jazyky a zvyky specific kými pro jednotl ivé ná­

rod ní kontexty předvádění fi l mů - což je při tom téměř nemožný úkol? Na druhou stranu, 

jak by bylo j inak možné porozumět fe nomenálnímu globálnímu úspěchu TITA IK Jame-

e Camerona, prvnímu fi lmu, který přesáh l v tržbách ze zahrani čn ích kin hran ic i jedné 

mi lia rdy dolarů? 

J a k to naznačuje i Vaše otázka, mome nt globálního oběhu mediá lních produktů nelze 

ignoroval, a lo obzv l ášť v éře blockbus lerového filmu , který často vydě lává víc na zahra­

ni čních než na d omácíc h trzích. Porozumět specifické alchymii , která určuje vztah mezi 

b loc kbustery a zahraničními publ iky, představuje j edna k imperati v p ro výzkum recepce 

médií a pro globalization studies, j edna k ta kový úkol vzhledem ke komplex itě národníc h , 

regionálníc h a lokálních identit pub lika znek l idňuje svoj í obtížností. 

Mezinárod ní výzkumné týmy představují možné řešení tohoto problému, a p roto považu­

j i jej ic h us tavování za jed en z nejzaj ímavějších momentů ve filmových a med iá lníc h s tu­

d iích . Sestavováním mezinárodních vědeckých týmů pracuj ících současně i nd iv iduál ně 

i kolekti vně na výzkumu uvádění a recepce globalizovaných med iáln íc h produktů se 

můžeme hodně dozvědět o tom, jaké význa my získává ten týž text v různých národních 

prostorech. Ona Vámi zmíněná a ntologie Ja ne t Wasko, dále kni hy Tamar Liebe ové 

a E lihu Katze The Export of Meaning131 a E rnesta Mathijse a Ja net Jonesové Big Brother 
lnternationaL111 č i v pos lední době proj e kt výzkumu PÁ A PRSTENŮ ukazuj í vliv, který má 

národní kontext na význa m a popula ritu globalizovaných textů. 

Takový přístup vyvád í recepční stud ia z jej ic h omezené provinčnos t i a čin í je c i tli vějš ím i 

na reálné podmínky uvádění fi lm u - tj. na to, že význa mný aspekt mate riá ln í ex is te nce 

10) Annette K u h n, Dreaming oj Fred and Ginger. Cinema and Cultural Memory. ew York : New York 

University Press 2001 (ve Velké Británii publikováno pod názvem An Everyday Magie: Cinema and 
Cultural Menwry . London : l. B. Tauris 2002). 

] ] ) Jostein G r i p s r u d , The Dynasty Years: Hollywood Television and Critical Media Stiulies. London : 

Rout ledge 1995. 

l2) Marie G i 11 ('sr i f' , TPLP1lisinn , F.tlwirity rwrl Cnltural Change. London - ew York: Routledge 1995. 
I :3) Ernest Mat hi j s - Jane t J one s, Big Brother lnernational: Format. Critics anrl Pnblics . London : 

Wallflower Press 2004. 

14) Tamar Li e b es - E lihu K at z, The Export ojMeaning: Gross Cultural Readings oj Dallas . Cambridge. 

MA: Polity Press 1993. 
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řady mediá lníc h textu spočívá v jej ic h oběhu mimo hranice země původu. Kolekti vní po­

vaha ta kovéhoto výzkumné ho podniku znamená také lo, že recepční studia budou pod­

robena rozmanitější škále výzkumných paradigmat a intelektuá lních tradic, a to v závi -

lo ti na způsobu a kademické instituciona li zace filmových a mediá lních studií v těch 

národních obla tech, které j sou zapoje né do proje ktu. 

Takovéto mezinárod ní projekty současně kladou otázky, které vyžadují velmi důkladné 
promýš le n í. Vzhled em k mezinárodnímu záběru proje ktu je například nutné se plál, ja k 

badate lé zapoje ní do projektu definují poje m národa. Bude tedy důraz na meziná rodní 

pova hu výzkumu a na sledování podobností a difere nc í mezi národními reakcemi na fil­

my a televizní seriály doprovázen i tendencí k popisu národa ja ko relativně uniformní 
entity, takže by badate l mohl odděl it řekněme britské reakce od italských apod.? Takový 

výzkum bude klást vysoké nároky na podrobnou zna los t teorií národa, které problemati­

zují před tavu jeho jednotnosti, zv láš tě vzhledem k nesmírnému významu regionalismu, 

imigrace a da lš ích faktorů, problematizujícíc h homogenní koncepty národní ide ntity. 

Zdá se, že filmová recepční studia konečně překonávají nechuť k realizování empirických 
výzkumů. Využívání dotazníků či rozhovorů je stále běžnější (někdy s výslovným vyjádřením 
dluhu vůči silné tradici empirického výzkumu v rámci televizních studií vůbec a vůči tzv. 
birminghamské škole zvlášť} . Uplallfoje se také metoda orální historie - jak ukazuje na­
příklad výzkum Annette Kuhnové o filmové kultuře třicátých Let v Británii. Dochází zde 
k nějaké výraznější metodologické obměně? Pokud ano, jaké r:iové požadavky bude klást 
na badatele? 

Několik desetile tí byly recepční s tudia na jedné Lraně a výzkumy publika (audience 
studies) na Lraně d rnhé c há pány ja ko protikladné č i přinejmenším výrazně odlišné způ­

oby formulování vztahů mezi di váky a mediá lními texty. Recepční s tudia se zaměřují 

pív e na di kur y, kte ré obklopují setká ní tex tu a diváka, a objasňují tak sociální význa­

my, kte ré e při tomto setkání v určitém ča ovém okamžiku dos távají do oběhu. Při tom-

to di kur ivním přístupu j e di vák odtělesněn . Výzkumy publika využívají empiric ké me­

tody v rámci projektů zaměřených na takové kategorie ide ntity, jako je gender a třída , 

aby zkoumaly s trategie de kódování na straně vtělených či skutečných di váků. Jak j Le 

sám zmíni l, recepční s tudia byla spojována primárně s filmem, zatímco výzkumy publi­

ka s televizí (a s novými médii). 

Rozdíl mezi těmito přístupy ovšem už není tak zře telný. Jackie Staceyová, Helen Taylo­

rová, Anne lle Kuhnová, Ann Grayová, Martin Barker a řada dalších badatelů v oblasti 

fi lmu zkouma li recepci za pomoci materiálů zí kaných díky konta ktu se skutečnými di­

váky, například dopisů, rozhovorů a záznamů z tzv.focus groups. Zájem o té ma filmové­
ho fandov tví a o kultury vkusu napomoh l a plikování ta kového typu výzkumu na konkrét­

ní diváky - ja k bychom mohli lé pe porozumět neje n lásce jednotlivce k filmu , a le také 
dů leži tosti kinematografie v každodenním ž ivotě a při a ktivitách produkce významu di­
váke111'( Díky lomu, že záruveř1 lze s11ad110 získal informace o fanoušcích a dalších divá­

c íc h z inte rnetových diskusních skupin, profesoři i s tudenti často citují tyto zdroje j ako 

doklad určité divácké reakce. Takže jak výzkumy fandovs ké subkultury (fan studies), tak 

nová méd ia napomohly učinit empiric ký výzkum ve větš í míře součástí filmových s tudií. 
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Neměli bychom ovšem zapomínal, že i ti , kdo pracovali v oblasti television studies, vy­

užíva li pro výzkum recepce dis kursivní metody - ihned vás napadne například práce 

Lynn Spigelové Make Roomfor TV151
, Ambient Television Anny McCarthyové161 č i studi e 

o sate litních televizích v Británii od Charlotte Brunsdonové 171
• Možná, že díky pos ilová­

ní vzáje mných vzta hu mezi filmem, te levizí a novými méd ii se projevuje i synergie mezi 

metodami využívanými k jej ich s tud iu. 

Takže pokud jde o film , doš lo zde již k určitému metodologickému posunu směrem k em­

piric kému výzkumu, kte rý začíná reagovat na nedostatečné zkoumá ní konkrétníc h d ivá­

ků v oblasti recepčních studií. Te nto pohyb ve směru větší empiričnosti ovšem souvisí 

s novými problémy. Bada te lé zabývající se te lev izí a novými médii se již řadu le t věnují 

promýv le ní problému, kte ré při nášejí empirické výzkumné metody (mimo jiné jde o vli v, 

kte rý muže mít na odpovědi s ubje ktu nerovné mocenské postavení ve vztahu k badate li ). 

Doufejme, že filmoví badatelé zauj mou stej ně re fl ex ivní pos toj k těm to metodám při ana­

lýze fanoušků a dalš íc h s kupin diváků, pojíma ných ja ko sociální subjekty. 

Podílíte se na výzkumu recepce filmu PÁN PRSTENŮ. Jak tento výzkumný projekt pokračuje? 
Martin Barker zahájil mezinárodní projekt o recepci PÁ A PRSTENŮ; Kristin Thompsonová 
publikovala kontextuálně založenou analýzu příčin obrovského úspěchu tohoto filmu. 1111 

Čím to, že vyvolal PÁN PRSTENŮ tak intenzivní zájem ze strany filmologů? 

Toto té ma nás při vádí zpět k otázkám mezinárodníc h výzkumných týmů, blockbus te ro­

výc h filmu a významu Jan studies pro moti vaci e mpirické ho výzkumu v oblasti filmu. 

Proje kt Martina Barkera před tavuje důležitý zpu ob, jak se snažit pochopit význam glo­

báln ích bl ockbus terů pro j e ho publika. J a k dokáže j eden film , vytvořený v rámc i jed­

noho č i dvou národních kontextů , zapůsobit na takové množství lid í a kultur po celém 

světě? Blockbuste r zvolený pro te nto výzkum, ted y PÁN PRSTEN Ů, představuje jed no 

z nejúspěšnějších filmových „fra nchises"191 v dějinách kinema tografie . Kromě toho j e 

podobně jako j iné úspěšné „ fra nc hises", například série HARRY POn 'ERA či X-ME ů, na­

vázán na již ex is tující populární texty. To jim zajišťuje předpřipravenou fanouškovs kou 

základnu a inte rtextuální vazby, což nabízí možnost obzv lášť pronikavého vhledu do sou­

časné podoby blockbus terového fenoménu. 

S c íle m zachytit různé dime nze popularity PÁ A PR TE Ů: NÁVRATU KRÁLE využívá náš 

proje kt on line přístupné dotazníky, na které odpovídají di váci z celé ho světa. Někteří 

15) Lynn ' pi g e I, Make Roomfor TV. Chicago : Universi ty of Chicago Press 1992. 

16) Anna 1 c Ca r t h y, Ambient Television: Visual Culture and Public Space. Durham, NC - London : Du ke 

Univer~it y Pre:>s 2001. 

17) Charlotte B r u n s do n, Screen Tastes: Soap Opera to atellite Dishes. London - cw York : Routledge 

1997. 
18) Kri s tin Th ompso n, Fa ntasy, Franc hises, a nd Frodo Baggi ns : The Lord of thc Rings and Modem 

Hollywood . ThP Velvet U ght Trop 52, 2003 (podzim), s . 45- 63. 

19) Franchise - licence. „ Franc hise fi lm" je film, který pro('hází různými formáty a fázemi obchodu v rámť'i 

jedné korporace - s nímek, natočený původně na filmový pás, je poté d istri buován na videu, v kabelo\ é 

a pozemní te levizi či v podobč literárně zpracovaného scénáře a je předmětem dohod. týkajících se ri'1z­
ných reklamních předmětu. 
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badate lé organizovali ifocus groups. Diváci odpovídali na otázky, které by měly objasnit, 
jaké strategie byly celosvětově využity pro propagaci tohoto filmu a jak jej vnímala růz­

ná národní publika. V průběhu následujících let bude na základě tohoto výzkumu vydá­
no v různých zemích několik publikací. 

V jedné přednášce201 jste se věnovala případu holičů v AJ ghánistánu v roce 2001 uvězně­
ných za to, že vybavili mládež „střihem Titanic", tedy že zájemce ostříhali ve stylu, který 
nosil Leonardo di Caprio v Cameronově filmu. Tito mladíci viděli film na pirátských ko­
piích, které se dostaly do Afghánistánu tři rok:y po premiéře filmu v roce 1997 a jak oni, 
tak jejich kadeřníci riskovali napodobováním západního vzhledu uvěznění. Co nám může 
tento případ naznačovat o roli distribuce filmů mimo kina - na videu či DVD - v procesu 
interkulturního sledování filmů? 

Jak zdůraznil Toby Miller v knize Global Hollywood,21
) distribuce filmu v kinech při­

náší pouze asi jednu čtvrtinu globálních zisků Hollywoodu. Tento údaj už sám o sobě 
naznačuje, jak jsou příjmy z půjčování a prodeje filmu mimo kinodistribuci mimořádně 
důležité pro celkovou finanční s trukturu amerického filmového průmyslu. Podle údajů 
portálu imdb.com vydělal TITANIC na půjčovném přes 324 milionu dolarů ve Spoje­
ných s tátech a 900 milionů celosvětově. Když uvážíme, kolik peněz utrácejí lidé po ce­
lém světě za pirátské videokazety, video CD a DVD, je zřejmé, že ekonomický význam 

verzí filmů pro uvádění mimo kina radikálně narůstá. Jen v 9amotné Číně, kde pirátské 
filmy tvoří kolem 90 % trhu, se prodalo legálních kopií TITANICU 300 tisíc, zatímco 
pirátských kopií odhadem 20 až 25 milionů. Takže abychom porozuměli mezinárodní 

popularitě a přítomnosti blockbusterového filmu, musíme vzít v úvahu nejen jeho kino­
distribuci, ale také následný legální i ilegální oběh. Tato c irkulace filmu po skonče­

ní distribuce v kinech jednoznačně představuje významný prvek sociálního oběhu to­
hoto média, a je tedy klíčová pro teoretické uchopení kulturní funkce a významu filmu 
pro diváka. 
Vzhledem k tomu, že tak velké množství globálních diváků sleduje filmy v prostředí do­
mácnosti , není už film samotný identifikován s veřejnými kiny, ale spíš s televizí a do­
mácím prostorem. Studie zabývající se globálním uváděním filmů tak musí pro porozu­
mění setkání filmu a d iváka přesunout pozornost od kin k domácnosti , a také uvažovat 

o tom, jak ovlivňuje filmovou zkušenost pirátství - zda existuje nějaká odlišná ekonomie 
diváctví, spojená s tímto způsobem produkce, prodeje a sledování filmů. 
„Střih Titanic" je tedy jen jeden z příkladů toho, jak komplexní a zajímavé mohou být 
výzkumy, zabývající se uváděním filmů mimo kina a na pirátských kopiích. Pirátské ko­
pie TITANIKU byly potajmu sledovány v afghánských domácnostech během éry Talibanu, 
v době, kdy mnoho médií, včetně filmu, televize a videa, bylo nezákonných. Z té to si­
tuace vyvstala mohutná filmová kultura, ohlašující se oním „střihem Titanic", ale také 

rozšířeným reklamním prodejem zboží nesoucího označení TITANIC (od triček a parfémů 

20) The Titanic Haircut. Přednáška přednesená 7. dubna 2003 na Emory Univers ity v Atlantě. 

21) Toby M i l I e r - Ni tin G o v i I - John M c Mur r i a - Richard Max w e 11, Global Hollywood. Lon­

don : BFI 2001. 
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k svatebním dortům a zelenině). Ačkoli k porozumění tomuto fenoménu nevede jedno­
duchá cesta, stojí jistě za promyšlení. Jaký je význam tohoto střetnutí Východu a Zápa­

du, ke kterému dochází za společensky a politicky velmi choulostivé si tuace? Jak máme 

chápat popularitu TITANIKU v daném kontextu sledování a při jeho rozšíření do sféry kaž­
dodenního života Afghánců? Jde o příklad úspěchu západního imperialismu, nebo na­

opak o důkaz toho, že lokální působení muže výrazně ovlivnit význam západního textu, 
v tomto případě s cílem klás t odpor repres ivním silám? Prostřednictvím tohoto typu otá­
zek si příklad „střihu Titanic" vyžaduje současně reflexi uvádění filmt"i mimo kina, růz­

ných teorií vlivu globalizace a komplexních vztahů souvisej ících s interkulturní recepcí. 
Je také důležité poukázat na to, že americká kinematografie není v podmínkách jiných 

zemí jedinou globální kinematografií; například v Kábulu jsou mimořádně populární 

indické filmy. Jakákoli lokální situace sledování je tedy s největší pravděpodobností vy­
mezována vlivem řady globálních médií. 

Recepce současných filmů je ovlivňována rozličnými diskursy masové kultury. Především 
hollywoodský blockbuster je doprovázen množstvím satelitních diskursů o hvězdách, režisé­
rech, speciálních efektech apod., které mohou pro diváka fungovat jako místa odklonu od 
filmu k narativům konstruovaným kolem fragmentů ústředního filmového textu - vy sama 
tento prvek ekonomie diváctví nazýváte „digresí". Přestože některé historické výzkumy 
(například ]anet Staigerové či Vinzenze Hedigera) ukazují, že tato strategie není zdaleka 
nová, v posledních desetiletích se výrazně intenzifikovala. Čím je to způsobeno a co nám 
může tento fenomén říci o publiku implikovaném filmovým průmyslem - a o publiku sa­
motném? Jak se proměnila ekonomie diváctví? 

Ve Spojených státech se diskuse o těchto otázkách zaměřuje především na vliv horizon­
tální integrace amerického filmového průmyslu, která započala v osmdesátých letech 
v souvislosti s deregulací za éry Ronalda Reagana. Velké korporace byly schopné získat 

podíl na rt"izných obchodních aktivitách v oblasti médií napříč celým spektrem, takže 
například Time Warner nebo Sony Corporation nyní vlastní filmová studia, televizní sítě, 

vydavatelství knih a časopisů, videoherní společnosti, hudební vydavatelství, tematické 

parky, internetové domény atd. Takže když tyto mediální konglomeráty produkují ná­
kladný film, je v jejich ekonomickém zájmu prodat jej napříč všemi těmito různými sfé­

rami, a to pomocí reklam a sdružené propagace (tie-in) . (Příkladem sdružené propagace 

je třeba literární zpracování filmt"i vycházející z licence k HVĚZD ÝM VÚKÁM nebo vytvo­
ření atrakce TERMINATOR 2 3-D: BATI'LE ACROSS TIME pro tematický park.) Divák je tak 
obklopen stále většími skupinami průmyslových produktů a informací a prumyslu se na­
bízí více možností, jak svými produkty konzumenty zaujmout. „My Heart Will Go On" 

Celine Dionové, tedy tematická píseň z filmu TITANIC, která se stala hitem ještě před 
uvedením filmu do kin, posloužila jako vhodný podpt"irný nástroj prodeje filmu publiku. 

A naopak: obrovská popularita filmu pomohla prodávat píseň těm divákům, kteří se roz­
hodli koupit si CD s touto písní a možná i jinou hudbu od Cclinc Dionové. Je to jakýsi 
nekonečný kruh - konglomeráty doufají, že ti diváci, které zaujal film, si koupí i s ním 
spojené produkty z dalších médií, a že ti, kdo jsou fanoušky těchto k filmu připojených 
médií, budou zase chtít vidět film. A zároveň se zábavní průmysl začal více věnovat péči 
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o fanoušky a budování fandovské kultury - takže například společnos t Lucasfilms Ltd. 
najala Steva Sansweeta jako šéfa oddělení pro kontakt s fanoušky, čímž formalizovala 

vztah s fanoušky jako firemní aktivi tu. 
Otázkou zťistává, jaké má horizontální integrace kulturní dtisledky. Bylo by možné tvrdit, 
že jde o jistý druh „kontroly myšlení", který předjímá a reguluje divákovu konsumpci 

a reakci na média. Ale řada badatelů zabývajících se fandovskou kulturou ve filmových 
a televizních studiích by takovou totalizující formulaci odmítla a místo toho by se zamě­
řila na divácké aktivi ty například v podobě fandovské fikční literatury (fanfiction) jako 

projevu vzdoru vůči průmyslem produkované podobě produktů. Takovým popisem si 
ovšem nejsem vůbec jistá. 

„Domácí kino" není pouze označení pro novou reprodukční technologii - zdá se být i me­
taforou, snažící se zhodnotit sledování filmů v prostředí domova, které přitom už teď před­

stavuje hlavní diváckou zkušenost. Narazil jsem například na reklamu na domácí kino, 
která ukazovala předměstský domek vyzdobený jako budova kina, jako místo, kde můžete 
prožít spoustu zábavy (na rozdíl od nudného domku v sousedství). To naznačuje hybridiza­
ci dvou dispozitivů (kina a televize) a také dvou sfér: soukromé a veřejné. Jaká je sociální 
role nových reprodukčních technologií určených pro domácí sledování? Jak může hard­
ware proměnit recepční situaci a status sledování filmů jako domácí zábavy? 

O sociální roli nových technologií domácího sledování někteří badatelé tvrdí, že i přes 
příslib různých druhů revolucí, které sebou tyto technologie· přinesly, potvrzují ve sku­
tečnosti status quo genderových a rodinných vztahů (mám zde na mysli zej ména knihu 
Ann Grayové Video Playtime).22 Badatelé jako Eric Hirsch či David Morley zastávají ná­
zo1~ že přenesení mediálních technologií do domácnosti stále více otevírá soukromý pro­
stor prostoru veřejnému, zejména imperativům komoditní kultury a konzumerizmu. Do­
cela bych souhlasila s oběma těmito tvrzeními. 

Přestože tyto technologie nevyvolaly žádné revoluce v prostředí domácnosti, jistě před­
stavují určité změny. Jak všichni dobře víme, domácí kino a DVD zajišťují z technické­

ho hlediska kvalitnější filmovou zkušenost. Učinily ze zvuku významnou součást domá­
cího sledování filmů a z vysoké kvality obrazu standardní požadavek. Jedním z důsledků 
vstupu domácího kina a DVD do domácnosti je jistý typ technofilie - lásky k technolo­
gii, která převažuje nad vztahem k jiným aspekttim filmu. Dokonalý obraz a efektní zvu­

ková stopa je pro tyto technofily důležitější než třeba děj č i herecké výkony. A tato situa­
ce napomohla tomu, že z blockbusterového filmu se stala jedna z nejžádanějších 
zkušeností spojených s domácím kinem. Jestliže je domácí kino schopné téměř úplně re­

produkovat obrazovou a zvukovou kvalitu kina, jak byste mohli předvést jeho schopnos­
ti lépe než tím, že na něm pustíte film předvádějící digitální technologii skrze vysoký po­

díl speciálních efektů a spektakulární obraz a zvuk? Domácí kino tak v určitém smyslu 
podporuje filmy vystavující na odiv technologii. Tuto tendenci podporuje i to, že většina 
zákazníkti kupujících ve Spojených s tátech domácí kina jsou bílí muži, a ti i bez toho 
patří k nadšeným fanouškům blockbusterů a akčních žánrů. 

22) Ann Gra y, Video Playtime. The Gendering oj a l eisure Technology . London - ew York : Routledge 

1992. 
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Díky svému spojení s digitální kvalitou DVD domácí kino nakonec přitáhlo vážnější po­
zornost badatelů k problému uvádění filmů v domácím prostředí. Mus ím ovšem pozna­

menat, že osobně nepovažuji domácí kino a DVD za jednoznačně nejdůležitější změny, 

které by měly být s tudovány ve vztahu ke sledování filmů v prostředí domácnosti. Ději­

ny uvádění filmů v domácím prostoru jsou dlouhé - ve sku tečnosti téměř tak dlouhé, jak 

dějiny samotné kinematografie. Již od počátečního období na konci 19. století byly fil­
my předváděny v rozmanitém prostředí mimo prostor kin, od pouličních trhů po domác­
nosti. Pokud jde o domácí předvádění filmů , dva roky po veřejném předvedení kine to­
skopu vyvinul Edison i projektor pro domácí využi tí a brzy poté si mohli zákazníci koupit 

či půjčit filmy v místních pobočkách nebo poštovní dobírkou . O těchto raných způso­
bech předvádění filmů v domácnosti psali Ben Singer a Moya Luckettová, ale jinak se 

tohoto tématu odborná literatura téměř nedotkla. A vývoj následující po domácím kine­
toskopu, včetně kabelové televize a videa, se sice setkal s jistým zájmem, ale jinak byl 
filmovými vědci odmítán z důvodu špatné kvality obrazové a zvukové reprodukce. 

Ovšem jak his torie, tak i estetické a teore tické implikace uvádění filmů v jiném prostře­
dí než je kino si žádají mnoho další práce. Tato prostředí zahrnují domácnost, ale i jiná 

důležitá místa, kde byly film y v průběhu dějin kinematografie uváděny, včetně operních 
budov, škol, muzeí, továren, vězení, zaoceánských parníků a letadel. Badatelé s tímto ty­

pem výzkumu už začínají. Jsem přesvědčena o tom, že výzkum kinematografie mimo pro­
stor kina bude představovat nový směr v našem oboru, pro který už film určený pro kina 
nebude tím jediným privilegovaným předmětem studia. 

Obrovský komerční úspěch nového formátu - DVD - je doprovázen odlišnou dynamikou 
konzumpce, než jakou vykazuje trh s videokazetami (u DVD je prodej ve srovnání s půjčová­
ním výrazně silnější než u videokazet). Řečeno slovy jak představitelů filmových studií, tak 
filmových fanoušků, DVD je „mnohem lepším sběratelským objektem". Sběratelská akti-
vita částečně implikuje také aktivitu opakovaného sledování - přičemž se dnes obě zdají 
být mnohem běžnější a kulturně přijatelnější než kdy dříve. Jaké jsou kulturní příčiny této 
situace? 

Nejsem si jistá, jestli je konsumpce DVD nějakým zásadním způsobem odlišná od té, 

která je spojena se s ledováním filmů na videokazetě. J e sice pravda, že DVD výrazně 
posílilo prodej a ze sběratelství učinilo běžnější typ zábavy, a le přinejmenším ve Spo­
jených státech to bylo v osmdesátých a devadesátých letech video, které vytvořilo sil­
ný trh zaměřený na prodej a tvořilo také základ nesčetného množství filmových sbírek. 
Pozemní televize a pozděj i i video a kabelová televize (uvedené v USA na spotřebitel­

ský trh v roce 1975) proměnily opakované uvádění filmů ve spec ifickou instituci jak 
programovou, tak diváckou. Domnívám se, že DVD jednoduše posílilo jisté aspekty do­
mácího s ledování filmů, které existovaly již dosti dlouho před jeho uvedením na ame­

rický trh v roce 1997. 
Takže považuji za problematické uvažoval u DVD jaku ~kutečném z.lomu ve vztahu k to­
mu, co předcházelo, a vztáhnout jeho vliv k nějaké kulturní proměně. Místo toho upřed­

nostňuji uvažovat o DVD v kontextu předchozího technologického vývoje v oblasti domá­
cí filmové zábavy - touto historií je nutné se podrobně zabývat před tím, než bude možné 
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plně zhodnotit specifi cký vliv DVD. A pak je z hlediska kulturní dimenze sběra telství 

DVD také nutné vzít v úvahu, že sběratelská aktivita - ať už jde o filmy, či o jiné před­

měty - má dlouhou historii , která pro lepší porozumění těmto dimenzím vyžaduje po­
drobnější zkoumání. Sběratelská aktivita je nepochybně spojena s pocity ovládnutí, kon­
troly, vědění apoJ. Je třeba se ptát, jaké his torické proměnné se podílejí na určování 

kontinuit a diferencí, pokud jde o proměnu sběratelství a sběratelských subjektivit v ča­
se a ve vztahu k různým artefaktům (filmům, hollywoodským memorabiliím, hračkám, 
známkám apod.). 

Jaké specifické.funkce má aktivita opakovaného sledování.filmů a jaký typ potěšení nabízí? 

V jedné kapitole mé chystané knihy231 jsem se zaměřila právě na toto téma. Za pomoci 
dotazníků jsem se ptala tří stovek univerzitních studentů, proč sledují opakovaně své 
oblíbené filmy. Předpokládala jsem, že právě oni jsou pro tuto otázku vhodné publikum, 
protože se podíleli na vytvoření první videogenerace ve Spojených státech - tj. diváků, 

kteří už nezažili dobu, kdy nebylo možné si doma libovolně přehrávat filmy na videu -
a navíc jsou věrnými návštěvníky kin. Nabídli samozřejmě celou řadu různých motivů 
pro opakované s ledování. Někteří se k oblíbeným filmt"im vraceli z estetických dt"ivodt"i, 

tj. buď aby hledali pokaždé něco nového, nebo aby opakovaně ocenili už známé prvky 
daného textu. Někteří studenti využívali filmy pro „kinoterapii" (cinematherapy): vybí­

rají si k opakovanému sledování filmy s j im dobře známým emočním profilem proto, aby 
ovlivnili své vlastní emoce, posílili nebo změnili náladu, ve které se nacházejí. Jiní zase 
sledují opětovně filmy z důvodů jisté nostalgie - chtějí se vrátit do osmdesátých let, do 
doby svého dětství, kdy se jim vše zdálo jednodušší a šťastnější. A ještě další skupina 
chce vidět filmy znovu proto, aby si zapamatovala dialog, který pak může citovat buď při 
opakovaném sledování filmu, nebo v určitých sociálních situacích v okruhu svých přá­
te l. A to jsou jen některé z hlavních motivací, které studenti v dotazníku uvedli. Ve zmí­
něné kapitole chystané knihy uvádím tyto motivace do vztahu k řadě širších diskursiv­
ních a sociálních kontextů (například jsem zjistila jistou souvislost mezi touhu studentek 

po „ kinoterapii" a širší oblastí americké populární kultury, přeplněné „svépomocnými" 
texty pro ženy). Ovšem opakované s ledování představuje důležitou součást zábavní zku­

šenosti a vyžaduje samozřejmě další výzkum. 

DVD formát dodal novou komerční hodnotu starým hollywoodským.filmům. Jakým způ­
sobem jsou dějiny Hollywoodu nabízeny a kulturně „přerámovány" pro současné publi­
kum? Je ve srovnání s jinými distribučními okny nějaký zásadní rozdíl v tom,jakje holly­
woodská historie „přepisována" pro účely trhu s DVD? 

Když se podíváte na speciální sběratelské edice kteréhokoli velkého klasického holly­
woodského filmu, naleznete v doplňkovém materiálu na disku ohromující množství his­
torických informací. Například sběratelská edice filmu ČARODĚJ ZE ZEMĚ Oz obsahuje 
kromě řady dalších věcí také dřívější verze ČARODĚJE a původní zvukové nahrávky písně 

23) Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies, and the Home. 
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„Over the Ra inbow". DVD s Hitc hcockovým filmem REBECCA zase zahrnuje i několik 

komple tních rozh lasových adaptací původního románu Daphne du Maurierové, které 

vznikly v období 1939 až 194 7 a v nichž účinkovala řada hollywood kých herců. Také 

kole kce raných filmů, které se s tá le častěji objevují na DVD, obsahují pů obivé množ­

s tví doplňujících informací. DVD e tak ta lo arc hi vem mate riálu, které by pro badatele 

bylo za normálních okolností obtížné, ne-li nemožné zís kal. 

Ovšem stejně ja ko v případě ja ké hokoli jiného historického počinu je i zde nutné uvažo­

vat o principech inkluze a exk luze, kte ré hrají roli v předkládaném historic ké m popis u. 

Jinak řečeno, DVD nabízí his torii určitým s pecific kým způsobem - a lo v tom smyslu, že 

his tori ci mus í pečlivě vybra t materiá l tak, aby vyprávěl právě Len jediný příběh textu, 

který je potřeba. Můžeme s i domyslet, že ono přerámování (reframing) hi storie Holl y­

woodu, které se objevuje v doplňkových mate riálech na DVD, je ovl ivněno přinejmenším 

tím, na jakou demografickou skupinu měřuje - muže jít např. o fanouvky ouča ných 

blockbusterových filmů, kteří se zajímají o lo, jak vznika ly speciální efekty; o filmové 

nadšence se zájmem o hi storky z Hollywoodu a o příběhy ze zákulisí, týkaj ící e holl)­

woodských magná tu , režisérů a herců; a o filmově vědce a/ nebo archiváře zaměřené na 

méně dostupné his torické artefakty. Jinak řečeno, musí to být his torie, která je nějakým 

způsobem konzumovatelná. 

Kromě toho doplňkové materiály na DVD fungují ve vztahu k děj i nám Holl ywoodu často 

podobně jako fi lmové kanály ka be lovýc h te levizí, např. AMC (Ameri can Movi e Classic ) 

a TCM (Turner Classic Movies), tedy jako propagace impozantnosti filmového průmys lu. 

His torické přístupy k filmům dos tupným na DVD, v kabelové televizi a jinde j sou do 

značné míry součástí toho, čemu his torici věnující se výzkumu kulturní paměti (memory 
studies) říkají „komerční manageme nt paměti " . Tento způsob pamatování i minulo ti je 

jemnějším způsobem oslavování samotné Ameriky - a to tím, že jsou nabízeny narativy 

vývoje, které vyprávějí o tom, jak demokratické hodnoty úspěšně řeví velké kulturní pro­

blémy s pojené s čímkoli , válkou počínaje a otázkami rasy a genderu konče. 

ejsem v tuto chvíli připravená nabídnout nějaké rozlišení mezi různými pří lupy k his ­

torii , jak je nabízejí jednotlivá místa, na nic hž jsou filmy uváděny po d is tribuc i v kinech. 

Můžeme ovšem pohlížet na rozmanité hi to ri e uváděné do oběhu těmito mí ly tak, že se 

podílejí na veřejném inscenování a konstruk c i paměti , přičemž je zde komentář o holl y­

woodských textech použit jako prostředek k předvádění a cirkulaci vli vných ná hledt1 na 

minulost. 

Způsobila popularita DVD nějakou výraznou změnu na straně filmové produkce - ve smys­
lu změny narativních strategií nebo struktury produkce? Využívají hollywoodská studia 
nějaké nové strategie pro oslovování divákli? 

Zás tupci s tudií byli zvyklí hovořil o „vý adním pos tavení kinodis tribuce" (theatrical 
primacy) - o lom, že bez ohledu na dalš í místa uvádění filmů představovalo hlavní udá­

lu~ l uvedení <lu prerniéruvéliu kina (fir:;t-run muuie theuter), které !Jylu udµuvěd11é za 

odstartování ci rkulace filmu a je ho re klamní kampaně. Nyní se ovšem někteří z těchto 

představitelů filmových s tudií vyjadřují v tom smyslu , že kinodis tribuce je pouze jakousi 

předpremiérou pro uvedení filmu na DVD. Vzhledem k ekonomickým aspektům oučasné 

156 



' 

ILUMINACE 
l,Iobální Hollpu)()(I u dormíd l11m: Ko1hm·or ..., Burb..irou KlingerO\ou 

s ituace není lato změna postoje filmového pn~my lu ani příliš překvapivá. V roce 2004 
do áhly tržby ze severoameric kých kin výše 10,2 miliardy dolarů. Ve stej ném roce 

ovšem čini ly zisky z půjčování a prodeje no iča pro domácí konsumpci 25,95 miliardy, 

tedy více než dvojnásobek příjmu z kin, přičemž 16 miliard pocházelo z prodeje DVD. 

Lá le vět"í počet filmu dnes dosahuje vyšší zisky z uvedení na DVD než z uvede ní v ki­

nech (mezi prvními byly v roce 2001 filmy RYCHLE A ZBĚSILE a TRA! INC DAY). Někteří 

zástupc i filmového průmyslu tvrdí, že le nto pok les tržeb z kin bude pokračoval, a lo ne­

je n z toho důvodu, že se dramaticky zlepšila kvalita tec hnologií určených pro domácí 

proje kci , a le i proto, že konzumenti už nemusí dlouho čekat na uvedení filmu na DVD, 

což je podporuje v rozhodnutí zcela se vzdát zkušenosti s filmem na velkém plátně. 

Ohromný ú pěch DVD nevyhnutelně ovli vňuje i filmovou produkci - například Lo, které 

filmy budou produkovány a dobře finančně zaj ištěny. Protože hlavními kupujícími DVD 

a sy Lému domácího kina jsou bílí muži, jejich vkus částečně ovlivňuje trh. Přitom podle 

zpráv vypracovaných pro účely samotného filmového průmyslu je j ejich vkus orientován 

na blockbu tery jako je MATRIX a teenagerov ké komedie jako jsou MALÉRY PA A Š IKULY. 

To neznamená, že jiné žánry nejsou úspěšné nebo že e jiná publika nepodílejí na s ledo­

vání filmu na DVD - blockbustery a jej ich publikum ovšem tvoří nejdůležitější sektor 

obchodu s filmovými nosiči určenými pro domácí s ledování. A to také znamená, že akční 

scény, speciální efekty a dynamic ké soundtracky tvoří podstatnou součást filmové ho na­

ra tivu a s tylu. 

VI i v DVD na produkci je možné s ledoval také v lom, že jsou natáčeny dodatečné scény, 

a lte rnativní konce ne bo dokumenty typu „making of. „ "' takže te nto materiál muže být 

zařazen do doplňkového materiálu na DVD. Oc itáme se tak mezi variacemi filmového 

narativu způsobenými těmito prvky a procesem nového uvádění verzí téhož filmu ( napří­

klad režisérs ká verze, speciální sběratelská edice, p latinová edice apod.), a díky tomu 

zí -káváme dojem, že narativ je v éře DVD nekonečně proměnlivý. Ačkoli filmové nara­

tivy vždy pod léhaly změnám při opakovaných uváděních v kinech i následných mís tech 

dis tribuce, DVD Lento aspekt filmového narativu mimořádně zviditelnilo a uč i ni lo z něj 

důležitý princip filmové zkušenosti. 

V dubnu jste se účastnila jedné z prvních akademických konferencí zabývajících se téma­
tem DVD. Jaká byla reakce badatelů na tento nový.fenomén? Jaké metody výzkumu byste 
navrhla pro analýzu změn distribuce a recepce vyvolaných nástupem DVD formátu? 

Úča tníc i konfe re nce hovořili o celé škále různých té mat, včetně toho, jak DVD ovlivni­

lo koncepce autorství, marketing a uvádění filmi'.'1 č i filmové publikum. Někteří tvrdili, že 

DVD přineslo v těchto oblastech radikální změnu, jiní naopak zdůrazňovali kontinuitu 

mezi minulostí a přítomností. Jednalo se o skutečně vzrušující událost především díky 

Lomu, že umožni la plně se soustředit na té ma DVD, přičemž účastníci nabízeli různé, a le 

vzájemně e doplňující názory na vliv tohoto relativně nového formátu. 

Jasně e také ukázalo, že DVD podnítilo vážné přel1ud11ucuvání některých otřepaných 

tvrzení v rámc i film studies: například že opravdová kinematografie je s pojená s celuloi­

dovým médiem, které patří výhradně na velké plátno; že verze filmu určená pro dis tribu­

c i v kinech je tou jedinou autentickou a úplnou verzí; že kino j e jediné mís to, kde může 
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divák zakoušet opravdový vzta h k filmu ; a že kino je ústřední pro sociální a hi storic ký 
výzkum diváctví a diváckých akti vi t. A mimo kontext samotné konference je možné také 

říci, že filmovým badatelUm z akademické sféry ulehčilo DVD možnost hovořit o kine­

matografii v kontextu nových digitálních médií (digita lita představovala pro některé 
z nich hrozbu filmové mu médiu i samotným.film studies). 

Doufám, že takovéto nové promýšlení těchto té mat bude mít výraznější vli v i na výzkum­

ná paradigmata - a že dt'lsledky přehodnocování jistých tvrzení, iniciované DVD formá­
te m, dalece přesáhnou rovinu mome ntá lních změn. Ta k jako pomohlo DVD přesunout 

pozornos t k uvádění film& mimo samotný prostor kina, mohlo by také otevřít výzkum 

o děj inách projekc í z filmového pásu, kte ré se odehrávaly v jiných prostorech, než je 

kino - a v souvislosti s tím i výzkum role, kterou hrály nové technologie, od 16mm pro­

jeklot-Ů a te levize k VHS a satelitní televizi, v procesu uvádění film& do domácno Lí, škol, 

muzeí a dalšíc h míst. Jak jsem se už zmínila, je s fé ra uvádění film& v jiných prostorech 

než kino zcela klíčová pro porozumění spo lečenské a historické roli kinematografie -

především proto, že ukazuje všudypřítomnost filmu v každodenním životě. Lze předpo­

kládat, že tato dalš í místa a instituce, kde jsou filmy uváděny, výrazně ovli vňují jej ic h 

vnímání - že tedy například s ledování ČARODĚJ E ZE ZEMĚ Oz v kontextu středostavovské 
ame ric ké domácnosti je napros to odlišné od s ledování téhož filmu v uprchlickém táboře 

v Afghánistánu (kde jej promítala organizace FilmAid lnternational). Ta kže v tom nej ­
optimističtějším výhled u mt'lže současný zájem o DVD soustředit pozornost k dřívějš ím 

příkladům uvádění a recepce film& mimo pros tor kina. 

Snad mé předchozí komentáře naznačují, že z hledi ska recepčních studií se mi současný 
vývoj jeví jako mimořádně zaj ímavý. Vliv nových mediálních studií, teuri t: glubalizact:, 

empiric kého výzkumu.Jan studies a dalš íc h současných tendencí povede recepční s tudia 

novými , velmi zajímavým i směry, přičemž bude zároveň rozšiřoval parametry a orientaci 

jej ich metodologie. 

Na závěr Vám c hci poděkovat za podnětné otázky - s potěšením jsem promýšle la téma­

ta, které jste nastolil, a jsem ráda, že j em měla příležitost na ně reagoval. 

Citované filmy: 
Čaroděj ze země Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Harry Pouer a kámen mudrc11 (I larry Potter and 

the orcere r's Stone; Chris Columbus, 2001), Harry Potter a tajemná komnata (Ha rry Potter and the Cham­

ber of Secrels; Chris Columbus, 2002), Harry Potter a vězeň z Azkabanu (Ha rry Poller and the Prizoner of 

Azka ban; Alfonso Cua rón, 2004), Hvězdné války ( ' 1ar Wars; George Lucas, 1977), Maléry pana Šikuly (Offi('e 

pace; Mike Judge, 1999), Matrix (The Matrix; Andy Wachows ki , Larry Wachowski, 1999), Pán prslen11: 

Dvě věže (Lord of the Ri ngs: The Two Tower ; Pete r Jackson, 2002), Pán prstenfi.: ávrat krále (Lord of 

the Ri ngs: The Return of the King; Peter Jackson, 200.3), Pán prstenů: Společenstvo Prstenu (Lord of the Rings: 

The Fellowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Rebecca (Alfred Hitchcock. 1940), Rychle a zběsile 

(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 Uni ted; Bryan inger, 2003). 
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Obzor 

Francouzská lnatéka 

Francouzská lnaté ka (Inatheque de France) se nachází na levém břehu Seiny na nábřeží Fran­

($Oise Mauriaca v Paříži . Sídlí v nové budově Francouzské ná rodní knihovny (Bibliotheque natio­

nale de France), která byla vystavěna v letech 1989-1996 podle plánů Dominika Pe rra ulta. 

Přestože by její přítomnost právě v budovách Národní knihovny mohla svádět k dohadům o ad­

mini tra livní provázanosti obou ins titucí, j edná se naopak o dvě samostatně působící j ednotky. 
lna téka jako knihovna audiovizuá lního děd ictv í je zřízena Národním institutem a udiovize (Ins ti­

tut national de l'audiovisuel, INA) a prostorů knihovny využívá k uchovávání a zpřístupňová­

ní s tudijníc h kopií vysílání rozhlas u a te levize. Umístění do budovy Národní knihovny však 

nen í náhodné. aplňuje se tím přání iniciátora s tavby knihovny někdejšího prezide nta Frarn;oi­
se Mitteranda, po němž je budova pojmenována. Ten v roce 1988 vyjádřil přání, že nová stavba 

Národn í kn ihovny by měla „pokrýt všechna pole znalo tí, zpřístupnit je všem, používal nej mo­

dernějš í technologie přenosu dat, š lo by v ní studoval na dálku a propojit ji s dalšími evropský­

mi kni hovnami". 11 Toto přání nyní knihovna skutečně spl ňuje , prolože v ní lze s tudovat jak kni­

hy a grafiky, tak i software, multimed iální aplikace a díky přítomnosti lnaté ky také vysílání 
francouzského rozhlasu a te levizi. To vše za využití nejmodernějš í techniky, která j e „zpřístup­

ňuje všem" mívštěvníkům. 

Zpřístupněný archiv 

Studovna lnatéky je otevřena od pondělí do soboty od 9 do 19 hodin. Ke vstupu je nutná akredi­

tace, o kte rou s i návštěvník musí zažádat v informacích čtenářům ve vstupní hale Národní knihov­
ny. Pokud udá předmět výzkumu, který může být uni verzitní, profesní nebo osobní a pro který 

potřebuje prostudoval audiovizuální fondy, obdrlí na místě akreditac i na dva dny, na patnáct 
vstupů, nebo na jeden rok. S akredi tací získá přístup do s tudovny lnatéky a k jejímu a rchivu. tu­

dovna je vybavena čtyřiašedesáti sta nicemi LA V, což je zkra tka pro Sta Lion de Lecture Audio Vi­

suelle, zařízení umožňujíc í čtení audiovizuálních dokumentů. SLAV jsou vybaveny počítačem 

Apple Macintosh G4 s dostatečně velkými ba revnými monitory, videopřehrávačem, CD a DVD 

přeh rávačem. Díky vzájemnému propojení jsou veškeré zvukové i obrazové záznamy ovládané 

přímo z obs lužné ho programu v počítač i . 

Studiu audiovizuá lního dokumentu předchází rešerše v rozsáhlé databázi , která se nazývá Hyper­

Base. Její ovládání je jednoduché a přitom nabízí velkou variabilitu výběru podmínek hledá ní, 

které lze vzájemně kombinoval. Dovoluje konzultaci přístupných databází prostřednictv ích doku­

mentačních polí, která tvoří každý zápis (da tum, kanál, hodina vysílání, název, žánr, klíčová lo­
va, obsah atd.) Tyto údaje lze libovolně kombinovat a návštěvník mŮŽe nalézt hledaný dokument 

nebo hned celý korpus dokumentů podle tematiky vlastního výzkumu. Katalogový lís tek obsahuje 

kromě hlav ičky a velmi podrobného obsahu, j enž popis uje takřka každou minutu filmu, také úda­
je o puřa<lu z <lokumentů produkční spo lečnosti , které má k dispozic i lnatéka, a le také procenta 

s ledovano ti. Databáze je přitom rozdělena do t ří částí: kromě televizních pořadů lze vyhledávat 

l) La Bibliotheque nationale. Dossiers de l'audiovisuel 1994, č. 54, s. 34. 
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Studovna lnatéky vybavená stanicemi 
audiovizuálního čtení umožňuje analýzu 
rozhlasového nebo televizního zdznamu 

z archivu 
Foto Luděk Janda 

rekla my a videoklipy nebo vědecké práce 

a psanou dokumentaci. Katalog je ve velmi 

omezené podobě k dispozic i i přes inter­

net. Předběžné vyhledání lze tedy provést 
mimo budovu Inatéky. P.-o smysluplnou 

práci s databází j e však nutné osobně za­

jít do lnaté ky nebo do jejích šesti regio­
nálních poboček, protože pouze tam je 

přístup k úplným informacím o pořadech , 

které lze ještě před samotnou konzulta­

cí audiovizuálního dokumentu dále třídit 

a zpracovávat v programu MediaCorpus. 

Ten umožňuje údaje získané z databáze 

doplňovat vlastním poznámkovým apará­

tem a indexoval. Pomocí MediaCorpus lze 

vytvářet statistiky vysílání a prezentační 

grafy. Podobný program nejenže šetří čas 

studia samotných dokumentů, ale umož­

ňuje vytvářet náročné statistické studie, 

aniž by bylo nutné všechny pořady skuteč­

ně zhlédnout. Výběr si návštěvník přesune 

do nákupního košíku podobně jako v in­

ternetovém obchodě a zadá požadavek kni­

hovní sl užbě. Vybraný rozhlasový nebo 

te levizní pořad dostane do hodiny na kon­

zultační kopii, se kterou může dále praco­

vat a provádět hlubší analýzu. 

Požadovaný televizní pořad je k dispozici 

buď na kazetě S-VHS, která se používala až do roku 2002 ke studijním kopi ím, nebo na nos ičích 

DVD-ROM, kterými byly v roce 2002 na hrazeny videokazety. Rozhlasový pořad je k dispozici na 

CD-WORM, což j e nosič používaný v lnatéce pro záznam zvuku. Samotná analýza audiovizuálních 

dokumenti°i probíhá opět na stanicích SLAV. Ty jsou k tomuto účelu vybaveny speciálně vyvinu­

tými softwarovými nástroji VideoScribe a RadioScope (eventuálně MediaScope). Multimediální 

program VideoScribe umožňuje analýzu audiovizuálního dokumentu uloženého na kazetě S-VHS. 

Záznam se zobrazuje v okně pracovní plochy počítače. Prostřednictvím programu můžete ovládat 

videopřehrávač a snímat ze záznamu obrázky. Ty lze dále poznámkoval, hierarchizovat a sestavo­

val z nich dokument v textovém editoru. Pro analýzu rozhlasového vysílání slouží RadioScope. 

Opět dovoluje strukturoval časový průběh dokumentu prostřednictvím poznámkového aparátu, 

který lze připojovat k časové ose záznamu. Zvukový dokument lze pak procházet právě prostřed­

nictvím poznámek a lze si z něj dělat výpis ky. Kopírovat fragmenty hlasových záznamů však pro­
gram s ohledem na autorská práva neumožňuje. 

Obdobou těchto programů je MediaScope, který umožňuje totéž pro zpracování Loku digitálního 

obrazu ve formátu Mpeg uloženého na konzultačním DVD. Opět lze strukturovat záznam, opo­
známkovat ho, vybrat záběry a vložit je do připravovaného textového dokumentu. Záznam na DVD 

je navíc opatřen souvislým řetězem obrázků, kterými můžete nahradit nevýraznou časovou osu 

záznamu. Díky tomu lze rychle přehlédnout průběh te levizního dokumentu a zaměři t se pouze 

na část, která j e k analýze nutná. 
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Prostředí HyperBase s výsledky hledání dokumentárního filmu o Praze v zákonném depozitu 
© INA, www.ina.fr/ inatheque 

Povinný depozit 

Studovna funguj e tep rve od roku 1998. Samotná lnatéka není o mnoho s tarš í: letos slaví deset le t 
od otevření. Důvod jej ího založení je však nutné hledat hlouběj i v historii , protože se v něm odrá­

ží proměna mediální krajiny ve Francii v posledníc h desetile tích a pos tupná změna chápání kul­

turního dědictví, které s tá le více zahrnuje i audiovizuální produkc i. 

Administrativně lnatéka spadá pod Národní institut audiovize, který sídlí v Bry-sur-Marne . INA 

vznikla 6. ledna 1975 (na základě zákona ze 7. srpna 1974) rozštěpením tehdejšího ORTF (Office 

de Radiodiffus ion-Télévision Fran<; aise), který sdružoval rozhlasové, te levizní i vysílací společ­

nosti . Společně s 11\A tehdy vznikly tři samostatné te levizn í kanály TFl (Télévis ion Franc;aisel), 

Anlenne2 a France-Régions3 a vysílací a produkční společnosti Socié té franc;aise de production 
(SFP), Téléd iffu ion de France (TDF) a Francouzský rozhlas (Radio France). Poslá ním INA bylo 

od počátku schraňovat a zpřístupňovat audiovizuální archivy státních programových společností, 

dále provádět výzkum v oblast i produkce a audiovizuální komunikace a její inovace, zaji šťovat ve­

řejnou službu spojenou s audiovizí a při spívat ke vzdělávání v oboru audiovizuá lní komunikace. 
Státní stanice odevzdávají po odvysílání premiérové pořady do INA, která se stará o j ejich archi v. 

Oplá tkou INA pos kytuje komplexní rešeršn í s lužbu a j e schopna stá tním sta nicím dodat požado­
vaný archi vní dokument, který je pak ve vysílání zřetelně označen čtvercem s nápisem INA. 
Rozdělení stá tního kolosu ORTF na sedm samosta tných společností bylo prvním krokem k postup­

né privat izaci te levizních kaná!U. Zrušení monopolu státu v oblas ti rozhlas u a te levize umožni l zá­

kon z 29. července 1982. Stát si ponechal právo na poskytování a přidělování frekvenc í, j ejichž 
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Program VideoScribe umožňuje vkládat záběry ze studijní videokazety do textového dokumentu 
© INA, www. ina.fr/ inatheque 

schválení podléhalo nově vzniklé Národní komisi pro komunikaci a schvalování (Comm ission 

nationale de la communication e t des Libertés, CNCL, v roce 1989 nahrazena Conseil supérieur 

de l'audiovisuel, CSA). 

Pokud jde o nově vzniklé televizní kanály, byl spuštěn placený Canal+ (1984) a dále vznikly 

soukromé TY6, M6 a Cinq. V roce 1986 rozhodl kabinet premiéra Jacquese Chiraca (k te rý stál již 

v roce 1974 za rozpuštěním ORTF) o privatizaci prvního kanálu francouzské televize TF'l. ově 

vzniklým soukromým rozhlasovým a televizním stanicím však nebyla přikázána povinnost archi­

vovat pořady a dále je zpřístupňoval. Tuto situaci popisuje zpráva Francise Becka z června 1987, 

která byla sice zaměřena na fungování Národní knihovny, a le týkala se také archivace audiovi­

zuálního odkazu. Francis Beck s i je vědom nepoměru mezi obrovským množstvím soudobé audio­

vizuální produkce a jejím zastoupením ve stá tních archivech. Proto navrhuje alespoň selektivní 

výběr produkce soukromých rozhlasových a televizních s tanic : 

Nové soukromé prostředky šíření audiovizuálních a zvukových zpráv nejsou podřízeny 
povinnosti archivování u Národního institutu audiovize, která se vztahuje na státní pro­
gramové společnosti. Selektivní archivace signifikantních vzorků obsahu přenášených 
těmito novými médii se musí přesto stát součástí péče státní instituce, která dbá o to, 
aby dnešní kultura byla dostupná i budoucím generacím. [ ... ] 
Nelze jen do vyčerpání tupě hromadit dokumenty minulosti, naopak pro budoucí výzkum 

je nutné provádět výběr. Riziko, že se budou shromažďovat sterilní a nepřehlédnutelné 
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bírky za s traš livou cenu veřejných financí, ohrožuje požadavky kolektivní paměti náro­

da \Íce než nepatrné nebezpečí, že se ztrat í důležitý dokument při každém selek ti\ ním 

zásahu, jakmi le mu budou určena pevná krité ria zaručující vědeckou platnost.1
' 

V reakc i na tuto zprávu rozhodl tehdej š í p rezident Fram,;ois Mitte rand v prohlášení z roku 1988 

o stavbě nové budovy Národní knihovny. O jejím poslání j s me se již zmínili v úvodu. O rok po­

zděj i minis tr kultury Jack La ng založil s kupinu vedenou Andrém Bourdalé-Dufauem a pověřil 

ji přípravou zákona, kte rý by umožnil a rc hi vac i pořadů rozhlasu a te levize soukromých s tan ic 

a jej ic h další zpřístupňování. Bylo využito již exis tujíc ího zákona o tzv. povinném depozitu , 

na kte rém se zakládala dosavadní archivační praxe ve Franc ii. Povinný depozi t se původně 

vzta hoval na ti š těné dokumenty, o čemž svědč í i obvyklý český překlad francouzs kého te rmínu 

dé pot légal jako „povinný výtis k" . Povinný depozit zaved l do francouzské legisla tivy krá l Fran­

tišek I. (1515-1547). Te n dekretem z 28. prosince 1537 vydaným v Montpellie r přikazova l na­

kladatelům a tis kárná m odevzdat jede n výtisk „ všech pozoruhodných děl , která byla či budou 

[„ .] vydána [„ .] v naš í době, abychom měli přístup k zmíněným knihá m, aby byly šťastně 

zachovány, až zmizí z paměti lidstva." Původně se zákon vztahoval na knihy a grafické listy, 

kte ré byly hromažďovány v Krá lovs ké knižnic i (Librairie royale) na zámku v Blois a s ta ly 

e jádrem pozdější francouzské Národní knihovny. Pos tupnými úpravami byl zákon rozšiřován 

ta ké na mapy, hudební partitury ne bo pohlednice, a le ve 20. s tole tí i na audiovizuální média. 

Pos lední pod ta lnou změnou byla nove la zákona o povinném de pozitu z 3 . července 1985, kdy 

byla č lánkem 55 dána pravomoc Národ ní knihovně získávat povinný depozit z děl vydaných na 

videonos ič-íc h. 

Nový zákon o povinném depozi tu předložený s kupinou André ho Bourdalé-Dufaua by l schvále n 

20. června 1992, a le na skutečné vymezení rozsahu uplatnění se muselo počkat do 31. p rosince 

1993, kdy byl schválen tzv. aplikační de kret. Ten přesně stanovil rozsah a způsob aplikace po­

vinného depozitu i pro oblast aud iovize a urč il způ ob sběru dokumentů. Dekret mě l vstoupit 

v platno t 1. ledna 1995, dokdy měly pověřené insti tuce čas připrav il se na provádění sběru. Jed ­

nalo e celkem o tři instituce (nepočítáme- l i Ministe rs tvo vnitra, které s i z odevzdaných t i štěných 

dokumentů vytištěných ve Franc ii nebo tam dovezených ponechává vždy jeden kus). Především 

Francouz ká národní knihovna dostala na s ta ros t grafické nebo tištěné dokumenty všeho druhu, 

zvláště knihy, periodika, brožury, tis ky, ryt iny, pohlednice, pla káty, dopisy, plány, globu y a ze­

měpisné a tla y, hudební partitury, choreografie a fotografic ké dokumenty. Protože mezi kulturní 

dědic t ví byl zařazeny i softwarové produkty, měla se sta ral o sběr programů, databází a expertních 

systémů bez ohledu na druh nos iče, dále o zvu kové záznamy všeho druhu, obrazové záznamy na 

jiném než fotochemické m nos iči , multimed iá ln í dokumenty. 

Dalším orgánem povinné ho depozitu se stalo Národní středisko kine matografie (Centre naliona l 

de la c inématographie) . To bylo pověřeno archi vací a péčí o obrazové záznamy na fotochemických 

nosičích a filmové propagační materiá ly. Kromě toho mělo na s tarosti shromažďování a uchová­

vání dalš ích ne-fil mových materiálů, kte ré se vzta hují k dějinám filmu, jako j sou scénáře, fotogra­

fie, plakáty, knihy, filmové přístroje. 

A konečně Národní insti tut audiovize, který byl pověřen sběrem a konzervací zvukových a audio­

vizuálních dokumen tů šířených te levizními nebo rozhlasovými vlnami, účastí na vytvářen í a š í­

ření odpovídajících národních bibl iografií a zpřístupňováním těchto dokumentů ke konzultac i 

veřejno ti. Konzultace dokumentu se uskutečňuje, s výjimkou tajemství chráněného zákonem, 

2) Francis B ec k, Extrait du rapport fina l sur la Bibliotheque nationale, remis en juin 1987 au ministre 

de la Culture e t de la Communication. Dossiers de ťaudiovisuel 1994, č. 54. s. 28. 
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za podmínek odpovídajíc ích legi s lativě o duševním vlas tnictví a v souladu s povahou j ej ic h kon­

ze rvace."' 

Aby se předešlo možným střetům z rozdělením pravomocí, byla ustanovena vědecká rada pro po­

vinný depozit. Ta se s kládá z představitelU výše zmíněných orgánů a předsedá jí gene rální správ­
ce Nifrorlní knihovny. Rada má „dohlížP.t nad vP.d P.cko11 kohnP.nf'Í a jP.clnotou postupu při uplat­

ňování povinného depozitu".'11 

Struktura fondů 

V současnosti archiv lnatéky uchovává kolem dvou milionů hodin rozhlasového a te levizního 

vysílání, z nichž tři čtvrtiny uložila sama v rámci povinného depozitu. Zároveň s kladuje pořady, 

kte ré pod povinný de pozit nespadají, a le jejich selekce by byla dražš í než j e prostě zaznamenal. 

Rozd íl se pozná až při dokumentačním zpracování. Pořad, kte rý nespadá pod de pozit , nemá tak 

podrobný katalogizační zápis a není u něj vytvářen popis obsahu. Přesto i lento záznam s i lze ve 

studovně zapůjčit a zhlédnout. 

Pokud jde o rozhlas, je zaznamenáváno celkem sedmnáct rozhlasových s tanic. Státní francouzský 

rozhlas Radio France (France Culture, France lnter, France Mus iques, France lnfo a France 

Bleu) je zachytáván přímo na koncovém vysílači. Soukromé s tanice vysílající na velmi krátkých 

vlnách FM (Europe 1, RTL, RMC, RFI, Europe 2, Chérie FM, Nostalgie, Skyrock, RTL 2, Fun 

Radio, NRJ a RFM) jsou zaznamenávány ze satelitního vys ílá ní. Od počátku existence lna téky je 

rozhlasové vysílání archivováno v digitální podobě. Jako formát u ložení byl zvolen Mpeg/Musi­

cam (Mov ing Pic ture Expert Group), kte rý vychází z fyziologic kých vlastností lids kého sluchu. 

Kódování a velikos t komprimace přitom předpokládají určitou ztrátu infomrncí, kte ré nej sou po­

važovány za důležité pro celkové vnímání zprávy. Zkomprimovaný s ignál je pro potřeby a rchi vace 

uložen na nos ič ích CD-WORM (Write Once Read Ma ny). Na s tejný druh nosiče je zároveň ulo­

žena i s tudijní kopie pro Inatéku. Na jeden CD-WORM se vejde 600 MB dat , což představuje 

6 hodin s te reofonního (12 hodin monofonního) vys ílá ní. 

Velký nárůst v počtu zaznamenaných hodin nastal u televizn ího vysílání. INA se stále s tará o pro­

fes ní archiv s tá tníc h s tanic France 2 a France 3 . Dále dekret o povinném de pozitu z 31. pros ince 

1993 určil lnatéce provádět sběr povinného depozitu u pěti soukromých s tanic TFl , Canal +, 
France 5, Arte a M6. Konzultační kopie byly původně na S-VHS, kte ré byly zvoleny pro svou „ ro­

bustnost" v porovnání s Hi-8. Navíc videopřehrávače technic ky umožňovaly vkládat časové kódy 

a pracoval s nimi , propojit počítače přes rozhraní RS 422, a tedy ovládat kazetu přímo z poč ítače, 

čehož bylo využito ve studovně . Dokumenty z roku 1994 však svědčí o tom, že se o d igi ta li zaci 

te levizního záznamu uvažovalo už od počátku exis tence lna téky. Záznam na Beta SP (na kterých 

byly ukládány archivní kopie) a S-VHS byl časově náročný, protože umožňoval přepisy pouze 

v reálné m čase a navíc vždy s sebou nesl určitou ztrátu dat. Vzhledem k lomu, že předpokládaná 

životnost archivu na Beta SP byla as i třicet le t, znamenalo lo, že časem bude nutné celý archiv 

překopírovat. Periodický přenos navíc znamenal nejen ztrátu času, a le i ztrátu části informace. 

Už v lednu 1994 psal Jean-Mic hel Rodes , nynějš í ředite l lnatéky, v článku Le cercle impossible 

de la conservation (Nemožný kruh konzervace) o nutnosti přechodu na digitá lní typ záznamu u ar­

chivace obrazu: 

Přepi s na nový nosič, pokud se provádí na analogovém médiu, způsobuje postupnou de­

gradaci signálu. Při současném stavu technologie a praxe je tedy vše, co uchováváme, 
časem odsouzeno k zániku a provizorní přežívání bude záviset na tom, jak často bude 

3) Viz Présentation. Le dépot légal en France [online]. INA, ©2003, ak tua lizováno JS. 4. 2004 [c it. 26. 7. 
2005]. http://www. i na .f r/inatheque/presentation/cadre _ lega I .f r.html 

4) Alain S i m on, Une loi consensuelle. Dossiers de l'audiovisuel 1994, č. 54, s. 31. 
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nutné provést přepis na nový nosič. [ ... ] Povinný depozit nám ukazuje, kudy z bludného 
kruhu ven. inspirace ale nepřichází zobla ti videa, nýbd z oblasti rozhlasu. ahrávání 

zkomprimovaného digitálního zvuku na optický nosič zaručuje zároveň nedestruktirní 

{tení, možnost kopírování bit po bitu bez znehodnocení s ignálu a kondenzaci informace, 
ktt'rá umož1íuje šestnáctkrát i vícekrát zkrátil čas na kopírování a snížil tak finanční ná­

klady a lidskou práci potřebnou k přežití programu.;1 

V té době ještě nebyly s tanoveny s tandardní form<:Íly obrazového záznamu a ni ideální způsob 

komprese obrazu, který by s nížil velikost digitální informace, aniž by příli š naruš il audiovizuální 

zpnívu. Neexistovaly ani finančně dostupné nos iče pro velké množství dat , které digitá lní obraz 

vyžadoval. 

Digitalizace byla nakonec prováděna postupně od roku 2000, k definitivnímu přechodu na digitál­

ní záznam došlo k 1. lednu 2002. Vysílaný signál je komprimován rychlostí 8 Mbits za sekundu ve 

formátu l peg 2 a je ukládán na nosičích -OLT. Ten umožňuje ukládat informace o celkové veli­

kosti 110 gigabytu. Paralelně je prováděna druhá komprese na l Mbits za sekundu. Výsledek je 

ukládán na nosiče DVD-R. a jeden den a jeden kanál je zapotřebí jedno S-DLT a tři DVD-R. 

Přechod na digi tální záznam znamenal podstatné zlevnění vytváření archivu, což umožnilo rozší­

ření běru na další, satelitní a kabelové s tanice. souča nosti je zaznamenáván signál sedmi 

celostátních hertzových stanic (TFl, FR2, FR3, Canal Plus, France 5, ARTE, M6), pětatřiceti ka­

nálů přístupných přes kabe l nebo sate lit (Planete, Paris Premiere, TMC, RTL9, LCI, Euronews, 

Eurosport , Canal J , Canal Jimmy, MCM, Série Club, TV5, La chaine Météo, Mezzo, Animaux, 

Encyclopedia, Mangas, RFM TV, AB Mote urs, France 4, Equidia, Teva, Seasons, Sport +, Télé­

toon, Chasse e t peche, Esca les, Fun TV, Toule l' Histoi re , Histoire1 Demain, 13eme Rue, Public 

Sénat, La chaine Assemblée, ABl) a čtyři s tanice bezplatné d igi tální televize (Direct 8, Tl , W9 

a RJ 12). 
V článku 38 aplikačního dekretu z 31. pros ince 1993 se s tanovuje, že deponenti musí ta ké před­

lož it lnatfre určitý počet psaných dokume nt t'.'1. Toto označení se vztahuje na všechny dokumenty 

zaznamenané na papíru, které se týkají programu a vysílání a pocházejí z produkčních a dis tri­

butorských společností. Tyto dokumenty jsou vytvářeny různými odděleními těchto společností, 

jako j ou řed itelství, programová oddě l ení, výrobní atel iéry, informačn í a tisková oddě lení, tuž­

by nebo právní kanceláře. Mohou být psány ručně, na s troji , počítači, vytištěné, v e le ktronické 

podobě nebo se muže jednal o obyčejné poznámky rozhlasových a televizních pracovník t'.'1. v kaž­

dém případě tyto zdroje obohacují dokumentační bázi audiovizuálních archivu a zjednodušují 

zpracování katalogizačních poznámek a a nalytických dokumentac í. 

Zatímco lnatéka začínala v roce 1995 s třiceti ti íc i tištěnými a psanými dokumenty ijedna lo se 

o tis koviny ORTF' a spo lečností, které vznikly po j ejím rozdě lení), dnes je jí současně s pořady na 

zák l aclč zákona o povinném depozitu předáváno šedesát tisíc tištěných a psaných dokumenlu roč­

ně . Kromě toho lnatéka odebírá přes slovku periodik a specia lizovaných časopisu s programy roz­

hl a u a te levize. Má kompletní sbírku te levizního magazínu Télérama a jeho předchůdce Radio 
Cinéma Télévision od roku 1950. K tomu je nutné připočítat knihovnu s více než devíti tis íc i vě­

deckými pracemi o audiovizuálních médiích. 

Zaznamenané miliony hodin rozhlasového a te levizního vysílání by však zůstaly nepříslupné v a r­

chi vech nebýt pečl ivé práce šedesáti dokumentátoru. Ti vytvářejí podrobné katalogizační údaje 

a sepi ují ob ahy vysílaných pořadu spadajících pod povi nný depozit. Při své práci vycházejí také 

z doprovodných psaných dokumentu, které dodají televizní společnosti . Tyto dokumenty jsou 

uvedeny na každém kartotéčním lís tku. V současno ti je k dispozic i přes dva miliony záznamt'.'1. 

5) Dossiers de L 'audiovisuel 1994, č. 54, s. 51 . 

165 



IL UM I ACE 
H1K' níl. 17. 2005. <'. :1 ~S9) 

Při dokumentační prác i je nutné odli šoval mezi pořadem, který spadá pod zákonný d e poz it , a po­

řadem, který pod něj nespadá. Vysílání z období před 1. lednem 1995 bylo ukládáno v I A j ako 

součást profesionálních archivu s tátníc h rozhlasových a te levizních s tanic. O něm exi tují po­

drobné údaje, ale j eho dostupnost v lnatéce závi í především na postupné zpětné digitalizaci ar­

<·hivu. Čá!'>t jich je ještě zaznamenána na filmovém pásu, například zpravodajství z počátku te ­

levizního vys ílání v padesátých le tech , kte ré bylo ukládáno na 35mm film , nebo pořady z le t 

šedesátých na 16 mm filmech. Obecně jsou v lna téce dostupné pořady vysílané po l. lednu 1995. 

Tehdy byl j eště prováděn selekti vní výběr pořadu a zaznamenávaly se ty, které s pada ly pod po­

vinný d epozit. J edná se tedy o pořady vytvořené francouzskými společnostmi nebo v jej ich ko­

produkc i a vysílané v premiéře. Kromě toho j sou k dispozici j eště dvě databáze zaznamenaných 

videoklipu a re klam. K velké změně doš lo l . ledna 2002, kdy byl zprovozněn digitální sběr. Nyn í 

e zachycuje vysílání nepřetrž itě čty řiadvacet hodin denně, proto je s kladováno i lo, co právně 

pod pov inný depozit nepatří (zah ran iční produ kce, re prízy apod.). Všechny pořady jsou podro­

beny identifikaci a v databázi j e u nich uveden název, místo ve vysílání, výrobní údaje a l ručná 

typologie . Pouze programy, kte ré spadají pod zákonný depozi t, j sou podrobeny důkladné doku­

mentac i. Celkem je každoročně zdokumentováno sedmde á t ti s íc hodin vysílání. Celý proce do­

kume ntace zabere maximálně tři měsíce od odvysílání. 

Studium rozhlasu a televize 

Kapacita s tudovny lnatéky je nyní v průměru zaplněna na 60 o/o a podle soukromého vyjádření 

Mic he la Rayna la, který s tudovnu řídí, je zde celke m akreditováno deset ti s íc vědců . Zák lad je 

tvořen s tudenty, kteří představují dvě třetiny návštěvníků. Kromě nich Inaté ku navštěvuje 11 o/o 
vědců, 2 1 o/o zaměstnanců médií, d á le uč ite l é 1:1 konečně řadoví občané, kteří prokáží vědecký 

zájem. Pokud jde o předmět výzkumu, více než čtvrtina j sou podklady pro magis te rské práce. 

] 3 % je tvořeno audiovizuálními a multimediálními projekty, zdroje rozhlasu a te levize j ou ted y 

často využívány k re flexi a tvorbě nových děl. 14 o/o předmětu výzkumu j sou di ertační práce 

a pos lední dobou se začínají objevoval samo la tné výzkumy učitelů, kteří sami začínají audioviz i 

vyučoval na vysokých a středních š kolách . lnatéka se s naží podporovat výzkum ve svých fondech 

dvěma cenami. Cenu za výzkum (Prix de la reche rche), která je ohodnocena částkou 4 000 euro, 

s i v roce 2004 odnesla disertačn í práce J ean-Matth ieua Méona Eufemizace cenzury. Kontrola mé­

dií a ochrana mládeže. Od zákazu k nabádání a Cenu povzbuzení (Prix ďencouragmenl) ve výš i 

2 000 euro, kte rá je udělovaná magisterským prac ím, získal Matthieu Maury za Arrťt sur images, 

novinářská kritika televize, v televizi, prostřednictvím televize. 

lnatéka také publikuje vlas tní časopis Médiamorphoses, který popu la rizuje současná téma ta me­

diá lních s tudií. Kromě toho má tři řady knih. „ Mé moires de télévis ion" (Paměti te levize) vydávané 

v koedic i s nakladate ls tvím L' Harmallan se snaží přinést his toric ky a me todologic ky re levantní po­

p is urč itých úseku dějin televize, jak tomu bylo například v knize Béatri ce Fleury-Vi lattové La mé­

moire télévisuelle de la giterre d 'Algérie 1962- 1992 (Televizní paměť a válka v Alžírsku 1962-1992). 
„ Le méd ias en actes" (Média v aktech) publikují příspěvky vědeckých setkání, kte rá l natéka 

organizuje . apříklad mezinárodní sympozium konané v Bry-sur-Marne 3. až 5. července 2002 

vyda la ve třech svazcích Les temps des médias (Čas médií) . Svazky se věnova l y vztahu te levize a ná­

rodní identity, te levizním pořadům Big Brother v různých s tátech a zprostředkovaným obrazům 

z ] l. září 2001 v New Yorku. Vysokoškol kým zájemcům o mediální s tudia je věnována edice „ Mé­

d ias rec herches", kterou l natéka vydává ve polupráci s nak ladate ls tvím De Boeck nive r ité 

a kde vyšla například učebnice Télévision, réalite ou réalisme ? lntroduction a /'analyse sémio-prag­

matique des discours télévisuels (Televize, realita nebo realismus? Úvod do semiopragmatické analf­

zy televizního diskursu), věnovaná te levizním de batám nebo válečnému zpravodaj tví. 
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Inaléka také od svého založení úzce spolupracovala s vědci. Kromě řady kolokvií pořádá jednou 

za měsíc „Pondělky INA" (Lundis de l' INA), kam zve veličiny mediálních studií ve Francii do 

debat rozdělených do širších cykl6 jako „Společnost a média" nebo „Dějiny televizních progra­

mů, 50. a 60. lé ta". Významnou měrou se na podobě lnatéky podílely „Metodologic ké dílny", 

které definovaly podobu studijních nástrojů nebo dokumentačních postupů. Tyto dílny vedené 

v současnosti Michele Lagnyovou a Guillaumem Soulezem z University Paříž 3 a Denisem Maré­

chalem z INA se konají v akademickém roce 2005/06 sedmkrát a jej ich téma se bude například 

7. dubna 2006 týkat toho, jak obhájit disertační práci z historie s audiovizuálním nosičem (Com­
ment soutenir une these d'Histoire avec un support audiovisuel?). 
Za krátkou dobu činnosti lnatéka významně obohatila dosavadní možnosti studia televize a roz­

h lasu ve Francii. Její přínos shrnul Frangois Josl v úvodu ke druhému vydání Úvodu do analýzy 
televize (lntroduction a l'analyse de la télévision) : 

Zavedení povinného depozitu pro rozhlas a televizi (na základě zákona z 20. června 
1992) ohromně ulehčilo práci vědcům: středisko televizních archivů, Francouzská lna­
Léka, jim napříště umožňuje přístup k desítkám tisíců hodin vysílání. Zatímco dříve 
bylo nutné pracovat se vzpomínkami nebo náhodně pořízenými nahrávkami, dnes je 
hračkou systematické studium vysílání na stejném základě jako u textu nebo filmu. 
Tato nová situace do hloubky proměnila přístup k televizi: zatímco dřív jsme se museli 
spokoji l s obecným i prohlášeními, dnes jsme schopni analyzovat obrazy a zvuky, které 
plní naše obrazovky.61 

Lud ěk Janda 
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Příloha: 

Kartotéční záznam dokumentárního filmu o Praze 
PRAGUE=PRAG z archivu pařížské lnatéky 

Vlastní název: Prague= Prag 

Název programu: Voyages, voyages 
Vysílací kanál: ARTE 
Vysílací okruh: 5. okruh 

Datum vysílání: 18.09.2003 

Den: čtvrtek 
Statut vysílá1ú: první vysílání 

Hodina vysílání: 19.02:20 
Hodina konce vysílání: 19.43:46 

Délka: 00.41 :26 

T ematika: turistika; dobrodružství objevování 
Žánr: dokument 

Druh popisu: jednoduché vysílání 

Měření sledovanosti: kultura, poznání, dokument, volný čas, turistika 

Úvoclní titulky: rež. Missolz Jérome de 
Klíčová slova: Česká republika; Praha; dějiny; pamá tky; návštěva; cesta; náměstí; revoluce; 

komunismus 

Hlavička: Tento dokument nás zavádí do ulic Prahy, uliček Starého Města, do zahrad, kopců 
a vypráví nám děj iny tohoto města. Režisér Jérome de Missolz se s námi podělí o své dojmy a po­
c ity z cesty a setkání s lidmi. 

Tento dokument má podobu cestovního deníku a skládá se ze záběri'i města a a rchivních foto­

grafií. Celek je doprovázen režisérovým komentářem mimo obraz v první osobě, který se střídá 

s rozhovory a svědec tvím herečky, sochaře, hudebníka a hlídače památníku. 

Obsah: Při záběrech davu turisti'i na Karlově mostě Jérome de Missolz vypráví, jak se dostal 
do Prahy. Vydává se na procházku a dojde na Václavské náměstí, které se hodně proměni lo od 

událos tí 20. srpna 1968. Jeho vyprávění ilustruje archivní fotografie místa z onoho dne. Muzeum 

stále nese stopy střelby a pomníček připomíná sebevraždu studenta. 

Po západu slunce v kavárně Slavia zasněně vzpomíná, ja k poprvé přijel do města v roce 1989. 

Při návratu do hotelu narazí na natáčení italského š tábu a Praha mu připadá jako ohromný filmo­

vý ateliér. 

a druhý den se brzy ráno projde po městě, aby se vyhnul tu risti'im, a pak následuje mladou he­

rečku v křivolakých uličkách Starého Města a rozjímá o tom, jak muselo být Staré Město zároveň 

přitažli vé i odpudivé pro spisovatele jako Kafka. Dívka si chce přečíst Kafkův Dopis otci, a tak za­

jde do Národní knihovny v centru města a procházejíc se po knihovně přečte úryvek. Když spiso­
vatel vzpomíná na rodinu a dětstv í, režisér nás nechá zhlédnout Staroměstské náměstí a Chrám 
Matky Boží před Týnem. 

Když dojdou na Starý židovský hřb i tov, mladá žena se s námi podělí o své dojmy a vzpomínky 

spojené s tímto místem. Při návštěvě Pinkasovy synagogy mluví o obětech druhé světové války 
a vzpomene na členy své vlastní rodiny, kteří zahynuli v Osvětimi. 

Na Hradčanech režisér narazí na natáčen í reklamy a ironicky poznamená, že právě na tomto 
místě Hitler vyhlás il konec Československa. Při záběrech Hradu a Svatovítské katedrály připo­
mene dějiny Prahy. Prochází se přilehlými uličkami zaplavenými turisty, kteří se nechají fotogra­
fovat před domem, v němž žil Kafka . 
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V kavárně se znovu shledá s mladou herečkou a spisovatelem, který povypráví, jak se město 

změnilo od pádu komunismu, a o své pos ledn í knize. etmí se a spisovatel se vydává do ulic, 

bloudí, až ve tarém Městě narazí na kabaret, kde zhlédne představení. 

a druhý den jde s mladým mužem Davidem po náměstí, kde se s taví kašna. Před několika 
le ty, když na náměstí ještě s tával ruský tank, David ho přemaloval na ružovo. Režisér najde ten 
tank na holé pláni. 

Jé rome de Missolz navštíví památník prezidenta Gottwalda a hlídač ho provede zákulis ím pa­
mátníku, kam se turis té nedostanou. 

Když se vrátí do centra, vyzpovídá Američana, kte rý s i otevřel Muze um komunismu. Poté ho 

kroky dovedou do parku nad Prahou, kde vypráví příběh ženy, která tam přichází každý den. 
Dalš í den doprovází hudebníka Vlad imíra, který pracuje poblíž Prahy. 

ás ledující den připomíná největší ta linovu sochu, kte rá nikdy nebyla vztyčena a dnes zmi­

zela. Znovu se přidává k Davidovi v základech sochy a te n mu vypráví o revolučních dnech. 

Jeho ce la končí na vrcholu televizní věže, kde objevuje zmutovaná batolata vytvořená socha­
řem Davidem. Naposledy se podívá na město, které se mu rozkládá u nohou. 

Produkční zpráva: „Tento fi lm o Praze jsem chtě l natočit tak, abych konfrontoval její nej­

krá nějš í mís ta, její oč ividné a neměnné kouzlo, její intelektuální život s čímsi křehčím, neji -
tějším, co je spojeno s dosud nevyjasněnou budoucností, existe nciální úzkostí, ironií času. („ .) 

Do ta l jsem chuť natáčet v Praze, prolože jsem e chtěl přiblížit k jejím tajemným a ambivalent­
ním podobám, které se podobně jako ,laterna magica' proměňují se světlem, s postupující his to­

rií, jednou jsou přitažl ivé, jindy děsí. Osou mého cestovního deníku je člověčenství, kouzlo zdání, 

skrývaná dramata, posun, takřka surrealistic ký duch, který oživuje český národ , his toric ká per­
spektiva.( ... ) V Praze rozčarován í, absurdita vždy vyústí v sen a poezii. To je to hlavní, Lo při taž­

livé." (Jérome de Missolz) 
Programová společnost: ARTE 

Druh produkce: koprodukce 

Produce nti: produkce, Issy les Moulineaux : Arte France, 2003; produkce, Paříž: Mk2tv, 
2003 

Zeměpisný rozsah: nadnárodní 

Barva: barevný 

Verze: d louhá verze 

Doprovodné dokumenty: autorská práva; vys ílací zpráva 
Druh zpracov.áiú: syntetická katalogizace 

Celková sledovanos t: 0 ,60 

Sle dovanost + 15 let: 0 ,60 

Sledovanost ženy: 0 ,80 

Sledovanost muži: 0,40 

Část trhu: 2,20 

Část trhu + 15 le t: 2 ,20 

Výběr povinného d e pozitu: O 

Číslo povim1ého depozitu: CL T 20030918 ART 16h 

Název mate riálu: [Programový den ARTE 18, září 2003] 

Mate riál: -OLT: l prvek, paralelní an téna, barva, stereo, rozlišení: 625 řádku , formát: 1/2 pal­

ce, postup: Mpeg 2 program, s ignál: Digitální, standardní barva: kompozitní digitální 4.2.0 

Př e l ož il Luděk J anda 

© INA, www.ina.fr/ inatheque 
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Kvalitní filmoví a kuJtur1ú kritici ver su s Český sen 

níme k ČESKÝ SE , jede n z nejvýraznějších počinu nejen domácího dokumentárn ího fil mu nejen 
poslední doby, se v kval itníc h filmových a kulturn ích časopisech setka l s vesměs negati vn ím při­

jetím. Překvapi lo m ne , že přes různost oněch pe riod ik , žánrů jednotli vých k ritik i odlišný naturel 

jej ic h autorů statě argu me ntovaly v mno hé m podobně a že dokume nt - ja k se a l espoň domn ívám -

nedocenily ne právem a v lecčems symptomatic ky p ro s la biny domácí fi lmové refl exe. Přiblížím 

p ro to kritic ky tuto zvláš tní recepci ČESKÚW SNU a zároveň se pokus ím objasnit, proč si to hoto do­

kume ntu cením více než dotyčn í hodnotite lé . Ved le krit ik v Cinepuru (Ondřej Čapek 1 1), Filmu 
a době (Jarom ír Blažejovský 21

), Iluminaci (Vít Janeček:i1 a Zdeněk H udec 11
) a Literárních novinách 

(J i ří Cieslar :;1), přihlédnu ta ké k pozoruhodnému č lánku Mirka Vodrážky Podzim demokracie a po­
litická pornografie61 a okrajově i ke sta tím public is tu J iřího Peňáse z Týdne' 1 a J a na Čulíka z inte r­

ne tových Britských l istŮ81 • 

1. Filantropie či egalitářství? Podivná agresivita kritiků 

Přiná ležitost většiny lidí dorazivšíc h na „otevírací d e n" fik tivního hypermarke tu k nižší ociá ln í 

vr tvě vedla některé kritiky k vyjádření jej ic h společenských, nejčastěji fi la ntropických postojů . 

Někdy se ta k doko nce dělo háj e n ím „okla maných prostých l idí" pomocí při h lášení se k totožné­

mu spotřebi telskému chování v oblasti „velmi výhodných nákupů" .91 

Měl ký- je likož bez důkladných argumentů č i záruk prokla movaný- soc iálně c itlivý human ismus 

kritiků ve vzta hu k lidem při šl ým v „ de n O" měl sv ůj rub v podi vně tvrdé m a stejně ja ko one n 

al tru is m us ne pod lože né m na padá ní tvůrců jako cynic kých frajírků, zbabělců , pouhých recesistů, 

přís lušníků „zlaté mlád eže" č i rozjívených „famáků". 101 

1) Ondřej Čape k, Český sen - o čem zatím není, ale mohl by být. Cinepur 2004, č. 31, s. 6- 9 a O. Č a -
p e k, Zábavný průvodce zemí, kde se neřežou hlavy. Cinepur 2004, č. 34, s. 60 . 

2) Jaromír B I až e j o v s ký, Everybody wil l be happy. Film a doba 2004, č. 2, . 120-121. 
3) Vít J aneček, GfGADIGA a Český sen - účink y, příznaky a znaky. Iluminace 16, 2004, č. 3, s. 245- 252. 

4) Zdeněk H u d ec, Český sen: hra jako forma poli tického nevědomí. Iluminace 16, 2004, č. 3, s. 2..J.l - 244. 
5) Jiří C i es I a r, Český sen. l iterární noviny 2004, č. 28, s. 13. 

6) Mirek Vodrážka, Podzim demokracie a politická pornografie. 
http://www.blisty.cz/2005/3/ 16/art2242] .html . 

7) J i ří P e ň ás, Zkušenost s holkou od reklamy. O Českém snu a reklamě jako proj ímadlu. Týden 2004, 

č. 24 (7. 6 .), s. 96. 

8) Jan Č u I í k, Film Český sen: Zklamání. http://www.blisty.cz/a11/ 18825.html. Polemice s Čul íkovou 
stej ně dryáčni ckou a sebevědomou jako odbytou kri tikou v Britských listech jsem tamtéž věnoval sa­
mos tatný č lánek ; s rov. P. Ša f ařík , Český sen: Podstatný fi lm aneb Zklamání z kriti ky Jana Ču líka. 
hllp://www.blisty.cz/art/20347.html. Pomíj ím zde k rat ičký článek Antonína Kosíka, Český sen sám se­
bou na schovávanou, nebo na honěnou? (Cinepur 2004, č . 34, s . 61), jelikož se snímku navzdory svému 
titu lu věnuje jen mizi vě a na velmi obecné - oprot i svým zjevně vysokým ambicím nechtěně banáln í - ro­
vi ně. V textu předváděn í „jinakosti" jeho autora bohužel zahlušilo výpověď o předmětu . 

9) „[. . .} sám bych neměl problém vydat se za koupí digitálního foťáku konkrétní značky a typu či jiné náklad­

nější věci, pokud bych uvaž01Jal o jejím pořízení a někdo ji nabízel za čtvrtinovou cenu." Viz V. J ane č: e k. 

c. d„ s. 246; „ Každý si přece něco někdy koupíme, pokud dostaneme výhodnou nabídku." Viz O. Č a -
p e k, Český sen - o čem . . „ s. 8. 

10) Figura .,mlad í, bezohlední hoši ze zlaté mládeže" chyběla ať výslovně, či impl icitně málokdy podobn) 
pohled zřejmě sdíl í i část starší generace českých dokumentari stu; srov. muj rozhovor s Ivanem Vojná­
rem, který vyjde v listopadovém č ís le Cinepuru (č. 42). 
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Zbabělost kritic i au torům ČESKÉHO SNU více č i méně explicitně předhazovali podle nás ledujícího 

schématu: „ napálili" finančně i informačně slabé lidi a na sobě rovné si netroufli , těm naopak 

při znali své záměry a s polupracovali s nimi. 111 Je tomu tak ale doopravd y? Nemyslím, že by tvůr­
ci ČESKÉHO S U nějak „šetřili" s kupinu imagologů, ba naopak. Pouze je dostali do filmu jinou me­
todou - nahídkou spoluprác:P. s odhal P-nÍm svP.ho zámP.ru , ovŠP-m odhal P-ním po11 zP. cl ílř.ím , s tra te­

gickým. e ní snad těžké poznat, že tu Klusák s Remundou velmi obratně hráli dvojí hru a ukázali 

ta ké lid i z rek lamní branže velmi kriticky.121 Mimo jiné při tom pozoruhodně a zcela legitimně 

„klamali tě lem": nejjasnější je to ve scéně, kdy přivod í spor s pracovníky reklamní agentury na 

zahradě jejího vyšehrads kého s ídla . Vít Klusák zde trvá na uvedení slibu dárku („neodejdete 
s prázdnou'') nepochybně s ohledem na film: chce vylá kat pa rtnery z ulit běžné rétoriky a forem 

vystupován í a daří se mu vyprovokovat kromě příznačného nárůstu ostražité žoviá lnosti šéfa krea­

tivců i reakci p racovníka agentury, který se s tavovskou hrdos tí začne tvrdit, že oni lidi nikdy 

nepodvádějí. Výrok ,J estli vy dokumentaristi jste zvyklí lidem lhát, tak my v reklamě jim ze zásady 
nikdy nelžeme!" může být napříště skvělým mottem jak úvahám o dokumentu, tak o reklamě . 

Uvedená scéna je přímo mistrovským kouskem nekonvenční dokume ntaristiky a lze jen litovat, že 

se - přinejmenším v blízké budoucnos ti - něco obdobného ve s tejném prostředí podaří jen stěží. 

Někteří kritic i a le očekávali , že sdělení filmu zazní vyslovené v „ myšle nkác h" : krajní pól v oče­

kávání jasně zformulovaných !)ravd představuje kritika public isty Jana Čulíka, ale také filmo­

logicky c itlivěj ším Ondřeji Čapkovi a Zdeňku Hudcovi se zdá lo, že je ve filmu „mašinérie re­

klamního světa přítomna bez jakéhokoli hodnotíc ího komentáře" (O. Čapek) a že by měl sníme k 

vyj evovat „jasná s ta noviska obou auton'.i" (Z. Hudec). Hodnocení je a le v ČESKÉM SNU přítomno 
taK:é v jiných než přímočarých podobách. Někteří kritic i to ale as i nevidí proto, že očekávali „vy­

hrocené odsouzení konzumu" (O. Čapek) a přímo „antikapitalis tic ký postoj" (Z. Hudec) . S tímto 

očekáváním s i podle všeho apriori utvořili svou představu takové „ kritiky" - když pak film pra­

cuje jinými prostředky, vyčítají mu své vlastní předsudky jako nedostatek. 

Agresivita a podráždění ČESKÝM SNEM je u negati vně vyznívajíc ích kritik nápadná v jiných jejich 

plánech: má lokdy se stává, že se s ilné hod notící soudy objevují už na začátku textů. V tomto pří­

padě však Zdeněk Hudec j iž v první větě p íše o „alibis tickém prohlášení" Klusáka a Remundy 

v prologu j ejich s nímku, ve třetí větě Jaromíra Blažejovského se píše o „parazitování Českého s nu 

na svých kriticích" a úvodní věta pasáže věnované ČESKÉMU SNU v rozsáhlém eseji Mirka Vodráž­

ky hovoří o „manipulátorské reality show". Verbální snížení filmu č i jeho tvůrců se projevovalo 

i jemněji: Jiří Ciesla r psal již v první větě o ,,zakrvácených hoších" z plakátu a záhy ironicky 

o tom, že zřejmě nezaslouženou pozornost české veřejnosti vyvolal „pouhý dokument" a „pouhý 
absolventský snímek" (s lovo pouhý psal J. C. v uvozovkách), j ehož autorům (parafrázuji) na roz­

díl od situace tzv. nové české vlny šedesátých le t ji stě nehrozí „tvrdé existenční postižení" Uako 

by tato skutečnost projekt měla nějak s nižovat). Také Ji ří Peňás relativně nízký věk režiséru 

a s nad ještě více fakt, že šlo o jejich absolvents ký snímek, ironizoval náznaky jej ich nevyzrálosti . 

Ve vtipné, a le především lacině efektní alegori i k poznávání „děvky reklamy dvěma mladými , 

1 1) J. Cieslar psal o jejich společné „kamarádsky spiklenecké hře" a „veselé dmžbě s reklamními experty", 

O. Čapek ve svém druhém textu o „povídán[ skupinky známých nad přípravou happeningu" a Vít Jane­

ček o tom, že tvůrci imago logům nabíd li vděčnou roli ve „hře na Umění". J. Blažejovský skrze údajné 

mínění „babičky o holi" ze „dne O" zdůrazňuje příslušnost filmařů do sociá lní vrstvy „špičkových mana­
žen'l. a podnikateW" {sic '). 

12) Nedlouho předtím se Lo povedlo Erice Hníkové filmem ŽENY PRO MĚNY v na klada te ls tví Stratosféra , vy­

dávaj ícím obrázkové časopi sy pro ženy, v její modelingové agentuře a na kl in ice plasti cké chirurgie . 

V roce 2000 v průniku do ještě zásadnějších „prostor moc i" výj imečně uspěly H RY PRACHU Mart ina Ma­

rečka. 
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dojemně nezkušenými muži" tak Peňás činil dokonce velmi osobn ími narážkami na nezralost ero­

tickou. Zdeněk Hudec fi lm označil za „šprťouchlata ", „beznázorovou studentskou švandu, hlínu, 

psinu, či v nejlepším případě kanadu " .I toto podráždění vedoucí k podi vným verbálním eskapádám 

paradoxně napovídá, že snímek zdaleka ne byl tak banální, jak kritik tvrdí. 

Velmi neobvyklá je také š kodolibos t, s níž někteří kritici konstatovali malý divácký zájem o ČES­
KÝ SE . To, co nepřekvapí u nepřítelkyně dobrého filmu Mirky Spáči lové"1 1 , velmi mrzí u Ji řího 

Cies lara: ten se údajný malý zájem velmi nepřesvědčivě pokus il při psat „soudnosti divákfi. ". 
Cieslar ale nemMe nevědět, že se kvalitní snímky u nás větší návštěvnos ti těší jen výjimečně, a to 

mimo jiné také kvůli tristní kulturní public istice většiny médií. Stej ně tak Cieslar dobře ví, že na 

ČESKÝ SEN se chodilo hlavně do jiných kin než clo Cinema Village, jehož sály on viděl „prázdné" . . . 

Pokud j ej tento pohled navíc - jak píše - „uklidnil", je to přesmutné. Stejně jako soudnost diváku 

chtěl tento filmový vědec a kritik přecenit i „střízl ivost koupěchtivého národa" : na „den D" nepři­

š lo „pár stovek" jeho příslušníku, jak uvádí, a le o řád více. 

Téměř se vkrádá sice nijak důležitá, ale nepříjemná myšlenka, zda se v charakteru zmíněných 

předhuzek a především v nápadné podvojnosti mělké obhajoby „slabých" a ostrých výpadu proti 

režisérům ČESKÉHO SNU coby domnělým příslušníkům „zlaté mládeže" u některých kritiku nepro­

jevilo také pověstné české egalitářství, které se snadněji přihlašuje k „těm dole" (zvláště, když to 

nic nestojí) , než aby nějak plodně zpracovalo svůj sklon závidět „ těm výše" - hmotně, společen­

sky nebo co do úspěchu tvůrčího ... 

2. Podvod nebo mystifikace? 

Zřejmě také loto podezřele agresivní, téměř na odiv stavěné rovnostářství a manifes tace vcítěn í se 

do situace soc iálně slabých vrstev značně přispělo k tomu, že kritici vesměs nedocenili povahu 

a široké - estetic ké, morální i čistě stavební, s trukturní - důsledky a jistě i zákonitosti mystifika­

ce, kte ré nutně ovlivnily také společenské dopady projektu ČESKÝ SE . Příznačné je, jakými slovy 

kritic i s výjimkou Víta Janečka 111 mystifikaci označoval i: „ recese" a „pouhá kamufláž" (J. Cies­

lar), „podvod" (J. Blažejovský) či „napá lení" (Z. Hudec) . Jakkoliv o „podvodu" hovořili ve fi lmu 

i mimo něj sami Klusák s Remundou, kritic ká reflexe by tu měla mnohem obezřetněji vážit s lova. 

Poučen děj inami umění by si člověk mohl myslet, že j e umělecká mystifikace s bohatou his torií 

dada či nejrůznějších výtvarných happeningu všeobecně akceptována jako legitimní prostředek 

tvorby, a to včetně provokace a sporných dopadu na jí zasaženou veřejnost - k nim přece větš i­

nou patřily také uvádění v omyl, dotčenost oslovených, trapnos t i e tická povážlivost řady takových 

akcí. Ohlas ČESKÉHO SNU ukazuje, že je modernistické „épate Le burgeois" - zde ovšem an i ne tak 

vůč i návštěvníkům „dne D" a ostatní veřej nosti , ale vůči kritikům - stále velm i aktuální, což je 

další překvapivé poznání, které dokument Víta Klusáka a Filipa Remundy přináší. 

Zvážit etické hranice mystifikace ČESKÉHO SNU hlouběj i se pokusil především Ji ří Ciesla r - pří­
značně ovšem psal pouze o „recesi", i ta prý předpokládá ,Jistou, třeba velmi skrytou bezúhonnost" 

tvůrci ČESKÉHO SNU prý ale hrají „neférově", „tuto pravdu kamuflují" a postrádají „smysl pro hra­

vou spravedlnost". Umělec ale přece nemusí být „bezúhonný", má právo i na krutost a hodnota jeho 

díla je úměrná také tomu, nakolik se dokáže odpoutat od skrupulí často velmi podivného, ideolo­

gického původu a rázu. Jej ic h komplex jako by formoval i vágní představu o „ bezúhonnosti a spra­

vedlnost i" nadhozenou Cieslarem. Tvůrci ČESKÉHO SNU říkají svým projektem všem „podvedeným" 

13) Srov. její článek s vítězoslavným titu lkem Na fil m Český sen přišlo jen pár lidí (týkal se druhé předpre­
miéry pro „podvedené"). Mladáfronta Dnes 2004, č. 125 (31. 5.), s. 82. 

14) Také Jiří Peňás, jakkoli to ve formátu společenského časopisu (Týden) muselo být obtížné, se velmi snaži l, 

aby na rozdíl mystifikace a podvodu upozornil alespor'í téměř důsledným užíváním obou pojmů najednou. 
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i těm, kteří si sebe sami umějí představ i t jako návštěvníky „jej ich hype1rnarketu" a mj. také proto 

jsou stejně dotčen i : pohleďte, jak Lehce jste zmanipulovatelní, co vše je na to vynakládáno (technolo­

gicky, finančně, což si ovšem zaplatíte zase jen vy sami); podívejte se, jak se to dělá a jak podivní lidé 
to na vás chystají. Věci navzdory rozporu mezi u.žitnou hodnotou řady z nich a jejich hodnotou sym­
bolickou (zahrnující módnost, společenskou prestiž atd.) mají svoji cenu a není moudré uvěřit třeba 

v možnost nákupu nového televizoru za 500 korun. A především: na žádné ,fantastické slevě" zpra­

vidla neušetříte (pokud se vám to tu a tam podaří, většinou za to tvrdě zaplatíte přinejmenším svým 
časem a životní pohodou) . Stejně tak nepropadejte žádným iluzím ani obecněji (ve vztahu k politice či 
kultuře - včetně nápadně etických kritiků ... ). Ti, kteří pro vás iluze, morálku i sedativní estetické hod­

noty připravují a udržují, s vámi většinou nejednají „bezúhonně" ani „spravedlivě" ani s produktiv­
ním sociálním cítěním. Procitněte proto ze svého snu ... 

Tato základní výpověď ČESK~:Ho SNU j e velmi podstatná a nekonvenčnost prostředku jej ího sděle­
ní je jejím významem ji stě ospravedlněna. 

Ironie a sebeironie „manaže rské s tylizace" 151 a místy i arogance především Víta Klusáka, patrná 

nejvíce v rozhovorech 161 a inte rnetových diskusíc h, je včetně své občasné bezohlednosti vlastně na 

místě, i v j ejích mimofilmových projevech ji lze vnímat jako důležitou součást projektu. Jako by 

říka l a : k divákům - koncesionářům veřejnoprávních médií, konzumentům, „obyčejným lidem", 
k občani1m atd. - mnozí promlouvají mile, chápavě či chlácholivě, neslouží to ale častěji spíše k za­

krývání problémů a profitu nedobrých zájmů? 

Režiséři ČESKÉHO S U provokuj í tím, že se chovají i mimo film většinou opačně než většina veřej­
ných med iá lníc h, politických a ekonomic kých ak téru: až na výjimky falešně nemoralizují, nesy­

po:.1 s i popel na h lavu (někdy však zřejmě podlehli veřejnému tlaku), naopak jsou často až drzí. 

Nepochybně chtě li dosáhnout toho, aby si alespoň někteří z j ejich .adresátu v takto vyvolaném po­

dráždění uvědomil i paralelu ke skutečným obchodníkům a dalším „nabízečum" štěstí a hodnot, 

tedy moc a možnosti těchto lidí a struktur, tím větší, čím více selhává veřejná kontrola a kritika 

těchto aktéru veřejného života. elze nezdůrazn it, jak bizarně působí řada odsudku ČESKÉHO SNU 

ve zmíněných kvalitních médiích, když j e potřebná nezávislá společenská, mediální a kulturní 

krit ika naš í současnosti nesmírně slabá a v drtivé většině případu vyznívá také kvůli svým vnitř­

ním nedostatkům docela naprázdno. A zde se dostáváme k velkému paradoxu: všechny zde probí­
rané kritiky vyjádřily zklamání nad tím, že je Český sen málo radikální. Někdy byly uváděny údaj­

ně zdaři lejší příklady z minulosti. 171 Snad s výjimkou Víta Janečka a mís ty Jiřího Cieslara tuto 

15) Tolik iritiova la některé kritiky, především Ondřeje Čapka v jeho prvním textu o ČESKÉM S U, že autorllm 

žádnou sebe ironii nepřiznali (zato však právě Čapek .,aroganci, obyčejné sprosťáctví. nadutost a hlou­

post" , a lo dlouho před premiérou snímku ... ). 

16) Velmi trefně např. v rozhovoru s Mirkou Spáčilovou, přední š iřitelkou špatné ho filmového vkusu domá­

cí kulturn í publicistiky: Hypermarket je náš životn í sty l, tvrdí tvllrc i Českého snu. Mladá fronta Dnes 

2004, č. 125 (31. 5.), s. 8 2. 

17) V. Janeček vzpomenul a jako úspěšnější vzor filmu vyzdvihl akc i GIGADTGA Petra Lorence, O. Čapek 
ve svém prvním textu především Forma nt!v KONKURS, J. Cieslar I ZERÁT Jindřicha Fairaizla. To, že při­

pomněl jako výjimečný kritický dokument také HRY PRACHU M. Marečka, je s ice na místě, č in it tak a le 

kontrastně jako příklad vydařenější „soc iologické hry" se skutečnými institucemi je zavádějíc í, metody 

i c íle HER PRACHU a ČESKÉHO SNU byly značně odli šné . Zajímavé j e, že v blazeovaně uštěpačné k ritice 

J aromíra Blažejovského se objevila připomínka H ER PRACH U zcela opačně v paušálním a neudržitelném 

tvrzení o (parafrázuj i) „standardní r·étorice mladého dokumentu ( ... ), t vrdíc í di vákovi: My s kamerou, 

my mladí, my z FAMU jsme Li s právní, buď na naš í straně" . Dokumenty mladých českých filmařll žád­

né takové „standardy" nevykazuj í. Navzdory tomu, že také Jaromír Blažejovský soudí, že ČESKÝ SEN 

„téměř nic skutečného nekritizuje, neanalyzuje a neodhaluje", z jeho textu pozoruhodně č iší jakási bieder­

meierovská skepse ke kritičnosti , respektive společenské a ngažovanost i umění vllbec. 
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nespokojenos t a le nikdo dostatečně filmovědně analyticky nezdůvodnil. Ja k ukážu níže, kritic i 

zde volili jakés i únikové s trategie přechodu k povětšinou jen vágním úvahám o světě reklamy 

nebo e tice mezilidského a filmařského c hování. Prozatím zde tento problém recepce ČESKÉHO SNU 

opustím otázkami: do j aké míry je v daném případě přiměřené a korektní volat po větší radi ­
kálnosti? Kdo z našich kritildljí ve svém poli pflsobnosti připravuje cestu, aby si to nwhl dovolit bez 

uzardění? 

* * * 
Vraťme se k vystupování režisérské dvoj ice: je například skvělé, že na kriti ku podpory projektu 

ze strany ČT (a tedy koncesionářů) t vůrci v rozhovorech odpovídali připomínkam i nákladů, které 

ČT vydává na spous tu poklesle zábavních pořadů , jež j sou ve své spo lečenské a ideologické f unk­

c i s tej ného druhu i důsledků jako reklama. 181 Je na místě být pobouřen podporou nezávislému kri­

tickému s nímku, kte rý nejen, že nic neprodává ani neohlupuje ijako ty mnohé pořady produko­

vané bohužel také Českou televizí), ale nabízí pohled do jinak nepřístupných komnat moci 

a provádí mimo jiné i cennou „kritickou pedagogiku", nebojme se říci osvětu? Bohužel: také zde 

zmiňovaní kritic i si většinou zanaříkali nad relati vně vysokou cenou 191 dokumentu i finanční pod­

porou ze s trany Státního fondu pro podporu a rozvoj kinematografie. J e trapné, že se tím podoba­

li nejen některým z rozladěných návštěvníků „dne O", ale především politikům zejména KSČM 
a ODS, kteří velmi podporují právě ohlupuj ící „zábavná" média (srov. například jejich zvláštní 

vztahy k Nově) a jejichž kritika ČESKÉHO SNU byla nehorázně licoměrná a falešně populis tická.20
' 

Je smutné, že mnozí renomovaní filmoví a kulturní kritici nejsou citlivější ke společenskému dění 
a nejsou schopni vyvarovat se toho, aby dikce jejich textů místy nesplývala s tím nejhorším dobovým 
v 2 11 zargonem. 

3. Vít Klusák a Filip Remunda jako Švejkové postmoderny? 

Český sen ovšem ne promlouvá jen hlasem výše zmíněné osvěty ve věc i vytvořen í větší odolnost i vů­
č i „svádění" a za účelem zvýšení občanské kompetence při „čtení" jeho strategií. Metoda ČESKÉHO 
SNU se podle mého názoru v mnohém podobá Haškovým Osudům dobrého vojáka Švejka. 221 Remunda 

18) Navíc s ní často splývají, skvělým dokladem jsou např. dětské pofady „ Dády" Patrasové srov. k tomuto 

tématu sadu článků ve zv láštním té matu internetových Britských listů (články např. ze 4. a S. l. 2005). 

19) Ja ko by zde ne libost kritiků nad výší nákladl'1 byla o to větší, že se nakonec nic nenabízelo. A přitom, není 

to právě naopak? ení také právě proto projekt ČESKÉHO SNU ještě výmluvnější para le lou sku tečným 
marketingovým kampaním, které je třeba c hápat šířeji a s o to větší pozorností, oč se jejich technika 

i ideologie stále více šíří do politi ky a kultu ry? [ jejic h kampaně bývají bez adekvátního informačního či 

finančního prospěchu pro občany, spotřebitele či d iváky. ČESKÝ SE to ukazuje úměrně své monstróz­

nosti. Kulturn í kritika by měla pomáhat utvářet tento spoj , nikoliv se začl eňovat do d louhé řady těch, co 

jen počítaj í peníze bez vsazení těchto účtů do ná ležitého srovnání a kontextu. 

20) Vít Janeček ovšem správně poukázal na to, jak se paralely mezi markelingovou a politickou kampaní 

(vstup ČR do EU) snaži la zneužít ODS. 

21) Nejbizarněj i to působí u Zdeňka Hudce (autoři prý zis.kem grantu legá l ně „pumpnuli" stát), který přitom 

s píše než filmovou kritiku napsal zčásti kompilační, lehce fanatic ký traktát o reklamě a negativech ka­

pitalismu. Otázka Mirka Vodrážky, j íž uzavírá pasáž věnovanou ČESKÉMU SNU („Co znamená, že společ­
nost vůbec neprotestuje proti médiu veřejné služby, které funguje jako podpůrný trenažér politických porno­
grafických akcí a manipulací?''), je jistě závažná u spousty pořadů ČT (např. pojetí přenosu nedávného 

pohřbu papeže J ana Pavla II.) , u Klusákova a Remundova dokumenlu ale velmi neblaze přehání. 

22) Srov. například zpr1sob, jakým především Vít Klusák komunikuje v internetových diskus íc h věnovaných 

fi lmu. Tak, jako Švejk, a le i sám Hašek - jak víme např. z Kudějovy knihy Ve dvou se to lépe táhne -

začasté předs tíral až zu ři vého měšťáka, stylizuje se, jak se zdá, Klusák mís ty do yuppieho s podobně 

sporným vystupováním, jaké je vlastní např. šéfovi kreativcu reklamní agentury z ČESK~:110 SNU. 
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s Klusákem se rozhodli re klamní a hyperkonzurnní s fé ru na hlédnout zevnitř a zvolili k tornu dvojí 

kód - tak jako si Švej k zřejmě jen hraje na dobrého vojá ka, hrají s i ti dva na manažery a manipulá­

tory ... A opravdu zmátli mnohé, neboť řada výslovnýc h i nepřímých výhrad vůč i filmu tvůrcům 

podsouvá, že se jim role manažeru zalíbila, že jsou konformní - například , že s i nechali dát „píáro­

vou" cenu T rilobit.21
i Cožpak by se Švej k nedal s okázalou hrdostí vyznamenat Válečným křížem?! 

Ta k jako některé interpretace figuru Švejka charakterizují tím, že jde o pos tavu-amébu, jsou tako­

vými postavami i reži séři ČESKÉHO SNU (samozřejmě, že je lo ve filmu - a zvlášť v dokumentu - kom­

plikovanější j eho bezprostřední konkrétností)24
\ a to i v řadě vystoupení mimo vlastní sníme k. 

Švejkovská (haškovská) ironie se coby základní postup ČESKÉHO SNU projevuje v mnoha jeho plá­

nech, mimo jiné také Lím, že tak, ja ko tvůrci ukazují techniky re klamního svádění, formální a hu­

dební stránkou svého filmu dělají iron ic ky to samé co u tilitárn í imagologická estetika: obě jsou 

matoucím způsobem líbivé. Napřík lad Jiří Cieslar a Vít Janeček tuto formáln í vytříbenost hodnotí 

v pos ledku negativně (píší o „dobrém řemesle", respektive „zábavnosti"). Funguje ale stejně jako 

ironie H aškova Švejka, kte rá sotva někoho nechává lhos tejným: i ti , kteří z j akéhokoli důvodu 
ČESKÝ SE nemají rád i, se kupříkladu nejspíše přistihovali či stále přistihují, že jim v hlavě hraje 

kromobyčejně vlezlá ústřední me lodie snímku (v tomto smyslu je srovnání s působením viru 

v č lánku Jaromíra Blažej ovského velmi výstižné, autor j e a le zam ýš le l jinak).251 O mimořádném vli­

vu Č ESKÉHO SNU - též „proti vu li i srsti ovlivněných" - svědčí i jeho rozsáhlé reflexe v nejrůzněj­
š íc h oblas tech a četné metaforické užívání názvu filmu od fi lozofických úvah až po žurnalistiku 

(podobně je tomu již d louho právě se „švejkovstvím", „ švejkováním" apod.). 

4. Touha po „reálné realitě"? 

J edním z projevů výše zmíněných výtek malé radikálnos ti ČESKÉHO SNU byly v ne banálních kri­

tikách výhrady, že ČESKÝ SEN nenatáčel. opravdovou rek lamní kampaň, že mnohé bylo „pouze 

jako" - nejen hypermarket, a le „výroba manažerů" atd. J aromír Blažejovský se pokusil učinit ze 

„zástupnosti" princip celé ho projektu a použil důvtipnou paralelu k postupu podle rituálů voodoo 

(ú tok prostřednictvím ná h ražky). Vít Janeček v rámci výhrad údajného inscenačního principu 

ČESKÉHO SNU k riti zoval, že se tvůrci nepokusili proniknout k natáčení reálné reklamní kampaně. 
Podobně se vyjadřovali i Ondřej Čapek26! a Jiří Cieslar27

) . Smělost a náročnost požadavkt°1, jimiž 

kritici přímo tvrdí, „jak by to bývalo bylo lepší jinak" a že měl film vypovídat „o postoji reklamní­
ho průmyslu jako celku" (0. Čapek)28! a být „kritický ve smyslu důslednějšího antikapitalistického 

23) To ve své kritice zdůraznil a fotografií z předán í ceny PR klubu Merkur doprovodil Vít Janeček. 

24) Vlastně je v této perspektivě skvělé, že v případě setkání s rozhořčenými „zákazníky" režiséři příliš ne­

mluví, resp. hovoří dost nepřesvědč ivě - rozkolísanost krit ických soudu, hodnotící toto od omezenosti 

tvi'hcu po jej ich aroganci, jako by hypotézu o amébovitost i jen potvrzovala. V dané komplexnosti není 
rozhodující, zda s ní tvurci vědomě pracovali či zda je to něco, čeho si sami nebyli příl iš vědomi. Pod­

statné je, že se její příklady dostaly do filmu opět není důleži té, zda záměrně, či nezáměrně. 

25) Také nařčení z „bezohlednosti" upomínají na rozšířené postoje k Haškovu Švejkovi - část zde zmíněných 
kritiku by v souladu s logikou svých textu Haškovi asi nikdy neodpustila jeho podvody v ps inci či mys­

tifikace ve Světě zvířat a vycházela by při hodnocení Haškova díla také z nich. 
26) O. Čapek li toval, že se tvurc i spíše nezabývali dilematy tvurcu kampaní při vyrovnávání se s požadavky 

zadavatel u. Mus í si tedy počkat na takový snímek nebo jej muže zkus it natočit sám, proč to a le tvrdošíj­
ně vyžadovat od ČESKÉllO S U, který se zaměři l na něco jiného?! 

27) Doyenu současné české impresionistické filmové kritiky J. Cieslarovi by se byla bývala více zamlouva­

la „sociologická hra se skutečným obchodním domem a s jeho smyslem pro reklamu i s jeho snahou o sobě 
leccos zastírat". 

28) Podle svého druhého textu věnovaného Českému snu tento kritik očekával „odsouzení konzumu", v prv­
ním článku ale dokládal, že si to nezaslouží. 

175 



ILUMI NACE 
Kočnll. 17. 200.~. č. :1159) 

postoje" (Z. Hudec), je velmi výrazná, a to i ve srovnání s hodnocením nejrt1znějších jin)c h děl. 

Především přesahuje míru, do níž lze rozumně i seriózně tvrdit, že by byla jiná metoda lepší -

kritici ČESKÉHO u kupřík ladu jako by vůbec nebrali v úvahu, že obchodní řetězce č i imagolo­

gické firmy by sotva dovolily nahlédnout do vého zákulisí nezávislým filmařům „j en tak" a dal)' 
jim velkorysý pros tor k volné tvorbě. Kriti c i bez ohledu na to především „požadují": Laková od 

reality namnoze odtržená - navíc často pochybně sebevědomě pronášená - přání a tvrzení, co by 

bývalo mohlo být zajímavěj ší, bývají a le projevem asi nejhorších kritikových nectnos tí: všeznál­
kovství a sebezahl eděnosti . Působí to, jako by se v takových výtkách projevi la také hlubinná víra 

v neproble matizovanou možnos t transparentně nahlížet skutečnos t a předvádět ji divákovi ničím 

(stylizací reáli í ani sebestyl izací aktéru) nepozměněnou (i ironická figura s voodoo v textu Jaro­

míra Blažejovského se zdá v rozporu s je ho proklamacemi vycházel z uhlíř ké víry ve věrné za­

c hycení té p ravé reality) . J e to s podivem , protože jsou zmínění kritici lidmi poučenými, kteří 

takovým noetickým naivismem ji tě ne trpí. Považuji lo za doklad toho, jak hluboce Čl:: ' KÝ 'EN 

kritiky rozruši l, a lo navzdory lomu, s j akou manifestovanou převahou až opovržením (Blažejov­

s ký, Čapek, Čulík, Hudec) či blahosklonným nadhlede m (Cies lar, Peňá ) zde většina pojedná­

vaných autoru ke svým posudkům při loupi la. 

Jak uvedeno, je zvláštní, jak hojně s i i kvalitní fi lmoví a kulturní kritic i stěžova li , že ČESKÝ , E\ 

nepřines l „ n ic nového" - mínili vhled do mechanismu konzumu a reklamy a jejich kriti­

ku. Předně lze na základě jejich textu po hyboval o lom, že j sou tito autoři s nad výj imkou 

Zdeňka Hudce (viz níže) o daném tématu důk ladně poučeni příslušnou odbornou lite raturou:.!'\ 

spíše se zdá, že - navzdory svým požadavkům větší radikálnost i - často nechápou, proč se kul­

turou hypermarke tu a obecněj i konzumu a mocí reklamy tak znepokojoval (rozporup l ně lo uvá­

dí Ondřej Čapek:'01, nej s ilnější je lento postoj ve stati Jaromíra Blažejovského). Osobně se do­

mnívám, že pohledem do nitra přípravy kampaně ČESKÝ SEN při nesl velmi pozoruhod ná zj i š tění 
faktic ká - informativní (např. z měření recepce re klamníc h letáku, průběhu práce s „cílo­

vou s kupinou" č i natáčení reklamy) i hodnotící (h lavně v jednotlivých miniportrétech - ať již 

lidí z imagologic ké branže, či třeba vedouc ího hypermarketu vítaj ícího rodinu z te levizního 

konkurs u·11 1
). 

29) K této domněnce svádí i fakt, že se u ná filmová ani kulturní publicistika téměř nevěnuje kritic-k(~ do­

kume ntaris tice, jak j i k nám stále více přiváží např. fes ti val J eden svět. Kvalitní díla přiváží i jihla,ský 

fes tival dokume ntárních filmů , opět bez adekvátního kritic ké ho ohlasu. Krátký výčet takových opomíje­

ných snímků přináší můj článek Zbraně hromadného podvodu, Film a doba 2005, č . 2, s. J 18- 119 . 
.'-30) Ve svém prvním článku o projektu Ó:SKÉllO SNU nabízí stejně jako Z. Hudec exkurz do teorie rek lamy, 

přik lání se v něm a le k jejím ultral iberálním obhájcům. Jeho text se přes kritic ké náběhy a n ěkolik po­

žadavku větší razantnosti a krutos ti t vůrcu nese ve vztahu k reklamě atd. v duc hu banálního - c ituji -

„nic proti ničemu" . .. 
3 1) Ředitel bodře vyzd vihuje současný bla hobyt připomínkou soc ialistic kých front na rajčata a zdůvěrní při 

tom tak, že se mu v projevu začne objevovat arci ple bejské české vycpávkové slůvko „vole" ... To také 

nemálo vypovídá o české současnosti, zda le ka nejen o jednom člověku či úrovni jednoho „ konzumního 

ráje". Podobných míst je v ČESKÉM SNU mnoho. Jejich využit í je velmi komplexní a nápadité, mnohdy jde 

o zdánl ivé drobnosti a nuance. Vzpomenu ještě např. jakoby umělou asistentku vykřikující směrem k fo­
tografovaným režisérům hrozné dobové ,jo!,10!.jo!", zdůraznění skutečnosti , že rek lamní agentura sídlí 

v prostorách vyšehradské kapituly (jak příznačné pro proměny sacra et profana!, je ostatně známo, že 

banky apod. v mnohém převzaly někdejší funkC'e kostelů - výzdoba. symboly moci. zakázky umf:ld\m 

atd.) č- i pohled na rodinu pohybujíc í se supermarke te m také pohledem tec hnické kamery toho obchodu. 

Dokument každopádně není díle m na jedno zh lédnutí, což píši znepokojen ploc hou suverenitou někte­

rých zde zmir"íovaných kritik (h lavně J. Blažejovského, Z. Hudce a J . Čulíka), kte ré jako by poC'házely 

jen z „ podívání se" jediné ho. 
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Jak je v lastně možné, že se Lo kritikům zdá být málo? Znají kupříkladu nějaké počiny, kterým se 
to povedlo lépe? Většina kritiků žádné adekvátní neuvádí. Příznačné je, že Ondřej Čapek dává 

s opovržením vuč i ČESKÉMU SNU za příklad lepšího proniknutí do světa imagemakeru scénu z fil­
mu ZTRACENO V PŘEKLADU. To je ale hraný sn ímek a také fa kticky ten příklad není na místě (nic 
objevného k danému tématu zmiňovaná scéna reklamního fotografování ve ZTRACI:: O v Pl~EKLADU 

nepřináší) - je to výmluvná ukázka kr itikovy nadutosli321 a neférovosti v jednom. 
ěk teré kritiky ČESKÉHO S u ovšem, jak uvedeno, naznači l y, co konkrétněj i by podle nich vedlo 

ke vznik u zajímavější a nalýzy současné české spotřebite lské a reklamní kultury. Většinou by s i 
přá l y s ledování „skutečné reklamní kampaně" (V. Janeček, J. Cieslar); O. Čapek uvedl mimo 

j iné „interview s Lidmi pracujícími pro reálné klienty". To je te n nejklasičtější možný přístup , pro 
dokumentaristu ale velmi ošidný: dotázaný bývá co do s ituace, místa a zpravid la i tématu „na 
vlastním území" a nejsnadněj i se uchyluje ke svým komunikačním s trategi ím. Doku mentarista 

zpravidla po třebuje více: proto dotazovaného např. vod í z izolovaných kanceláří do živých s itua­
c:í, zve více partnerů k rozhovorům nebo cénu nějak inscenuje č i do ní zasahuje právě s c ílem vy­
trhnout partnera z jeho zažitých fore m uvažování a jednání či s tylizace (u nás tak nejdůrazněj i činí 

hlavně Karel Vachek a Jan Gogola ml .'1.11). Ja k řečeno výše, podle řady kritiků Klusák s Remun­
dou především s imagology „hráli pouhou hru" . To ale ne ní zdaleka přesné : filmaři byli zadavate­
li konkrétního vý lupu a navzdory jeho přiznané zvláštnosti i Lak originálním způ obem otevře li 

cestu právě k tomu, co chtěj í někteří kritici v jejich dokumentu postrádat: pohled do dílny jednot­
livých řemesel rek lamních kampaní, do jej ichž mechanismů, atmosféry jej ich vzniku a povahy je­
j ich Lvůrc~1 tak dali nahlédnout velmi zajímavě . 

Asi nejsilnější zklamání z údajně malého ana lytického a především kritické ho ostří ČESKÉHO S U 
vůč i reklamě dával najevo Zdeňek Hudec. Jakkoli je v řadě s tatí tohoto autora velmi přínosné, že 

vnáší do domácího diskursu přístupy kulturn í kritiky pěs tované západním marxismem (zajímavě 
čerpá i z prací Ka rla Kosíka), právě jeho lať o ČE KÉ~I S U výrazně ukazuje meze tohoto přístupu , 
zvláště není- li plně zvládnut: Hudec film vlastně neanalyzuje, s louží mu jako ilus trace předem 

zformované společenské a pol itické kri tiky. avíc text vyjevuje autorovy e lementární neznalosti či 

přinejmenším nerespektování toho, jak dokumentární film vzniká a jaké jsou jeho možnosti: Hud­
cov i se např. zdá diskuse se zklamanými zákazníky „afektovaná", rušivě se zvrhávající v překři­
kování: kritik jako by hodnotil divadelní kus.111 Přitom vytýkat zde principiálně lze je n to, že se oba 
filmaři na očekávalelné námitky návštěvníků zřejmě dostatečně nepřiprav ili (nemuseli ovšem 

také unést tíhu s ituace, což může věc vysvětlit, nikoli omluvit tvůrce). Pokud kritik nebyl u natá­
čení nebo o něm nemá spole hlivé informace, resp. nezná veškerý natočený materiál a není s i jist 

s tím, že obsahuje také odlišné podoby debaty, nemá autor na ta kovou kritiku, jakou v daném bodě 
předved l Zdeněk Hudec, právo. Také proto ne, že - jakkoliv Klusák s Remundou ( l egitimně) sty­
lizovali mnohé - právě do pasáže debaty se „zákazníky" proniklo hodně „syrové reality" (po níž 

:~2) O jeho podivné předpojatost i svědčí i to, že napsal do Cinepuru pr-vní - a velmi smělou - kritiku projek­
tu j iž po „dni D„, ale před premiérou fi lmu. I když ji pak po uvedení nímku oslabil, je Čapkuv první text 
dokladem toho, že někteří posuzovatelé k velmi silným soudum ani nepotřebují vidět fi lm, vystačí si se 
zprávami z jeho natáčení. Už v prvním textu dal Čapek k dobrému vyprávění o vlastní profesní zkušenos­
ti se světem hyperkonzumu, ostatně ke svému zážitku přímo dodává: o něčem takovém by se mělo točit! 

Je škoda, když zajímavé osobní pohnutky nezvyšují citlivost hodnotitele, ale jeho aroganci. 
33) Zdá se mi příznal-né, že OndřPj ř.apPk s vý~P popsanou gestikou dotčeného altruisty uvádí jako příklad 

nepřípustné dokumentarist ické manipulace s natáčenými lidmi právě scénu (a vuhec metodu) z Gogo­
lova No'<STOPL. 

:H-) Obdobně se v (·asopi e Scéna (2004, č . 6, s. 43) nímku vyčíta lo, že „dokumentaristé nedokázali udržet 
pernou vládu nad příběhem". 
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přece mnozí kritic i tolik l ačnili). To, že je znát, jak reži séři nebyli pánem s ituace, že byli nervóz­

ní, že měli strach apod.""' - to vše přece není nutně slabinou dokumentu, ba právě naopak. Leží zde 

dokonce jeden závažný, ale opomíjený problém ČESKÉHO SNU : s výj imkou Jiřího Cieslara, který tak 

ale čin í jen velmi zkratkov itě, nikdo ze zmi r1ovaných kritiků neuvádí podstatnou skutečnost, že 

Klusák s Remundou na určitou dobu prostor svého hypermarketu úp l ně opustili (zřejmě neunesli 

atmosféru místa), což jim prý vyčítali někteří ze s polupracujících filmařů (tylo momenty údajně 

byly zaznamenány a mohly by být uvedeny ve „filmu o filmu") . Zapojení těchto pasáží pochyb č i 

chvilkového vlastního selhání by ČESKÉMU S U zřejmě prospělo (mj. by i ztíž ilo obviňování režisé­

rů z a rogance apod.), tvůrci se však vydali jinou cestou, což j e jejich plné právo. Zjevně chtěli udě­

lat film lehce plynoucí (to se j im povedlo velmi neobyčejně, až magicky), divácky přívěti vý, který 

vytváří velmi pozoruhodné vztahy mezi předmětem filmu a způsobem jeho zpracování. D~11nyslnost 

řešení tématu v mnoha plánech, i samotném výrazovém, stylovém, je v ČESKÉM S 'U vel iká, hlub­

ší re flexe vlastní role tvůrců v projektu by znamenala j iný film. J ak by dokument proměnila, s i 

ne troufám posoudit, osměluji se a le tímto vyzvat režisérs ký pár k odvaze dát svým filmařským ko­

legům volnost ve vy tvoření onoho „fi lmu o filmu", vzh ledem k velkému počtu spolupracujících 

malých štábů (i jednotlivců) snímaj ících „den D" paralelně by dokonce bylo velmi zaj ímavé, kdy­

by vznikly takové s nímky d va nebo více. ej en proto, že by zřejmě přinej menším zčásti pracovaly 

se s tejným materiálem, by to byla i veliká š kola dokumentárního film u, kritičnosti i filmařské eti­

ky a ze s trany produkce a režisérské dvojice i značné velkorysosti . .. 

* * * 
Vraťme se ale k požadavkům kritiky po větším realis mu ČESKÉHO SNU. Vít Janeček filmu mimo 

jiné vytýká, že rodiny miluj ící ná kupy v hypermarke tech nebyly nalezeny „v reálu", ale v te le­

vizn ím konkurzu. Samozřejmě pak lze předpokládal určitou sebestylizac i, přehráván í ve snaze vy­

hovět předpokládanému zájmu filmařů atd. Přesto se nedomnívám, že by v tomto případě došlo 

k závažnému posunu: zvolený postup souzní např. s tím, že také lidé z reklamní branže byl i po­

staveni před urč ité zadá ní, nešlo tedy o z nouze ctnost, a le částečně obdobný přístup k oběma 

st ranám konzumně-reklamního komplexu (právě na této fé rovosti, jak víme, kriti kům tolik zále­

želo). Navíc ja kmile by příslušnou rodinu filmaři našli „v reálu" a domluvili se s ní na natáčení, 

ocitli by se ve podobné situac i, ja ko u rodiny z konkurzu: i „ nalezená" rod ina by se před kame­

rou nějak stylizovala. Obecněji: hrajeme určité sociální role, v nichž má velký vli v i an tic ipace 

očekávání našeho okolí, dokume nta ris ta by s tím měl umět dobře pracovat. V tomto s mys lu se 

zvláště u filmu jako je ČESKÝ SE natáčením dobrovolníků z konkurzu mnoho nemění. emluvě 
o tom, že dokument přiznaně temat izuje také tyto „ herní aspekty" nejen konzumního života: jeho 

podtitulem je přece „První česká reality show" (a ly přece p racují s dobrovolníky a velmi umě­

lým i s ituacemi). Projekt tedy také zdi°i razňuje podstatnou sku tečnost pověstného „vím, že víš, 

že vím . .. " . Janečkovo spíše negativně míněné označení ČESKÉHO S U za film „ instruktážní" tedy 

lze c hápa l jako poziti vum: je zachycení módních fotografů, pracovníki°i rek lamní agentury atd., 

j ak ú kony svých profesí činí s vědomím spoluúčasti na mystifikac i, opravdu závažným způsobem 

méně autent ické a hlavně méně sděluj íc í než natáčení jej ich běžné praxe? Urč itě nikoli . Navíc 

tak to mohli Remunda s Klusákem zachytit i případnou sebereflexi těchto lidí, což se místy oprav­

du vydařil o. 

35) Opět nemohu c hápal jinak než jako škodoli bost způsob, s jakým tyto zřejmé nesnáze režisérů popisují 

někteří kritic i, podivuhodně především ti nejs tarš í ze zde zm iňovaných: podle J. Cieslara Filip Remun­

da „strachy znehybněl a oněměl" a Vít Klusák „cosi nesouvisle drmolil" podle J. Blažejovského „uhýbali 
před kamerou očima a tvářili se jako provinilí pejsci" (s ic!). 
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Rež i séři tu s lidmi z reklamní branže rozehráli pozoruhodné psychodrama a zvidite lnili jím jak 

jejich a utomatické pohyby a mentální struktu ry, lak známky míry vnitřní svobody jednotlivých 

aktéru - s<'hopnost poodstoupil od sebe sama, humor a tak dále.'161 J iná metoda by lo nepochybně 
neumožňovala a od kritiku j e arogantní, někdy i nerealistické a nepoučené, sveřepě po filmařích 
vyžadoval l.iezprm;lřed11í zad1ycuvání „opravdovt! reality". 

V tomto smyslu zašel as i nejdále Mirek Vodrážka ve svém jinak neobyčejně zajímavém, na mno­

ha mí -tech tre fném, inspirativním i ve lmi odvážném esej i o poli tické pornografii a podzimu de­

mokracie. "' Či::SKÝ Sl::N, ale obecně současné umění Umenuje též výtvarnou akci Explosi ve z Brna) 

pracující s mystifikacemi ve veřejném pros toru ostře odsuzuj e ja ko hanebné manipulace vyjadřu­

jící převahu držite lu moci (resp. společenské hegemon ie pod le Gramschiho pojetí) nad ovláda­

nými. J e obrovská škoda, že jina k pozoruhodný esej takto zkratovitě s tigmatizuje celý jeden umě­

leí'ký žánr či metodu ; jistě je to také daň veliké rozmáchlosti tex tu pojednávajícího příl i š mnoho 

témat najednou a v daném případě spíše je n hledajíc ího nějaké efektní ilus trace. 

Manipulátoři prostřednictvím Českého snu provedli jakýsi spotřebitelský i nformační 
útok, který měl potvrzovat apoka lypt ičnost jejich vidění rek lamního a spotřebního svě­

ta a zároveň tak legitimovat jejich manipulaci. 1111 

Podobně se vyjádřila větš ina ostatn ích kritiku. 

Jak již uvedeno, lakové paušální předhazování „manipulace" se podivně stýká s populis tic kou 

kritikou, kterou Čl-::iKÝ SE sk lidi l od řady českých politiku, kteří jinak gros svého pol itického ús i­

lí VPnují právě opačnému úsilí: aby své spo l uobčany umožni li vystavoval stále brutálnějším ma­

nipulacím konzumním, politickým i ideologickým. Ji ž jen proto bych a l espoň od kritiku jindy tak 

pronikavých, jako jsou kupříkladu Janeček, Vodrážka č i Hudec, čekal přinejmenším podstatně 

od lišný s lovník, je smutné, když nejsou c itliví k jeho b lízkost i třeba s nahnědlou ré torikou lako­

vé OD ... 

* * * 
Závěrem: osobně mám k ČESKÉ.\IU u dvě do ud zde nezmíněné výtky: jednu snad duležilou,jed­

nu s píše okrajovou. První se týká hloupé, značnou část samotné ho ducha dokumentu zrazujíc í fil­

mové reklamní upou távky, která sugeruje před tavu, že byli režiséři v .,den D" zlynčováni (kriti­

ce, jíž jsem zde více či méně oponoval, te n rek la mní trai le r v mnohém nahrává. „ sotva lze najít 

lepší přík lad „špatné mystifikace"·1">). Za druhé pokládám za nedostatek, že na inte rne tových 

s tránkách ČESK~: 110 NU c hybí kritické a vu bec med iá lní oh lasy filmu (a nyní je lam jen poměrně 
úzký výběr) - u projektu takového společenského záběru a oh lasu a především proklamovaného 

záměru pusobit „osvětově" je lo obrovská š koda. T vurc i nechť se inspirují třeba u Michaela 

Moora - te n má k fi lmu F AHRENl-I F:IT 9/1] na svém blogu dokonce zaj ímavý „ leache r's book" . 

P e tr "'a f ařík 

36) Na' Í(' přiznané ,.hraní si na ... " vyje\'uje u lidí z rek lamního průmyslu také míru jejich sebe\ ědomí. 
:ni M. \'odrážka,e.d. 

J8) Tamtéž. 

:~9) \'íec k tomu srov. P. Šafař ík , c. d. v pozn. 8. 
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Co je to (teorie) fotografie? 
Karel Císař (ed.): Co je to fotografie? 

Praha: Herrmann & synové 2004. 

Po antologi i současného myšlení o dějinách kinematografie a audiovizuální kultury Nová filmová 

historie přichází nakladatelství HeITmann & synové s dalším tematickým sborníkem z oblasti vi­

zuální kultury, věnovaným tentokrát teorii fotografie. Ka rel Císař sestavil knihu Co je to fotogra­

fie? z dvaceti klíčových textů této oblasti, sahajících od klasických příspěvků kulturní kritiky 

rané teorie modernity až po současné autory formulující budoucí směřování výzkumu na poli fo-

tografického obrazu. Pochopitelně výběr dvou desítek textů z tak rozsáhlé oblasti , jakou uvažová­

ní o fo tografii představuje, nemůže být než do jisté míry polemický. Nicméně troufám si tvrdit, že 

Císařovi se povedlo sestavit skutečné „The Best Of" teorie fotografie, a to paradoxně díky zoufa­

lému stavu uvažování o tomto médiu v našem prostředí. Zatímco jakýkoli jinojazyčný (alespoň 

anglický, francouzský či německý) sborník by se musel vyrovnat s tím, že řada textů je známá, 

již mnohokrát publ ikovaná a nesčetněkrát komentovaná, umožnila bída české teorie fotografie 

ed itorovi pos tavit svou antologii takříkajíc na zelené louce a vytvoři l kompilaci, která nemá ani 

v jiných jazykových oblastech obdoby. Tri viálně řečeno, kdo chce o fotografii odpovědně uvažo­

vat, má zde k dispozici texty, které musí bezpodmínečně znát (a které jej ji stě navedou i na další). 

Tím nejslibnějším na vydání antologie Co je to fotografie? j e podle mého to, že u nás už o fotogra­
fii nebude možné psát a přednášet jako dosud, že se snad zbavíme věčného komentování po­

svátných krav typu Sontagové, Ba rthesa či Flussera - tj. toho mála, které jsme dosud měli k dis­

pozici v překladech a které možná ne vžd y představuje právě to nejhodnotnější z oboru (upřímně 

přiznávám, že třeba českou íl usserovskou mánii jsem nikdy zcela nepochopil). Když už je řeč 

o vizuální kultuře: Co je to fotografie? je krásná kniha, sympatické estétství se prosadi lo od pře­

balu ke grafické úpravě textu a neušlo mu an i logo nakladatelství (design má na svědomí Marké­

ta Othová). 

Pokud vychvaluji (možná naivně předpokládanou) „osvětovou" funkci antologie, je mi zároveň 

líto, že v tomto ohledu uvázla na půli cesty. Těžko se ubránit srovnání s Novoufilmovou historií 
- jakkoli je zaměření obou publikací dosti odlišné, filmový sborník zjevně nejen zaplňuje meze­

ru, a le má i „pedagogické" ambice projevující se ve struktuře antologie a zasvěceném „ úvodu" 

editora Petra Szczepanika . V tomto ohledu je mnohem výrazněji motivující. Vzhledem k tomu, 

s jakými zdroji pracují české teoretické texty o fotografii, lze předpok ládat, že takové tři čtvrtiny 

překladů z Císařova s borníku budou pro čtenáře zcela nové a nějaké uvedení do kontextu bych 

si troufal považovat přímo za povinnost. Zvláště proto, že tím podle mého nejhorším rysem domá­

cí produkce je ahis toric ké mixování rozmanitých zdrojů, které nebere ohledy na dobový kontext 

jednotlivých tezí a jehož výsledkem bývá nejčastěji j·akási změť odkazů k Saussureovi, Peirceo­

vi, Sontagové, Barthesovi, Ecovi, Flusserovi či Benjaminovi - nic prot i eklekticismu, ovšem 

mnohdy se tak dostávají vedle sebe au toři, kteří možná řešili docela jiné problémy, a dochází tak 

k dost podstatným zkreslením jejich myšlení. Jednoduše řečeno, nejen fotografie, a le i uvažová­

ní o ní má svou historii. Ta by se podle mého měla výrazněji projevit i ve s trukturaci textů: edič­

ní poznámka vysvětluje rozdělení textů do dvou te matických okruhů - klíčovým motivem první­

ho je zkoumání povahy fotografie, druhého pak vztah fotografie k výtvarnému umění (s. 355). 

Nejde jen o to, že j sou obě tato témata hojně diskutována v obou oddílech, podstatnější je, že 
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zejména v souvislosti s mladš ími texty by stá lo za to durazněji podtrhnout té mata, která se dnes 
v ouvis losti s fotografií řeší (a kte rá nemusejí být na první pohled z textu samotných dobře či­

te lná, neboť j ou v jisté míře implic itní - vyrůstají totiž z jis tého kontextu, navazují či reagují na 

jiné texty atp.). Vnímat druhý oddíl knihy prizmatem vztahu fotografie k výtvarnému umění pro­
to považuji za pončkud reduktivní. V nás ledujících odstavcích (jež rozhod ně nemají s uploval ja­

kýsi úvod ke knize, nýbrž jen letmo načrtnout hlavní linie uvažování o fotografii) se pokus ím 

zduvodnit proč. 

Fotografická teorie a kritika se systematicky rozvíjí zhruba od sedmdesátých let. Pochopitelně 

i dříve se o tomto médiu uvažovalo a psalo, ovšem primárně o jeho technických a estetic kých 

aspektech: v posledních třech desetiletích vidíme mnohem větší důraz na kulturní, sociální, his­

toric ké a politické aspekty fotografické ho média. Součástí tohoto posunu byla i reflexe samotných 

zpusobu psaní o fotografii , zejména o jejích dějinách; revizi tradičních pojetí vývoje média a více 

či méně explicitní vymezování se vuči nim najdeme ve většině textu druhého oddílu. Hned v sa­

mých počá tcích fotografie se objevuje model psaní o její historii , který přetrval dlouho do 20. sto­

letí. První pojednání pocházela od samotných vynálezcu a praktiku a měla zřetelně politic ké im­

plikace: snažila se legitimizovat lu či onu figuru coby skutečného a prvotního vynálezce média 

(šlo zejména o anglicko-francouzský souboj) vykreslováním lineárních příběhu vývoje techniky. 

Ra né popisy vývoje fotografie měly často podobu jakýchsi manuálU, praktických příruček, a na 

dlouhý čas tak postavily pojetí dějin fotografie na základ dějin zdokonalující se technologie. 

Tento model dominuje přinejmenším do třicátých let 20. s toletí, výrazně se ozývá v souvislosti se 

stoletým výročím „vynálezu" a jasně se v něm stále ještě projevují nacionalis tické tendence 

(zásadní podíl na vývoji média se pilně snaží přisvojit s i také němečtí historikové). Ve třicátých 

letech se rovněž objevují dva duležité nové aspekty, na jaké už jsme více zvyklí. Jednak se foto­

grafie dostává do hledáčku kunsthistorie : vznikají první monografické studie, pokusy o popis 
vývoje s tylu a jejich periodizaci, fotografie je výrazněji vnímána coby součást tradice různých 

reprodukčních technik. (Za první akademickou fotografickou monografii je považována kniha 

praž kého rodáka Heinricha Schwarze David Octavius Hill - Der Meister der Photographie z roku 

193 l. c hwarz byl odchovancem vídeňské školy, studoval u von Schlossera a Dvořáka, jeho po­

zoruhodná s tudie se snaží vytvořit sociální dějiny fotografie a vnímat ji jako součást obecnější rea­

listické tende nce v zobrazování 19. s toletí, zejména grafiky.) Podstatným impulsem pro tento po­

sun byl mj. rozvoj sběratelství - vznik publika, které by se nespokojilo pouze s praktic kými 

návody, jež představovaly dominantní žánr 19. století. (Zdurazňuji, že hovořím o „dominantním" 

žánru psaní o fotografii, vedle nějž pochopitelně koexistovaly i jiné zpusoby tematizace média, ze­

jména fil ozofující eseje rozmanité škály autorů - Baudelaire, Poe, Carroll, Talbot, Ruskin; k per­

lám mezi nimi patří stať Olivera Wendela Holmese o s te reoskopu z roku 1859.) Druhým momen­

tem je v této době převládající předpoklad fotografie jako umění, motivovaný v jis té míře již 

piktorialistickým hnutím, jež zpusobilo obrat od techniky k estetice; snaha o vytváření jedineč­

ných, „rukodělných" fotografických obrazu rezonovala s vyzdvihnutím do té doby spíše margina­

lizovaných „předchudcu" z 19. století: hlavně Hilla a Julie Margaret Cameronové. 

Diskurs o uměleckosti fotografie, tedy snaha skloubit mechanickou reprodukci s nároky tradič­

ně klade nými na umělecké dílo spolu s existencí rozvinutého fotografického průmyslu a rozvíje­

jící se amatérské fotografie, vedl v Evropě dvacátých let a Severní Americe let třicátých k pos tu­

lová ní základního principu, jenž se s tal na dlouhou dobu charakteris tickým rysem formalistické 

kritiky a leckde zaznívá i dnes: každé médium má podle něj své specifické, esenciální vlast­

nosti a každé dílo by mělo být posuzová no podle toho, nakolik je rozvíjí a drží se jich - na kolik 
je „č i sté", „samo sebou". Formulac í tohoto předpokladu bychom snadno naš li bezpočet; pro­

gramová vyjádření Moholy-Nagye, Renger-Patzsche, Paula Stranda aj. rezonují s teoretickými 
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spekulacemi André Bazina, Rudolpha Arnheima, Beaumonta Newhalla, Johna Szarkowskiho, 
Rolanda Barthesa, Huberta Damische, Stanley Cave lla ... Zvlášť důležitou roli sehrály New­

hallovy děj iny fotografie (původně výs tavní katalog první fotografické výs tavy v newyorkském 

Museum of Modem Art z roku 1937) The History oj Photography from 1839 to Present Day, kte­
ré v sou ladu s modernistic kým pojetím média vykreslily vývoj fotografie coby dčjiny jejího „očiš­

ťování" od nánosů jiných médií a hledání vlastního výrazu. Je ho způsob tematizace děj in média 

převzala řada pozdějších příruček. 

Od šedesátých, zejména pak v sedmdesátýc h a osmdesátých letech, začíná být lento přístup k fo­
tografi i zásadním způsobem problematizován. Důvod/) je celá řada: patří mezi ně kupř. zp6-

sob, jímž zača la s fotografic kým obrazem pracovat řada umě leckých tendencí typu body-artu, 

land-artu , performance či konceptuá lního umění, asimilace fo tografie v muzeích a galeriích, roz­

voje sběratelstv í a obchodu s fotografií. Stručně bychom mohli tento obrat charakterizoval jako 

posun od důrazu na „vnitřní" podstatu média k „vnějším" faktorům ovl ivňujícím fotografický vý­

znam. Jedná se zejména o sémiotické, neomarxistické, psychoanalytické či feministické interpre­

tace média, jež namís to formálních vizuálních kvalit pátrají po kontextu a systémech reprezenta­

ce, jichž jsou fotografické obrazy součástí. Císařova antologie přináší reprezentativní vzorek té to 

metakritiky trad ičního uvažování o fotografii (Krauss, e kula, Burgin, Solomon-Godeau, Crimp), 

mezi jejíž hlavní inspirace patří texty o fotografii vzniklé mimo kunsthistorický kontext: Benja­

min, Sontagová, Barthes, Althusser, Berger, Eco. (Zvlášť zajímavý stud ij ní materiál tohoto posu­

nu podle mého představují texty Susan Sontagové a Rolanda Barthesa, neboť v nic h obě zmiňova­

né tende nce - často velmi problematic ky - vedle sebe těsně koexistují. ) 

Jakkoli sedmdesátá a osmdesátá lé ta přinesla jistě produktivní nasměrování vstříc sociálně kul­

turnímu zkoumání média, lze spatřovat určitý problém v jejich hlavní metodě: „ kontexlualizac i" . 

Fotografie se totiž často staly (vlastně snadno zaměnitelným) „nosičem" sociálníc h s il či příkla­

dem k jejich vyzdvižení a zvid itelnění: jazyk, touha, moc, dějiny či sociální struktura se „vpisova­

ly" do fotografic kých obrazů tím více, čím více se v poznámkách studií objevovala jména Barthe­

sa, Derridy, Foucaulta či Lacana. Opakuji, že š lo zcela jistě o přínosný důraz na dříve opomíjené 

aspekty, jakkoli zde do značné míry jeden extrém vybudil extrém jiný. Podle Victora Burgi na č i 

Johna Tagga kupříkladu fotografie jako taková nemá žádnou svou vlastní identitu, tím jediným, co 

spojuje její fungování v celé škále rozmanitých kontextů j e pouze a jen sociá lní formace, její his­

toricky specifické praktiky a způsoby reprezentace. Fotografie je pouhou „jiskrou, jež probles­

kuje napříč ins titucionálními prostory", píše Tagg. (Dodejme, že podstatnou motivací takových 

tvrzení byl v lé to době se zvýšující zájem o akademicky zanedbávané oblasti: amatérskou ažur­

nalis tickou fotografii , různé fotografické techniky 19. století a způsoby, jimiž es fotografi ckým 

aparátem a obrazy zacházelo mimo e uroamerický kontext.) 

Troufám s i tvrdit, že skutečné náběhy k vytvoření kulturních dějin a teorie fotografie se objevu­

jí - a to poměrně sporadic ky - až v devadesátýc h letech, kdy spojené zájmy historie a teorie fo­

tografi e vyzdvihují jak materiá lní, lak kulturní povahu média (není vyloučeno, že zvýšený záje m 

o materialitu fotografie je dá n vyhlídkou na její „rozpuštění" v elektronic kém éteru) a kdy se do 

jis té míry zpět na scénu vrací fotografie jako konkrétní obraz a předmět. Zároveň lze je n těžko 

hovořil výlučně o teorii či děj inách fotografie, neboť fotografie je dnes „spíše sdělením než mé­

diem, sdělením, jež může být přenášeno a donekonečna opakováno bez přítomnosti jakékoli sku­

tečné fotografie" (Batchen). V akademickém provozu bychom dnes je n stěží našli katedry či 

ústavy věnované fotografii - nejčastěji je zkoumána v rámci kulturních dějin a teorie, vizuálních 

studií alp. Příkladovými studiemi jsou v tomto ohledu kupříkladu Invention de l'hysterie Geor­

gese Didi-Hubermana z roku 1982, věnovaná vzájemným úzkým vztahům a v livům mezi fotogra­

fií a psych iatrií na konci 19. stole tí; Batchenovy průzkumy fotografi ckého diskursu a sociální 
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kon trukce autority fotografie; či texty, kte ré mnohdy o fotografii přímo ani nemluví, jako j ou 

studie Friedricha Kittlera věnované různým zázna movým aparátům anebo skvělé příspěvky 

Jona thana Craryho k vizuální kultuře modernity. Tyto a podobné texty podle mé ho dnes otevíra­

jí ty nejzajímavější otázky k přemýšlení nad fotografickým médiem, jakkoli do s borníku nazva­
nPho r:n jP ln fnlografie ? by je zřejmě již možné zařad it nebylo. 

Tomá š D vořá k 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NFA 

BLECH, Richa rd 

Kameraman Stanis lav Szomolányi / Richard 

Blech. - l. vyd. - Bratis lava : Slovenská filmová 

a te levízna akadémia : Slovenský filmový Úslav, 

2005 . - 169 s. : i!. - (Camera obscura). -

Filmografiia výběrovou bibliografii sestavila 

Renáta Šmatláková - Poznámky na s . 148-151, 

fi lmografie - Bibliografie na s. 168-169 - Profilová 
kniha o j ednom z nejvýznamnějš ích slovenských 

kameramanu Stanis lavu Szomolányim. Kromě 

autorových ana lýz publikace obsahuje vzpomínky 

a vyznání j eho spolupracovníku a podrobnou 

filmografii . - ISBN 80-85187-40-X (brož.) 

BONDANELLA, Pe te r 

Hollywood lta lians : dagos, pa lookas, romeos, 

wise guys, and sopranos I Pe ter Bondane lla . -

ew York ; London : Continuum, 2004. - 352 s. -

Úvod, c itáty, výňatk y, poznámky na s . 318-335, 
o a utorovi - Bibl iografie na s . ~36-341 , rej střík -

Knižní studie ana lyzuj íc í a mapujíc í napříč všemi 

žánry od němé éry do současnosti téma 

a problematiku itals ké menš iny v americké 

kinema tografii. - ISBN 0-8264 -1544-X (váz.) 

BOND, Ra lph 

The Future of British Films / Ralph Bond. -

p. vyd.]. - London: Assoc iation of 

Cine-Technic ians, (1946]. - 3ls. - (Monopoly) . -

Bez titulního lis tu. - Brož. - Rej střík společností 

produkuj íc ích filmy na s . 30 - Kn iha přináš í nástin 

i řešení zásadních problému v brits kém filmovém 

průmyslu ve 40. le tech 20. s tole tí. Ralph Bond se 

zamýšlí nad převahou Hollywoodských filmu 

ve Ve lké Británii , nad poměrem kvality a kvantity 

ve fi lmové tvorbě. Rozebírá problematiku 

filmových monopolU a chce zvýš it podíl britských 

filmu v kinech oproti zahraničním . 

BRUTHANSOVÁ, Te reza 

Czech 100 design icons I Tereza Bruthansová, 
Ja n Králíček. - Praha : CzechMania, 2005 . -

100 s. : i!. , fak sim. (většinou barev.). - Souběžný 

anglický, německý a český text - Autor úvodu 

Tomáš Zykán - Kni ha, která doprovází 

s tejnojmennou putovní výstavu, ma puje český 

životní styl uplynulých sla let na ukázkách 

100 předmětu českého designu a stylu. Některá její 

období reprezentují také kinematografi cké 

a rte fakty: plakáty, fotografie z filmu a herečtí 

představitelé. - ISBN 80-239-4817-2 (brož.) 

CAMERON, James R. 
Motion Pic ture Project ion and Sound Pictures : 

[Projectionists's Guide] I by James R. Cameron. -

29th Year of Publication, ew 1944 Edition. -

Woodmont (Connecticut, USA) : Cameron 

publis hing Company, 1944. - 586 s.: il. -

Při tvorbě publ ikace spolupracovali: Fe llow, 

Society of Motion Picture Engineers , Member, 
Institute of Radio Engineers, The Acoustical 

Society of America , Lale Technical Editor, Mot ion 

Picture News, Projection Engineering - Seznam 

dalších knih Jamese R. Camerona na s . (7] , index 

na s. 5n - Odborná publikace pro obs luhu 

promítacích přístrojů. Přináší informace o druzích 

promítaček , metodách práce s nimi , vyzdv ihuje 

nutné znalosti z oblasti elektrotechniky atd. 

CAMERON, James R. 

Motion Picture Projection and Sound Pictures I 
James R. Cameron. -10. edition, 30th Year. -

Coral Gables (Florida, USA) : Cameron publ is hing 

Company, 1947 . - 867 s. : il. - Předmluvu napsa l 

Richard F. Walsh - Při tvorbě publikace 

spolupracovali: Fellow, Soc ie ty of Motion Picture 

Engineers, Member, Institute of Radio Engineers, 

The Acoustical Sociely of America, Late Technica l 

Ed itor, Motion Piclure ews, Projection 

Engineering - Seznam dalších knih Jamese 

R. Camerona na s . (4] , index na s. 84 7 - Odborná 

publikace pro obsluhu promítac ích přístrojů. 

Přináší informace o druzích promítaček, metodách 

práce s nimi, vyzdvihuje nutné znalosti z oblasti 

elektrotechniky atd. 

CINEMA 

The c inema of centra! Europe I edited by Peter 

Hames. - l s t publ. - London ; New York : 

Wallílower Press, 2004. - xv, 291 s . : il. -
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(24 Frames). - Autor úvodu ls tvá n Szabó - C itá ty, 

poznámky v tex tu , filmografie, o autorec h -

Bibliografie na s. 274-284, rejstřík -
Hej-Rup! I Václav Kofroň - Dale ká cesta I 
Jiří Cies lar - Obc hod na korze I L'..ubica Mis tríková -

Ostře s ledované vlaky I Pete r Hames -Sedmikrásky 

I Zdena Škapová - O s lavnosti a hostech I Pete r 

Hames - Marke ta Lazarová I Pe te r Hames -

Vtáčkovia, s iroty a blázni I Martin Kaňuch -

Něco z Alenky I Tina-Louise Re id - Záhrada I 
Zuzana Gindl-Tatárová - Sborník ruzných auton'.'1 

věnovaný 24 klíčovým filmum třech 

středoevropských k i nemalografi í (Československo, 
Polsko, Maďarsko) . Českosloveský fi lm zastupují 

d íla: Hej-Rup! , Da leká cesta, Obc hod na korze, 

Ostře s ledované vlaky, Sedmikrásky, O s lavnosti 

a hos tech. Ma rke la Lazarová, Vtáčkovia, s iroty 

a blázni, ěco z Ale nk y a Záhrada. -

ISB 1-904 764-20-7 (brož.) 

C LAIRE 

Clai re De nis : Lrouble every day I herausgegebe n 

von Mic hael Omasta und lsabella Re ic her. -

Wie n : Óslerre ic hisches Filmmuseum : Synema -

Gese llschaft fiir Film und Medie n, 2005. - 156 s . : 

il. , portréty. - (Fi lmmuseumSynemaPublikalione n ; 

Bd. 1). - Předmluva, poznámky v textu, c itáty, 

filmografie, o autorech - Bibliografie na s . 152-153 -
Reprezentativní sborník věnovaný tvorbě 

francouzské režisérky Claire De nisové . Vedle 

j ednotlivých s tudií ruzných autoru je připojena 

podrobná filmografie s výňatky dobových kritik . -

I B 3-901644-15-6 (brož.) 

COATES, Pau l 

The red & Lhe while : Lhe cinema of people's 

Poland I Paul Coales. - l s l publ. - London ; 

ew York : Wallflowe r Press, 2005. - ix, 251 s. -

Úvod, výňatky, poznámky na s. 227-230 -
Bibliografie na s. 231-243, rejstřík - Kritic ký 

pohled na poválečné dějiny pols ké kinematografie 

se zaměřením na politic ké, estetic ké a tematic ké 

aspekty a okolnosti. - ISB 1-904764-26-6 (brož.) 

CUNNEEN, Joseph 

Robe 11 Bresson : a s pirilual s tyle in fi lm I Joseph 

Cunneen. - ew York ; London : Continuum, 

2003. - 199 s ., [16] s . obr. příl.: il. , portréty. -

Poznámky v textu , filmografie - Bibliografie na 

s . 196-199 - Knižní s tudie analyzující duc hovní 

s tyl v díle francouzské ho režiséra Roberta 

Bressona. - l BN 0-8264-1471-0 (váz.) 

DRYJF.:, František 

Surrealismus ne ní umění I František Dryje. -

Vyd. l. - Praha : Concordia, 2005. - 239 s . : 

portréty. - Ediční poznámku a medailon a utora 

napsal Rad im Kopáč - Poznámky v textu, a utorská 

a ediční pozná mka, výňatky, o auto rovi - Výbor 

z esejis tiky čl ena Skupiny českých a s lo\·enských 

surrealist~1, básníka a šéfredak tora revue Analogon. 

Některé s ta li jsou věnovány také umělcům , 

tvořícím v oblas ti filmu (Jan Švankmaje r, 

Eva Švankmajerová, Kare l Vac he k). -

!SB 80-85997-26-642 (brož.) 

FILM 

Film mus ic : c ritical a pproaches I edited by K. J . 

Donnely. - New York : Continuum, 2001. -
vi , 214 s .: noty. - Citáty, výňatky, poznámky 

v textu, o autorech - Bibliografie v textu, rejstřík -

Sborník analytic kých a interpretační s tudií 

o proble ma tice filmové hudby v hrané m 

i dokumentárním filmu. -

ISB 0-8264-1357-9 (brož.) 

FILM 

Film a dějiny I editor Petr Kopal ; [Petr Blažek ... 

et al.]. - Vyd. l. - Praha: a klarlatPls tví I .irlové 

noviny, 2005. - 406 s. : il., portré ty. - Úvod, tab., 

poznámky na s. 348-401, o autorec h - Základem 

sborníku jsou referáty z konference, kona né roku 

2003 v Humpolci u příl ežitosti druhého ročníku 

filmového festi valu , věnovaného českým 

his toric kým filmum dějově zasazeným do 

rané ho novověku. Kole ktiv s kládající se díl em 

z vynikaj íc íc h a osvědčených jme n, z nápaditých 

mladých hi s toriku a historiček a filmařli 

zabývaj íc ích se zpracován ím his toric kých látek 

se věnuje zobrazen í české i světové minulosti 

ve filmu , mírou fikce a skutečnosti obsažené při 

tomto zobrazování, užívanými prostředky. Jis tými 

kuriozitami a v nepos lední řadě i společenskými 

a ideolog ic kými dusledky fi lmového zpracování 

dějin. - I B 80-7106-667-2 (váz.) 

FOURNIER LANZON l, Ré mi 

French c ine ma : from its beginnings lo the present I 
Rémi Fournier Lanzoni. - ew York ; London : 

Continuum, 2004. - 496 s. : il. - Ta bulky, nrPnění 

poznámky na s . 434-467 - Bibliografie na 

s . 468-4 73, rejstřík - Dějiny fra nc ouzské 

kine matografie od počátku až do současnosti. -

ISB 0-8264-1600-4 (brož.) 
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GALE, Arthur L. 
Make your own movies : fo r fun and profit I 
Arthur L. Gale ; King Pessels . - [l. vyd.]. -

New York : Coward-McCann, Inc., 1939. -

230 s. - Kniha obsahuje černobíl é fotografie. -
Rejstřík na s. 229 - Příručka pro začínající filmaře 

z roku 1939. Arthur L. Gale a King Pessels určuj í 

sedm základních pravidel , které je nutné dodržovat 

při používání kamery a uvádějí řadu názorných 

příkladů dopl něných černobílými fotografiemi. 

GERMA 

Cerman essays on film I edited by Richa rd W. 

McCormick and Alison C. Guenthe r- Pal. -

ew York; London : Continuum, 2004. - ix, 

321 s. - (The Cerman Library ; vol. 81). - Úvod, 

výňatky, c itáty, poznámky v textu, o autorech -

Bibliografie na s. 3 15-318 - Antologie zásadních 

studií německých autorů (teoretiků a tvůrců) 

o významnýc h e tapách a směrech německé 

kinematografie od prvopočátků. -

ISB 0-8264-1 507-5 (brož.) 

GUSTAV 

Gi.:stav Machaty : e in Filmregisseur zwischen Prag 

un.d Hollywood I he ra usgegeben von Christian 

Cargne li. - Wien : ynema, 2005. - 303 s. : il., 

portréty. - Citáty, výňatky, poznámky v textu, 

fi lmografie, o autorech - Oer junge Machaty 

kommt zur Film I Ivan Klimes - Sborník věnovaný 

životu a tvorbě režiséra Gustava Machatého. 

Po t ři nácti s tudiích různých autorů následuje 

komentovaná filmografie. Největší pozornost j e 

věnována jeho filmům Erotikon, Extase a Ze soboty 

na neděli a jeho působen í v Hollywoodu. -

I B 3-901644-1 3-X (brož.) 

HARPER, Sue 

Women in British c inema: mad, bad and 

dangerous to know I ue Harpe r. - l s t publ. -

London; New York: Continuum, 2000. - vii , 

261 s., [8] s. obr. příl. : il., portréty. - (Rethinking 

British c inema). - Úvod, výňatky, poznámky 

v textu - Bibliografie na s. 237-242, rejstřík 

názvový a jmenný - Kniha analyzující v š irších 

souvislostech problematiku působení žen a využití 

jejich tvůrčích schopnos tí v britském filmovém 

průmyslu od roku 1930 do současnosti. -

IS BN 0-8264-4733-3 (brož.) 

HOLA NEC, Václav 

99 filmů moderní kinema tografie : od roku 1955 po 

současnost I Václav Holanec. - 1. vyd. - Praha : 

Albatros, 2005. - 346 s., (16) s . obr. příl. : il. -
(Klub mladých čtenářů). - Předmluva, vysvětlivky, 

o autorovi - Publikace představuj e 99 klíčových 

filmů posledního půlstoletího světové 

kinematografie. U každého filmu j sou uvedeny 
základní údaje a stručné filmografie tv&rcu, 

řadu informac í o vzniku, obsahu a kontextu 

jednotlivých děl. - ISB 80-00-01537-4 (váz.) 

LEYDA, Jay 

Before Hollywood : tum-of-the-century film from 

American a rch i ves I guesl curators, Jay Leyda, 

Charles Musser ; a film exhibition organized by 

the American Fede ration of Arts. - ew York: 

American Federation of Arts, 1986. - 171 s . : il. -

Bibl. 164-166, rejstřík - Katalog přehlídky filmu 

americké výroby před nástupem éry Hollywoodu, 

organizované American Federation of Arts. 

Část publikace je věnovaná děj inám a vývoji fi lmu 

z let 1895-l 915 a druhá část zahrnuje katalog 

jednotlivých fi lmů se základními údaji a anotací 

chronologicky seřazených. - (Brož.) 

MATÁKOVÁ, Viktória 

Pedro Almodóvar I Viktória Maláková, Petra 

Hanáková. - 1. vyd. - Bratis lava : Slovenský 

filmový ústav : Asociácia s lovenských fi lmových 

klubov, 2005. - 303 s . : il. - (Camera obscura). -

Filmografi i zpracoval Miro Ulman - Výňatky, 

poznámky na s. 264-287, filmografie - Profilová 

kniha významného španělského režiséra Pedra 

AJmodóvara, j ejíž autorka podrobně analyzují 

všechny jeho filmy. - ISBN 8 0-85187-41-8 (brož.) 

MATĚJKOVÁ, Jolana 

Hugo Haas : život je pes I Jolana Matějková. -

Vyd. 1. - Praha : XYZ, 2005. - 297 s. : portréty. 

il. , faks im. - Vyda l Pe tr Tychtl - akladate lství 

XYZ - Úvod, poznámky v textu , výňatky, 
teatrogra fie a fi lmografie - Bibliografie na 

s. 295-297 - Životopisná monorafie o českém herci 

a režisérovi Hugo Haasovi doplněná řadou 

vzpomínek jeho přátel a spolupracovníku 

a ukázkami z korespondence. -

ISBN 80-86864-18-9 (váz.) 

MCMAHA , Alison 

Alice Guy Blaché : lost visionary of the c inema I 
Alison McMahan. - New York; London: 

Continuum, 2003. - xli , 361 s. : il. - (Women 

Make Cinema). - Úvod, výňatky, poznámky na 

s. 247-275, přílohy, filmografie - Bibliografie na 
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s. 340-348, rejstřík - Knižní s tudie o tvorbě 

francouzské a americké režisérky, producentky, 

scená ris tky a herečky Alice Guy Blaché 

(1973-1968). - ISB 0-8264-5157-8 (brož.) 

ĚMEC, Jan 

Utrpení knížete Ste rnenhocha: groteskní romaneto I 
lite rární scénář: Jan Němec ; Ladislav Klíma. -

11. verze]. - [Praha) : Filmové stud io Barrandov, 
1969 červen. - 112 I. - Tvůrčí s kupina Pave l 

Juráček - Jaroslav Kučera - Cyklostyl - Váz„ dar -

Jiná souvisejíc í d íla: Utrpení knížete Ste rnenhocha: 

groteskní romane llo. - I Klíma, Lad is lav, 

1878-1928. - Praha : Rudolf Škeřík, ] 928. - 169 s. 

ĚMEC, Jan 

Pravděpodobná tvář I lite rární scénář Jan ěmec ; 

[námět] a lite rární scénář J iří Mucha. -

[l. verze]. - [Praha] : Filmové studio Barrandov, 

1965. - f3], 125 I. - Tvůrčí skupina Ji ří Šebor­

Vladimír Bor - Cyklostyl - Váz. 

O'BRIE , Ha rvey 

The rea l Ire land : the evolution of Ire land in 

documentary fi lm I Harvey O'Brien. - Manchester ; 

New York : Manchester Univers ity Press, 2004. -

xi, 352 s. : il. - Úvod, pozámky v textu , filmografie 

- Bibliografie na s . 337-346, rejstřík - Kniha 

mapujíc í vývoj dokumentárního filmu v Irsku. 

a závěr je připojena podrobná filmografie. -

ISB O-7190-6907-6 (brož.) 

PRÍPAD 

[Prípad Peter Solan : sborník textu k retrospektivě 

Pete ra olana : 4. přeh lídky z cyklu Profily 

nezávis lých zahraničních režiséru 14.-16. 4. 2005 

Umělecké centrum UP I texty: Martin Kaňuch , 

Zdeněk Hudec, Martin Krištof]. - Olomouc : 

Pastiche filmz, 2005. - 22 s. : il. - Údaje převzaty 
z obá lky a tiráže - Katalog 4. přehlídky z cyklu 

Profily nezávislých zahran ičních režiséru věnované 

tvorbě s lovenského režiséra Pe te ra Solana, kte rá se 

kona la v olomouckém Uměleckém centru UP 14.-

16. 4. 2005. - (Brož.) 

fYI'ÁČEK , Luboš 

Země, region, ne bo provinc ie? : Morava ve fi lmu I 
Luboš Ptáček. - l. vyd. - Olomouc : Univerzita 
Pa lackého v Olomouc i, 2004. - 139 s. - Poznámky 

v textu , o autorovi - Bibliografie na s . 133-139 -

Autor se ve své práci soustředí na různorodou 

funkc i obrazu Moravy v rámci filmového 

uměleckého díla. Jde mu především o zac·hycení 

různých uměleckých režimu při zobrazování 

Moravy, a to převážně v českém hraném fi lmu. -

I B 80-244-0950-X (brož.) 

RAY ER, Jonathan 

The films of Pe ter Weir I Jonathan Rayner. -

2nd ed. - ew York; London: Continuum, 2003. -

xi , 287 s . : il. - Úvod, poznámky v tex tu, 

filmografi e - Bibliografie na s . 273-280, rejs třík -

Knižní s tudie o tvorbě australského režiséra Pe tera 

Weira. - ISBN 0-8264-1535-0 (brož.) 

MĚŠ É 
měšné lásky Woodyho Allena I estavil 

a biofi lmografickými údaji opatři l Miloš Fikejz. -

Praha: vazarm J-klub elektroniky. 1988. - 72 s. : 

il., portré ty. - a tit. s. uvedeno: Věnováno Daně 

Hábové - Úvod, c itáty, filmografie, ceny -

Bibliografie na s . 70-71 - Sborník věnovaný životu 

a t vorbě amerického režisér, scená ri ty, s pisovate le 

a he rce Woodyho Allena obsahuje úvod ní životo­

pisnou stať, povídku Výbor z Allenových zápi níku , 

scénář fi lmu Láska a smrt a výňatek ze scénáře 

filmu Manha ttan, zkompilovaný rozhovor Allena 

s někol ika novináři , filmografii a českou 

bibliografii. - (Brož.) 

MTTH, Mauhew 

Oběť: nový pohled na smrt Mari lyn Monroe I 
Matthew Smith ; přeložil Milan o'ka. - l. vyd . 

v českém jazyce. - Praha : BB art, 2005. - 343 s . : 

il. - Vydalo nakladatels tví BB/art s.r.o. ve 

spolupráci s nakladatelstvím Ji ří Bucha l-BB/art -

eznam vyobrazení - Vybraná bibliogra fie a jmenný 

rejs t řík - Matthew Smith ve své knize pře věclčivě 

obhajuje novou, překvapivou verzi událo tí kolem 

záhadné smrti M. Monroe. J eho a rgumentace je 

založena nejen na těchto dokumentech a na celém 

soudním řízení, a le také na tajných, důvěrných 

páscích, které Marilyn natoči l a pro svého 

psychia tra ve dnech před svou smrt í, páscích, 

kte ré představují ženu zodpovědnou za svuj život 

a osud, ženu očekávající rušnou, jasnou 

budoucnost. - !SB 80-7341-500-3 (váz.) 

UCHÁ EK, Vladimír 

A vdechl duši živou- : -aneb malé zamyšlení nad 

duchovními souvislostmi animovaného a trikového 

fi lmu I Vladimír Suchánek. - 1. vyd. -

Olomouc-Dolní Loučky : Mgr. Jiří Burget, 2004. -

384 s. : il. (většinou ba rev.). - a obá lce podnázev: 
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Úvod do duchovních souvislostí animovaného 
a trikového filmu - Citáty, poznámky v textu, 

tabu lky, anglické summary - Bibliografie na 

s. 299-341. rejstřík jmenný. věcný a názvový -

Monografická studie analyzující z pohledu 
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křesťanské spirituality, duchovnosti a teologie 
vnitřní i vnější souvislosti a souvztažnosti , 

s truktury, dramaturgické koncepce, významové 

linie a výrazové prostředky v animovaném 

a trikovém filmu. - ISBN 80-902798-6-4 (brož.) 





VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Monotematické bloky jsou novou s tra tegi í, kterou redakce Iluminace přijala s nadějí, že 
tím podpoří koncentrovanější diskus i uvnitř oboru, vytvoří operativní prostředek dialogu 
s jinými obory a usnadní zapojení zahran ičních přispěvatelů. Témata byla vybírána tak, 
aby korespondovala s aktuálním vývojem filmové historie a teorie ve světě a aby současně 
umožňova la otevřít specifické domácí otázky (revidovat problémy dějin českého filmu , za­
bývat se dosud nezpracovanými dokumenty). Zájemcům může redakce poskytnout výběro­
vé bibliografie k jednotlivým tématům. 
Každé z uvedených čísel bude mít rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem ni­
jak ne ouvisející. 

nabídkami příspěvků (studií, recenzí, glos, rozhovorů) se obracejte na adresu 
zczepan@phi l.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište koncepci 

textu; u původních studií se předpokládá délka 15-25 normostran. 

* * * 

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKÉ CITACE 
(níže uvedené c itace jsou po věcné s tránce dílem smyšlené) 

monografie 
Rudolf Skopec, Dějiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha: Orbis 1963, s. 492-493. 

člá.nek ze sbomOru 
Pa tric ia H o 11 a n d, Sweet it is to scan: persona! photographs and popular photography. 
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Český Hollywood: dějiny a současnost 

vztahů české kultury k americkému filmu 
(uzávěrka 31. prosince 2005) 

Vztah české kultury a filmového průmyslu k hollywoods ké kinematografii může posloužit jako 

impuls k novým interpre tacím strategií pro konstrukci národní identity českého filmu a jeho 

místa v rámci Evropy. Stejně jako u evrops kých filmových velmocích se po většinu dvacátých 

a třicátých le t na československém filmovém trhu projevovala j ednoznačná dominance ame­
ric kého zboží. Na rozdíl od Franc ie, Německa nebo Velké Británie a le Československo až 

do roku 1932 neuplatnilo vůči USA žádná restriktivní opatření omezující dovoz a nezapoj ilo se 

ani do projektu „filmové Evropy", který měl mezinárodní spoluprací evropských zemí čeli t 

americké filmové expanzi. Naopa k se zde již od konce desátých le t projevovala zvláštní sym­

bióza mezi inklinací k Hollywoodu (zvláště v oblasti půjčoven a kin) na jedné straně a snaha­

mi o soběstačnost tuzemského průmyslu a vlasteneckým dis kursem filmových podnikatelů na 

straně druhé. 
Jiným rytmem (než v případě průmyslu) se řídily proměny vztahů české filmové kritiky a avant­
gardy k evropskému a americkému filmu. Po období oslnění moderní c ivilizací ztělesněnou 

americkým filmem v druhé p1di desátých let (např. bratři Čapkové) a v poe tismu první půle let 

dvacátých začal dominoval sociálně-kritický dis kurs, který americkou kinematografii vnímal 

jako nástroj imperialis mu a šíření neevrops kých kulturních hodnot. Na konci dvacátých le t byl 
technologický utopismus poetis tů vystřídán sociálním utopismem levicové kritiky, kte rá obdi­

vovala sovětskou kinematografii a Hollywood vnímala jako symbol kapitalismu. Ta to s ituace 
se opět začala měnit v polovině let třicátých pod vlivem hrozby německého fašismu. Málo pro­

bádanou kapitolou zůstává ofi c iální postoj socialistického režimu k a merickému filmu a způ­

sob, jak se tento postoj promítl do filmové publicis tiky a filmové tvorby. Stejně tak čeká na 

zpracování otázka, jakou roli sehrál obraz Hollywoodu v české filmové tvorbě a public istice 

po roce 1989. 

Zde j sou některé z možných tematic kých okruh ů: 

- Československo-americké hospodářské vztahy: jednání a dohody o filmovém obchodu; ame­

rický bojkot českého trhu v době kontingentu (1932- 1934), postupný útlum amerického fi l­
mového dovozu po nástupu socialis tického režimu, strategie výběru amerických filmů pro čes­

ká kina a televizi v době socialismu, oživení ekonomických vztahů po roce 1989. 

- Recepce hollywoodského filmu v české filmové public is tice a kultuře obecně: počínaje 
prvními texty o filmu Václava Tilleho a kubistů v 10. letech přes poetisty poloviny dvacátých 

let, sociální kritiku přelomu dvacátých a třicátých let, poválečný návrat americké produkce, 

parodie amerických žánrů ve filmech socialis tického období až po pirátské videokopie v le ­

tech osmdesátých a expanzi komerční hollywood ské produkce v le tech devadesátých. 

- Hollywoodské inspirace v české avantgardě (např. v poezii J. Seiferta či V. Nezvala), v komik­

su let šedesátých a dalších oblastech nefilmové umělecké tvorby. 

- Divácká recepce jako pole křížení hollywoodských vzorců s domác ím kulturním kontextem. 

- Hollywood jako fikce: figura hollywoods ké hvězdy v české meziválečné poezii, vize a parodie 

amerického filmu v době socialismu; obraz USA a Američana v českém filmu. 

- Americká zkušenost: čeští filmaři v Hollywoodu. 
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Woody Vasulka a tradice 

českého umění elektrorůckého obrazu 
(uzávěrka 1. března 2006) 

hostujíc í editor čísla: Lenka Dolanová 

Další tématické č íslo Iluminace bude věnované dílu Woody ho Vas ulky. Kromě toho, že patří 
mezi průkopníky elektronic kého umění, přispěli Woody Vasulka a j eho žena (původem Islan­
ďanka) Ste ina, významným způsobem k formování teore tického a institucionálního rámce toho­
to umění, a to nejen založením proslulého umě leckého centra The Kitchen. Nedílnou součástí 

umělecké tvorby sej im stalo její parale lní teoretické zhodnocování. Ve svém duálním teoretic­
ko-p ra ktickém výzkumu se snaží objevit takový přístup k technologii, který by její vnitřní fun­
gování přetvořil ve vnímatelné formy a pomocí inte rpre tace je tak přenesl ze s féry technologie 
do kulturní oblasti. Jedinou koordiná tou nového elektronického prostoru se stává proces, udá­
lost. Čas zís kává nový kompoziční význam, neboť samotný rámec (frame), chápaný jako meta­
forická entita, je dynamickou událos tí. Podmínkou těchto experimentů je ovšem detailní zna­
lost vni třního fungování e lektronického aparátu, kte rá teprve umožňuje precizní konstrukci 
systému, vycházej ící z prvotního konceptuálního modelu. Prostorem umělecké manipulace se 
stává právě ona trhlina, oddělující svět či stě logického softwaru od světa vnímatelných a sé­
mantických forem. Umělec zde funguje jako převodník , inte rpre tá tor či osa, okolo níž se tento 
s třet světů otáč í, a zpochybňuje tak klasický modernistický koncept autorství. 

Dílo Woodyho Vasulky vybízí k tázání se po roli, kterou mediální umělci hrají nebo by mohli 
hrát v dějinách médií, zda a jakým způsobem napomáhají „akulturac i" nových mediá lních sy­
stémů. V dnešní době se loto dílo s tává opět a ktuálním, například ve vztahu k současným filo­
zofickým konceptům pohybu a pe rcepce; obrazu jako myšlení; nebo ke zkoumání různých 
forem inte rmediality, j ak je tomu například u Raymonda Belloura, který se zabývá různými 
způsoby zvidite l1íování vztahu mezi obrazy. V aktualizaci zasta ralé válečné technologie (zejmé­
na v cyklu The Brotherhood, využívajícím nalezené přístroje z bývalých vojenských základen), 
se Woodyho tvorba muže blížit přístupu „archeologie médií", jak ji popisuje finský teoretik 
Erkki Huhtamo. 
Příspěvky věnujíc í se různým aspektům tvorby Woodyho Vasulky bychom rádi doplnili s tudie­

mi zabývajícími se videoartem a e lektronic kým uměním v Čechách. Chceme se přitom vyhnout 
mytizování obrazu zdejší historie e lektronic kého umění. Nedomníváme se, že Vasulkovo dílo, 

rozvíjené od poloviny šedesátých let minulého s toletí ve Spojených s tá tech , lze nějak přímo 
vztáhnout k para le lnímu vývoji u nás, kde zcela odl išné společenské podmínky a odlišný pří­

stu p (ve smyslu praktickém i konceptuálním) k technologii, pramenící z téměř napros té izolo­
vanos ti , ovlivnily zdejší spec ifičnosti i omezení. Spíše než vytváření přímých paralel nás bude 
zaj ímat, jest li jsou koncepty, rozvíjené v díle Vasulkových, nějak přítomné v tradic i českého 
umění, v jeho historic kých podobách č i v jeho současné situaci. 
Jako možná témata se nabízej í napřík lad avantgardní předchůdci e le ktronického umění či kon­
cepty předcházej íc í soudobým multimediálním instalacím a performancím. Da lš í oblast výzku­
mu se muže věnovat současnému českému elektronickému umění, (ne)existenci „historie vi­
deoartu" u nás, zdejší problematice vzdělávání či vystavování v oblas ti nových médií, vztahu 
umění a společnosti a s tím souvisejíc í (a)politi čnos ti českého novomediá lního umění, či -
v š irš ím smyslu - zdejš í umělecké tvorbě rozvíjející různé aspekty časovosti. 

Více o tvorbě Steiny a Woodyho Vas ulkových lze nalézt na: 
www.vasu lka.org 

www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka 



V druhém kole grantového programu MŠMT ČR 
INFORMAČNÍ INFRASTRUKTURA VÝZKUMU 

podprogram Informační zdroje pro výzkum 
byl schválen projekt Nf A 

INFORMAČNÍ ZDROJE PRO OBLAST VÝZKUMU V OBORU FILMU 

Cílem projektu je dlouhodobě zkvalitnil informační podmínky pro systematickou 
tvůrčí vědeckou a výzkumnou práci v oboru filmu. 

Grantem byly pokryty náklady na nákup konsorciální licence on-line přístupu 

pro období 2004 - 2008 (4 ,5 roku) do těchto tří základních (klíčových) 

bibliograficko-faktografických a filmografických databází světově renomovaných 
filmových institucí: 

Film Index lnternational (Fii) 
světově nejrozsáhlejší profesionálně budovaná filmová datábáze s více než 

100 000 záznamy o fi lmech ze 170 zemí od prvních němých filmu do současnosti 

s více než 1 000 000 odkazu na herecké obsazení a technické údaje a 500 000 odkazu 
na bibliografické citace k jednotlivým filmům a filmovým tvůrcům 

American Film Institute Catalog (AFIC) 
filmografická databáze se 46 000 podrobnými záznamy o dlouhometrážních hraných 

filmech vyrobených na území Spojených státu amerických nebo financovaných 
americkými produkčními společnostmi v období 1893 - 1955 a 1961-1970 

The FIAF lnternational FilmArchlve Database (FIAF) 
bibliograficko-faktografická databáze se 260 000 záznamy článku z odborného 

filmového tisku z celého světa vytvářená od roku 1972 

Účastníky projektu a členy konsorcia jsou tyto filmologické instituce a pracovi ště : 
Národní filmový archiv - Praha 

FAMU Praha 

Katedra filmových studií FF UK Praha 
Ústav filmu a audiovizuální kultury FF MU Brno 

Katedra teorie a dějin dramatických umění FF UP Olomouc 

Databáze jsou odborné veřejnosti zpřístupněny 
v knihovně Národního filmového archivu 

110 00 Praha 1 - Bartoloměj ská 11 
Út 9 - 12 13-17 
Čt 9- 12 13- 17 

Pá 9-12 

Blíže o databázích a projektu na http://www.nfa.cz/projekty/Projekt_ 2004-2008.html 
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ILUMINACE 

Podobně jako větiinu dMeiitých pojmů nacházíme i "ilumi­
naci" již u Platórui: Popůuje t{m1o term(nem zážitek - pro 
něho zjevně étutý - náhlého poro:;uměn{, pro:;fení, záplavy 
1větla, které i:alévá mysl do1ud tápajíc{ v tmách. Plat6n. 1e 
přidržuje analogie 1e 1větlem a klade kore1pondenci me:;i 
viděním a věděním, avětlem fy:ikálnlm a avětlem logu. Yy.ža­
duje-li oko a pfedměty, které vidt, 1větlo, pak poro:uměnt 
světu, myal i Fád věct vyžadují 1větlo intelektu - iluminaci. 
Yy:dvižení dudra i 1k1deéruwi. do ja1u, nu1no11 nazřen( celku 
ve světle rozumu, iluminace, bez nG nebe pomat pravdu, :;á­
H :; pochodně velkého Řeka dějinami. Životodárnou energii. 
přijímaj( Augw11in i P•ewlo-Dwný•im, kteff "hápou, še jen 
dO..-y ow{cen(, jen viděn(m věc( i aebe 1amých ve avětle 1to­
jících. mů-'e by101t nadaná ro:;umem pochopit Fád univena 

i :tvé místo v něm. 
fluminace, vhled do podllaty věcí, není záleiito11{ chladného 
rozumu. Náhlé prozfent zachvacuje celou bytoat virlo11cOw 

jel •e hrouit v be::sbfehý oceán velkeremtva. 
Světlo je kotem 1tín11, ale 1ouéa1ně i jeho matkou. Hra 1větel 
a 1tlnů, pravdy a klamu, pozn6n( a :;[a - co vlc j e život? A co 
víc je film? Je film jen ilu:;e, mihotavé chvěnt faUe a ploché 
:;ábavy, nebo jde analogie dále? Může být film iluminací 
v prapůvodn(m 1my1l11 - odhalovántm kráay, pravdy a dob­
ra v podatatě lidaké i v pod.latě světa? IWMINACE proto 
obrac{ kritický papraek reflexe na film a jeho roli, na jeho 
hůtorii, teorii i 1poleéemké 1011fadnice v pfelvědčent, že 

v pod1tatěfilnmje potence wětelné 1ay- iluminace. 
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