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Cldnky

FILMOVE STUDIO GOTTWALDOYV
JAKO ALTERNATIVNI MODEL
VYROBY A ESTETICKE PRAXE

Lukas Skupa

1. V zavétFi kinematografického déni

Vétsina dosavadnich vyklada historie filmového primyslu ve Zliné implikuje specific-
ké rysy, které lze volné& shrnout pod termin ,komplex alternativnosti®. Alternativnost
v tomto slovnim spojeni odkazuje k my&lené diferenciaci vii¢i kinematografickému
centru skrze vlastni tviiré{ potencidl a experimentalni vyrobni poméry s rozhodujicim
dopadem na umélecké hodnoty konkrétnich snimkd. Dé&jiny studia se tak rozpada-
ji na izolované vyéty autorskych osobnosti, z nichZ se nejvétsiho prostoru tradi¢né
dostdvd animdtorim Karlu Zemanovi a Hermin& Tyrlové. Do zmifiovaného diskursu
spadd také tradi¢ni piedstava Zlina — Ithné talentt, které se pozdéji isp&&né prosazuji
pravé v kinematografickém centru, nebo naopak Zlina — do¢asného tto¢isté téch, ktefi
jsou z mainstreamu z nejrizné&jsich divodii vytla¢ovani.! Ve skuteénosti viak ,,zlinsky
kopec sni* tvofil vidy soutdst komplexnéjsich vyrobnich cykld, jez vyznamné spolu-
urCovaly charakter jeho instituciondlni struktury a potazmo také podobu vyslednych
filmovych produkti. Tento kontext byl pfitom historiky obvykle témé&¥ ignorovan, coz
jesté vice podporovalo mytus o zcela autonomnim a progresivnim studiu, situovaném
do zavétfi hlavniho kinematografického dénf. Snad nejtransparentnéji se tato tenden-
ce projevila v pojednanich o mezivdletném a protektoratnim obdobi, kdy se ve Filmo-
vych ateliérech Bata soustfedila fada prednich tviircti a predstaviteld avantgardy jako
Alexander Hackenschmied, Elmar Klos ¢i Jiff Lehovec.? AvSak Z4dn4 z pracf se srov-
natelnym zpisobem nepokusila reflektovat jednu z povéle¢nych etap studia, kdy se
jeho .odvék4* alternativnost stala do znaéné miry organiza¢né ukotvenou a vnéjskove

1)  Srov. Antonin H o r 4 k, Svétla a stiny :Hnskébuﬁ[mu. Vizovice : Lipa 2002; Elmar K 1 0 s — Hana
Pinkavova. Historie Gottwaldovského filmového studia v pohledu pamétntkii, ofima soucasntkii
a v dokumentech. Praha : Ceskoslovensky filmovy tstav 1984,

2)  Srov. napf. Antonin N a v r 4 t i 1, Cesty k pravdé &1 Iz, 70 let ¢eskoslovenského dokumentdrniho filmu.
Praha : AMU 2002.
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manifestovanou. Nardzky na ,otevien&jsi dramaturgii® Filmového studia Gottwaldov
a jeho konkurené¢ni pozici vii¢i Barrandovu se vyskytuji jak v dobovych publicistic-
kych textech, tak i ve zpétnych tvahdch o fenoménu normaliza¢niho filmu.* Soubor
téchto ttrzkovitych fakta nélezi do obsdhlého diskursu o komplikovanych okolnostech
nastupu novych filmovych pracovniki v sedmdesétych a osmdesatych letech, ktery
miZze byt inspiraénim podnétem pro vyzkum redlnych mechanismi studiového sys-
tému v Gottwaldové. Pfitomn4 préce usiluje primarné o analyzu internich archivnich
materidld, kterd prokéZe, nakolik lze s poymem alternativa v souvislosti s Filmovym
studiem Gottwaldov legitimné& operovat.

Po zestatnéni ¢eskoslovenské kinematografie v roce 1945 ztratilo zlinské studio® svou
produkén{ nezavislost a stalo se souddsti podniku Kratky film Praha. V pozici jedné
z tvar¢ich skupin setrvalo az do roku 1977, kdy ziskalo v ramei stdtntho filmového
monopolu statut samostatné vyrobni jednotky, ktery si podrzelo az do faktického roz-
padu Ceskoslovenského statntho filmu v roce 1992.5 Po svém osamostatnéni v zdvéru
sedmdesétych let studio plynule navdzalo na predchozi dekddy vyvoje a i nadile si
ponechalo své dosavadni pestré druhové rozpéti: film hrany, animovany, dokumen-
tarni a rizné typy zakdzkové produkce véetné tvorby pro &eskoslovenskou televizi.
Samotny akt osamostatnénf lze povaZovat za ptedél, jenz proménil organizadni struk-
turu a umoznil programové formulovat vlastnf internf zdsady. Tyto posuny se odrazily
v hospodérské, instituciondlni i dramaturgické sféfe, kde se nynf naskytla pifleZitost
definovat alternativy, odlidujic{ studio od jistych autoritativnich kinematografickych
trendd (zejména zapojovan{ novych tviirct do procesu filmové vyroby). Co viak stimu-
lovalo zdjem budovat alternativni pozici, ctizddost vlastntho prosazenf a sebepropaga-
ce v kontextu &eské normaliza¢ni kinematografie?

Diferencia¢ni mechanismus predstavoval v éfe klasické kinematografie jeden z prin-
cipt oligopolického souZiti studif s cflem prosadit se na tikor ostatnich proklamovanou
jedine&nosti svého zboZi. Janet Staigerova poukazuje u produkénich aktivit hollywood-
skych studif na pozadi ekonomického profitu, vedouctho ke standardizaci a soudasné
diferenciaci vyrobkd.” Tyto premisy se oviem komplikujf v podminkach stdtem ¥izené
kinematografie. Samoziejmé 1 pro ni znamenal ekonomicky zisk zdkladni predpoklad
zddrného chodu. Jednotliva filmova studia ale z hospodaiskych vytézkd nijak vyrazné

3)  Srov. nap¥. Pavel M e 1 o u n e k, Horecky vSedntho dne. Praha : Ceskoslovensky filmovy dstav 1987,
. 30-31; Jan L u k e &, Pad, vzestup a nejistota. lluminace 9, 1997, ¢. 1, s. 67.

4)  Po roce 1948 nesl podnik oficidlni nazev Filmové studio Gottwaldov. Jelikoz se zaméfuji na vyzkum
pozdnf etapy zestatnéné kinematografie, preferuji toto historické pojmenovéni pied oznaéenim Filmo-
vé studio Zlin, které bylo vedenfm op&tovné pfijato a# po roce 1989. V textu uZivam v dokumentaci
h&zné se vyskytujici zkratky FSG (pro Filmové studio Gottwaldov), FSB (pro Filmové studio Barran-
dov) a KF (pro Kratky film).

5)  Studie bere v tivahu pouze obdobf do roku 1989. Snimky realizované po listopadu 1989 se jiz vyzna-
¢uji pronikdnim soukromého kapitdlu, na trh vstupujf soukromé distribuéni a vyrobni spole¢nosti
atd. Navic nékterd hlediska. uplatiiovand zde p#i analyze sledovaného tdobf. pozbhyvajf s rokem 1990
svého vyznamu: studio ménf své vedenft, dochézi k postupné redukei vyrobnich $t4bi, odlivu jednot-
livych profest apod.

6) JanetStaiger—DavidBordwell-KristinT h o m p s o n, The Classical Hollywood Cinema:
Film Style & Mode of Production to 1960. New York : Columbia University Press 1985, s. 97.
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neprofitovala. Vyjma zakdzkovych snimki planovité dotoval vegkerou &eskosloven-
skou filmovou produkei G¢elové ziizeny fond filmové tvorby, kde cirkulovala vétsina
finan¢nich p¥jmi z kinematografického oboru. Vyprodukované prosttedky navic mély
slouzit také k hmotnému zaopatfeni kulturn&-politickych z4jmf, tj. ,,vychovného*
piisoben{ na divdka.” Naznac¢ena hodnotovd charakteristika zestdtnéného filmového
hospodafstvi vypovidd o ur¢itém odklonu od aspekti ¢isté ekonomické rentability
a logicky znadf 1 posun v motivacich diferenciaci, utvarejicich p¥ipadné alternativn{
formy. Pro nalezenf uspokojivych vychodisek bude nutné brét v ivahu celkovy kultur-
né-historicky a kinematograficky kontext.

Dvacetileté normaliza¢ni obdobi nepfedstavuje ani v kinematografii homogennf{
celek a zd4 se prospé¥né je vnitiné ¢lenit na nékolik oddélenych etap: konsolidaci
(1969-1971), ofenzivni normalizaci (1972-1977), oziveni (1976-1982), tstup nor-
maliza¢ntho filmu (1983-1987) a perestrojku (1986-1989).® Kazdou z nich definuji
obmény napftiklad v organiza¢nich norméach (oblast planovéni, dfednich nafizenf ¢&i
smérnic, které se promitaji do praktického chodu filmovych studii) nebo ve vyvijeni
spoleensko-politickych tlaki. Tato ,,oficidlni struktura kinematografie” se realizovala
v interaktivnim napojeni na druhotny systém ,,socidlnich siti, kde formou kompliko-
vanych strategii kompromisii a osobnich vyjedndvani dochdzi k prosazovani novych
ndzort, postupi ¢i dél.” Napiiklad feditelé filmovych podniki méli moznost své po-
zitivni 1 negativni zdsahy ospravedInit odvoldnim se na fadu specidlnich pravomoci,
jez dovolovaly jejich osobnf intervenci v témér jakékoli vyrobni f4zi filmu.!'” Rozliéné
individudlni z4jmy, neviditelné cenzurnf zasahy, ,,nepsané* indexy nezddoucich tviir-
cli formuji ur¢ité vztahy mezi slozkami kinematografie.

Pro svou argumentaci se snazim zuZitkovat primdrni prameny danych instituci. Do-
kumentace FSG, provizorné uloZend v prostorach Ateliéri Bonton Zlin, zahrnuje
téméf vyhradné archivdlie z let 1977 aZ 1992 a v soucasné dobé nenf vefejnosti bézné

7) Funkénf kompatibilitu ekonomické a kulturné-politické sféry doklada p¥ipad film pro déti a mladez,
vyzadujicich trvalou finanénf subvenci. Ndvratnost vloZenych ndkladi zde byla vzhledem k nizké ex-
ploata¢ni zdkladn& a distribu¢nim investicim spi%e dlouhodobym dkolem. Jakkoli se détsky #4nr stal
z komer¢niho hlediska kli¢ovym exportnim artiklem, nepochybné jeho podporu spoluuréovaly také
kulturné-politické zfetele. Srov. Sarka B a r t 0 § k o v 4, Cim je filmové umeént détem a mlddezi: mezi-
ndrodni sympozium o filmu pro déti a mlddez. Praha : Ceskoslovensky filmovy dstav 1965, s. 74-99.

8) JaromirBlaZejovsk ¥, Normalizaénf film. Cinepur 11, 2002, &. 21, s. 8-11.

9) Termin ,,socidlni sité* pfebiram ze studie Josefa Alana ,,Alternativni kultura jako sociologické téma®.
Alan vychdzf z predpokladu konzervativnosti socialistického rezimu a jeho neschopnosti zachézet
s nonkonformitou a inovacf. ,,Socidlnimi sitémi* nazyva ,,druhy* socidlnf systém, ktery se stal dile-
#itou spojnici ke svétu druhé, paralelnf kultury, kam byly situovény riizné formy kulturni ,,jinakosti.
PtestoZe jej autor aplikuje na krajnf formy éeské alternativni kultury jako underground ¢ disent,
pokldddm jej v modifikované podobé za uZite¢ny pro potfeby piftomné studie. Srov. Josef A la n,
Alternativnf kultura jako sociologické téma. In: Josef A 1 a n (ed.), Alternativni kultura: pFihéh ceské
spolecnosti 1975-1989. Praha : Lidové noviny 2001, s. 9-59.

10) Reditel FSG takto napf. schvaluje scénafe a explikace filmid. Urfuje reiséry a herecké obsazeni
spolu s nasazenim zdkladnich profesf vyrobntho §tdbu. Definuje #asové a finanénf limity vech filmii.
Rozhoduje o dpravdch filmi a schvaluje jiz dokontend dila. Dile povéiuje do funkef pracovniky
v souladu s kadrovym pofddkem studia atd. Svéd rozhodnutf ndsledn& predklad4 ke kone¢nému schva-
lenf dstiednimu fediteli Ceskoslovenského stétniho filmu. Srov. Organizaént ¥dd Filmového studia
Gottwaldov, Gottwaldov, 1983. Archiv FSG (nezpracovéno), s. 22-26.
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dostupnd. Fondy nejsou zcela tplné a prozatim neprosly jakymkoli archivnim zpra-
covdnim. Absenci dokumentii z FSB, pokladanych z valné ¢4sti za ztracené, se vedle
materidli z mimofadné& zpfistupnénych fondd ministerstva kultury snazim suplovat
poznatky z dobové prehledové literatury a élanki z periodického tisku. Cennou po-
miickou, zejména pro precizné&jsi popis systému ,.socidlnich siti, je také metoda oral-
nf historie, kterd v kombinaci s ostatnfmi prameny pfispé&je k co mozné nejkomplex-
néj§imu vykladu alternativniho profilu FSG.

2. Normalizaéni kinematografické kontexty

Oficidlni dobové prohla%eni pFisoudila kinematografii atribut jednoho z vyznaénych
kulturnich exponenti politickych udalosti z let 1968 az 1969."" Model fungujici na
bézi vyssitho stupné odpovédnosti a pravomoci dramaturgicko-vyrobnich skupin a je-
jich ideové uméleckych rad podnécoval v Sedesatych letech vieobecny rozmach ces-
koslovenské kinematografie. Toto organiza¢nf schéma viak proglo v roce 1969 zdsadni
revizi. Po uskutednéni individudlnich pohovori s filmovymi pracovniky a zhodnocent
rozbort v oblasti distribuce, tvorby, kddrové situace a zahrani¢nich styki byl za roz-
hodujfci &lanek p¥istiho Fzenf oznaden obor dramaturgie.'? Vedent Ceskoslovenské-
ho stdtniho filmu zvolilo diferencovany piistup k jednotlivym tviiréim pracovnikim
a rozhodujici oporu na$lo v sestavé provéfenych osobnosti s loajdlnim stanoviskem ke
kulturni politice komunistické strany. Po¢inajici stagnaci v organizaci kadrové-per-
sondlniho zdzemi ¢eskych filmovych studii pfedznamenalo radikélni vyloudeni pred-
staviteli nové viny (Pavel Jurdéek, Antonin M4%a, Evald Schorm, Véra Chytilov4 aj.)
a skupiny debutantii z pfelomu Zedesétych a sedmdesitych let (Petr Tu¢ek, Vit Olmer,
Drahomira Vihanov4, Ivan René, Jan Kader aj.).

Deziluze z n&kterych disledka kadrové-personélniho ¥zeni, negativné ovliviujicich
vyrobnf proces, se dostavila pomérmné zahy po skonden{ konsolidaéni faze. Statisticka
data stvrzuji vysokou fluktuaci pracovnikii, vyvolanou persondlnimi &istkami a pifs-
nym stfezenim kddrovych predispozic. V obdobi od 1. ledna 1970 do 30. z4¥f 1973
pii potdtednim objemu 5 144 zamé&stnancii odeslo z podniki Ceskoslovenského stét-
niho filmu 3 844 zaméstnanci a bylo pfijato 4 056 pracovniki. Ve FSB se ve étytleti
1966 az 1969 na psani scénédit podilelo 179 autorti, zatimco v obdobi 1970 az 1973
se jejich poet sniZil na 116. Podobné z pivodniho stavu 50 reZiséri v roce 1969
ziistalo k dispozici pouze 26." Prakticky centralismus v fizeni dramaturgie zbavil od-
povédnosti tviréi skupiny, které spolupracovaly s omezenym okruhem autorti. I pfes
fadu praktickych krokii se nedafilo soustavné zapojovat do vyroby uspokojivé mnoz-
stvi novych pracovnich sil. Pofddéani vychovnych kurzi, stranickych gkolenf v podobe
vedernich kurzii marxismu-leninismu, vysildnf studijnich skupin do socialistickych
zemi, studentské stdze na VGIK v Moskvé a ani snahy o uplatnéni vlivu na situaci na

11) JanF ojt ik, Zprdava o situaci v ¢eskoslovenské kinematografii. Hluminace 9, 1997_¢. 1, 5. 162-163.

12) Ji#f P u r & Obrysy vyvoje ceskoslovenské zndrodnéné kinematografie. Praha : Ceskoslovensky filmovy
ustav 1985, s. 140,

13) Zpréava o soutasném stavu a predpokladech dalstho rozvoje &s. kinematografie, Praha, 10. 6. 1974.
NA, fond MK (nezpracovéno), k. 133, Film 1968-1974, s. 16-18.
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FAMU'" nepfinesly kyZenou satisfakci. Angazmad reZiséri se pfitom odvijelo mj. prave
od jejich politické piislugnosti:

Na Barrandové existovala sestava stabilnich reZiséri. V&ichni ti, kdo progli
provérkami v roce 1970, si koukali udrZet svoje posty, takZe mladf moc Zancf
neméli. KdyZz uz nékdo debutoval po tiicitce, tak to byl velice mlady debutant
a musel splitovat nékolik podminek. V prvé fadé musel byt ve strané. Kdo nebyl
ve strané&, nedebutoval. Za druhé musel 1éta asistovat, pak léta ,,pomocndko-
vat* a kdyz uz mu bylo zhruba pétatficet let, tak se feklo, Ze by snad mohl
debutovat."

RovnéZ maly pocet politicky korektnich scendristd znesnadiioval predstih v p¥iprave
literdrnich naméti a scénafi, na nichZ se museli provizorné autorsky podilet sami
dramaturgové apod. Nep¥iznivou situaci p¥itom po cely ¢as komentovalo kinematogra-
fické vedeni a postupem doby i samotni filmaii poukazujici na velmi nepruzny systém
naklddédni{ se za¢inajicimi reziséry.'"” Navzdory mnoha proklamacim o nezbytnosti zis-
kdvédni novych pracovniki nardzelo hospodafeni s tviiréim kapitdlem na konzervativ-
nost a nedtivéru ve smélejif fesent problému. Uvahy o chronickém nedostatku se pe-
riodicky objevovaly ve statich ¢elnych predstaviteli Ceskoslovenského statntho filmu
a pii posuzovan{ této otdzky se hojné vyzdvihoval genera¢ni aspekt spolu s relativné
vysokym vékovym priimérem domdctho tviirétho zdzemi.'”

2.1 Situace ve studiich Krdatkého filmu

Ukoly, obdobné novym pozadavkim na dramaturgii hraného filmu, staly na poditku
sedmdesatych let také pted studii KF. I zde se napiiklad objevil pokyn vykonat kddro-
vou reorganizaci sektoru zpravodajského a dokumentédrniho filmu.'® Béhem ofenzivn{
etapy Ceské normalizani kinematografie se oviem pfekvapivé po¢ind formovat funkce
malych studif coby ¢aste¢né alternativy ke kadrové politice FSB, participujicf na pro-
cesu postupného zapojovani filmafd s ,,problematickym profilem™.

14) Ceskoslovensky statn film a vedenf AMU uzavielo v tomto obdobi dohodu o promy&len&jifm systému
vybéru posluchaéi, pfijimanych ke studiu. Disledné&ji mélo byt uplatiovédno hledisko politické pfi-
slugnosti véetné nasledné vychovy studentii k odpovédnému formovani socialistické filmové kultury.
Srov. tamtéz, s. 19.

15) Rozhovor s Marcelou Pittermannovou. Praha, listopad 2006.

16) Rudolf Adler pfi piilezitosti rozhovoru nad svym debutovym snimkem Stkepy pro Evu konstatuje,
e .|...] problematika debutantstvi v ¢eském filmu je dnes jiz skutetn& krizovy problém. [...] KdyZ si
oteviete seznam barrandovskych tituldrnich rezisérii — zjistite, Ze je jich néco kolem &ty¥iceti. Pokud
se na tento seznam budete divat z genera¢niho hlediska, pokud budete hodné shovivava a k mladsi
generaci budete po¢itat ty kolem &tyficitky. najdete jedno nebo dvé jména [...].* V pifpadé jeho vlast-
ntho debutového filmu .[...] jde spfSe o ndhodu. Stastny pifpad, protoze vétsina téch, kteff se k vlastnf
praci dostanou, pochdzi z fad dlouhodobych asistentii, posléze pomoenych reZiséri v celoveternim
filmu|...].“ Srov. AlenaBechtoldov 4, Rozhovor s rezisérem Rudolfem Adlerem o debutantech.
Film a doba 25, 1979, ¢. 7, s. 372-373.

17) Srov. napk Jiif P u r &, NaSe hrand tvorba v roce 1979. Film a doba 25, &. 5, s. 546-247.

18) Investi¢nf vystavba teského filmu, Praha, 9. 7. 1970. NA, fond MK (nezpracovdno), k. 132, Film
1969-1974, s. 9-10.
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Relativné etny vyskyt tohoto typu pracovnikii v podnicich KF dovoloval jednak pro-
ménlivy stav kvalifikovanych profesf a také fizené planovani. Vysoky vékovy priimér,
stdrnuti kmenovych zaméstnancii a kvantitativné nedostacujici zastoupeni v nékte-
rych oborech nutil eventualné piijimat tviirce, nevyuZité v ostatnich tsecich Ceskoslo-
venského filmu.'” Vyhledovy plan KF pak na poditku sedmdesatych let predepisoval
vytvofit zdklady hrané tvorby pro déti a mladez.*” Celovecerni snimky i nadéle spo-
radicky vznikaly v Gottwaldové, kam byl timto umoZnén vstup hostujfcim osobnostem
s podilem na produkei détskych filmi. Predeviim vsak vedeni dopiedu pFipoustélo
moZnost zaméstndvat tyto tviirce ve studifch kratkometrdzni tvorby a dabingu.?" Pi-
sobeni mimo mainstreamové dénf svad{ k romantickym predstavdam o outsiderech ve
vyhnanstvi. Price na televiznich zakazkach, dokumentdarnich ¢ animovanych filmech
viak mohla zarudovat trvalou existen¢nf zaopatienost ¢ dokonce lukrativni mzdové
ohodnocent:

Na tehdejsi dobu mé to Zivilo docela slugné. Po existenéni strance jsem byl do-
cela spokojeny. Zrovna v sedmdesatych letech, kdy jsem to¢il animované véci,
jsem na tom byl mnohem lip, neZ renomovani reziséfi, jako treba Menzel nebo
Chytilov4, ktefi nemohli viibec nic. Animovany film mél tehdy jméno a byla to
jistd prace.”

Nutnost ndboru novych pracovnich sil spolu s benevolentnéj$fm p¥istupem kinemato-
grafického vedenf prozatim naznaduje spie direktivni konstruovanost alternativniho
statusu studif KF. Na druhou stranu zde kromé popsanych externich stimulii evidentné
sehrila roli také vlastni iniciativa, jiZ lze uchopit pravé skrze model .,socidlnf sit&®,
definované napé&tim mezi mocenskymi orgdny a ,.reformnimi* &initeli. Ugast ,.reform-
nich® ¢initelii na systému provaz{ jistd mira rizné motivovanych reflexi a inovacf,
diky nim#Z dochézi k pokusiim o volné&jii pojeti oficidlni ideologie a posouvéni hra-
nic tolerované kulturni produkce. Zndmou se stala kauza s filmem Véry Chytilové
HRA 0 jaBLKO, realizovanym pod patronaci KF. Prazsk4 sekce podniku, zaméfend na
vyrobu celoveternich hranych snimki pouze velmi okrajové, prakticky postradala lo-
gické ospravedInén{ pro vyrobu snimku reZisérky s vynucenym pracovnim distancem.
Skute¢né tedy mohlo jit o timysl védomé se diferencovat od kadrovych podminek na
Barrandové. O pokus budovat prestiZznf postavenf studia ..odvdZznym* krokem, zastité-
nym af jiz feditelskymi &i individudlnimi mocenskymi vysadami feditele Kamila Pixy.
Ackoli se jeding pripadu Véry Chytilové dostalo vyjime&né publicity,® prikaznym
faktem ziistava, Ze uplatnéni v KF nachazely i dalsf osobnosti naptiklad z jiz zmiiio-
vané skupiny debutantii z pfelomu Sedesdtych a sedmdesatych let. Zizime-li vybér

19) Zpréava o soudasném stavu a pfedpokladech dalitho rozvoje ¢s. kinematografie, c. d., s. 12,

20) Zprdva o vysledeich rozboru hospodafské ¢innosti Kratkého filmu za rok 1975. Praha : Kratky film
1976, s. 8-9.

21) Zprava o soucasném stavu a pfedpokladech dalstho rozvoje ¢s. kinematografie, c. d.. s. 17.

22) Rozhovor s Ivanem Rendem. Praha, ¢ervenec 2006.

23) Srov.J.Alan,ec.d.,s. 17-18.

24) Sama Chytilova tuto kauzu v rozhovorech mnohokrat parafrdzovala — srov. napt. Robet Buc hnar,
Sametovd kocovina. Brno : Host 2001, s. 53.
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pouze na oblast filmové rezie, poskytl KF v rtizném fasovém tdseku a na rizny pra-
covni tivazek nové prilezitosti Ivanu Rencovi, Drahomife Vihanové, Petru Tuckovi,
Antoninu Méa%ovi, Zdenku Sirovému a Frantiku V1aéilovi.

Na srovnanf dvou projektii Antonina M4%i pro gottwaldovskou a barrandovskou pro-
dukei lze ve zkratce demonstrovat podobu alternativnich vyrobnich poméri a ,,social-
nich siti v praxi. Z piikladu je soucasné patrné, Ze poskytnuta Sance se neomezovala
vylu¢né na reziséry, ale i na ostatnf fadové &leny Stabu:

Kdyz byla v Praze situace ¢im dél sloZit&jsi, musel odejit z Barrandova napii-
klad Antonin Méga a dostal p¥flezitost to¢it u nds pod hlavi¢kou Krétkého filmu
Ropeo. A MaSovi se podafilo soustiedit kolem sebe Jaromira Kallistu, ktery pro-
dukoval se svym piftelem kameramanem Stanislavem Milotou film ze srpna 68,
a proto museli z Barrandova. Vlastimil Venclik, ktery napsal odvédiny scéndf,
taky musel. Mé4%a je vzal k sobé& do §tdbu, a tim pddem jsme je mohli zaméstnat.
To uz nevadilo. Byli ve Zlin& na smlouvu o dilo anebo na denni nasazenti, to uz
byla technick4 zaleZitost.”’

Ve FSB oviem Antonin MaSa nalezel mezi proskribované spolupracovniky:

My jsme v nasf skupiné zkougeli Masu né&jak propasovat, kdyZ napsal scénér
k filmu PrAzDNINY PRO PsA. To byl randél, Ze by to mé&l Masa to&it! To maximalné

ten scéndf, ale to¢ila ho Jaroslava Voimikova. Masa nesmél na Barrandové ani
détsky film.*®

Vyrovndvénf{ se s kddrové-persondlnimi otdzkami v podnicich éeského filmu tedy ne-
pfedstavovalo margindln{ jev, nybrZ jeden z nejpfizna¢né;jsich znak sledované histo-
rické etapy. Diferencovany piistup k filmaitim, z nichZ se néktefi opétovné vraceli zpét
ke svému povoldni v malych studifch, doprovdzel nedokonaly mechanismus uvadént
debutantii a zaéinajicich tviireti do vyroby. Kromé explicitnich néroki na tzv. kadro-
vé piedpoklady predchazela samostatné ¢innosti ¢asto dlouhodobé proluka, stravend
ve funkeich pomocenych asistentd, rezisérii &i scendristii. Ndstup pak typicky vyustil
v projekt kolektivniho povidkového filmu, sdruzujictho obvykle dva aZ t¥i reZisérské
adepty. Jejich filmovy start byl oviem ¢asto spiSe hypoteticky, bez zaruky za¢lenéni do
stabilntho produk&niho harmonogramu barrandovského studia. Inspiraci ke zménam,
pozvolna se prosazujicim od zdvéru sedmdesatych let, mohlo domaci kinematografické
prostiedi ¢erpat napiiklad ze sovétskych zkuSenosti. Tamé&jsi studia charakterizoval
podobné& zaostdvajicf systém, zasluhujicf revizi.?” FSG zahy po svém osamostatnénf
navédzalo na ,azylové™ taktiky KF, skloubené s pokusem o vytvofeni alternativni debu-
tantské platformy. Produkénf pozadi pomiize odkryt, nakolik se na téchto cilevédomé
prosazovanych strategiich podepsaly vnitinf i vn&jsi faktory.

25) Rozhovor s Vojtéchem Kunéikem. Zlin, srpen 2006.
26) Rozhovor s Marcelou Pittermannovou. Praha, listopad 2006.
27) Srov. Jiti L e v ¥, Talent, skola, profese. Film a doba 23, ¢. 3, 1977, 5. 128-130.
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3. Mezi Barrandovem a Kolibou:
Nad redlnymi mozZnostmi a perspektivami osamostatnéného
gottwaldovského studia

Potencidlni expanze vyrobniho odvétvi celovederni hrané tvorby pro déti a mladez se
v gottwaldovské tviir¢i skupiné piipravovala jiz od Sedesatych let. Navzdory zdméru roz-
gifovat ro¢nf produkei postupné aZ na pét celovedernich filmi neodevzdalo studio dstred-
nf pij¢ovné do roku 1978 vice nez dva celovederni a dva stfedometraZni hrané tituly. Za
hlavni p¥i¢iny lze kromé& nedostacujicitho pen&zntho ptidélu zpétné pokldadat predeviim
rezignaci na zvétSovani vyrobnich $tabia s odborné kvalifikovanymi pracovniky, neusku-
te¢nénou modernizaci a technické dovybaveni studia, popf. i minimum pfipravenych
a schvdlenych scénaia.® Pritrz viem planam uéinil v disledku celkové reorganizace
a centralizace teskoslovenské kinematografie ndstup nového vedeni studia v roce 1970.
Rada nepiznivych faktorti se tim jen automaticky pfesunula do nadchazejicich dekad.
Pouhy zénik dislokovaného pracovisté KF v Gottwaldové k 1. 1. 1977, prdvné oSetieny
delimitadnim protokolem mezi feditelem KF Kamilem Pixou a nové nastupujicim redite-
lem osamostatnéného FSG Bohumilem Steinerem, samoziejmé rdzem nevyiesil problém
dosavadnf stagnace a ani nezaru¢oval privilegium absolutnf samospravy. Ridicf orgé-
ny nadale korigovaly své rozhodnuti s Ustfednfm feditelstvim Ceskoslovenského filmu
a prizptsobovaly se jeho pokyniim.*” Situace v materidlné-technické zdkladng a vyrob-
né-ideové postulaty studia navic podstatné limitovaly spektrum moznosti, jak se profilo-
vat v dobovém kinematografickém kontextu.

Oficidln{ explikace odiivodnila svéfenou samostatnost potfebou neustélého navyZovan{
vyroby (do roku 1980 mél byt podil FSG na celkovém objemu eské celovederni pro-
dukce 20 procent) spolu s poukazem na dosazené umélecké mety zdejsich tvireq.*”
Také teze samotného studia héjici opravnénost tohoto kroku se ponékud p¥iznaéné
nesly v duchu vymezovani své alternativni pozice vzhledem k v¥estranné ,,vyspélejsi-
mu* Barrandovu:

Nastup Gottwaldova byl [v Sedesatych letech] pfesto dspésny a jeho détska
tvorba se stdvala vaZnym partnerem tvorby pro déti daleko lépe vybaveného,
zku¥en&jsiho a finanéné i technicky nepomérné lépe fundovaného Barrando-
va. Gottwaldovské filmy, natd¢ené za velmi nizké rozpodty, mély dobry ohlas
nejen v distribuci, ale ziskaly desitky vyznamnych cen na mezindrodnich fes-
tivalech a v Ceskoslovenském filmexportu patfily trvale k nejproddvan&j&im.
Ptitom ndklady u ¢ernobilych celovedernich filmi neptevySovaly zpravidla

2,000.000,- Kgs.?!

28) Za nové tviarti ¢iny, Gottwaldov, 14. 2. 1978. Archiv FSG (nezpracovano), s. 10-12.

29) Smlouva o pfevedeni spravy ndrodniho majetku mimo obvyklé hospodatent podle § 347 hosp. zdko-
niku, Praha, 1. 9. 1977. Archiv FSG (nezpracovdno).

30) Ziizeni stdtni hospodéiské organizace s vyrobnim poslanim ,.Filmové studio Gottwaldov* — zidost
o udélenf souhlasu, Praha, 22. 11. 1976. NA, fond MK (nezpracovéno), k. 133, Film 1976-1979.

31) Za nové tvardi ¢iny, c. d., s. 11.
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Obdobny zpisob ndrokovani umélecké jakosti, nevyluc¢ujici maximdlni dsporu tviirdi-
ho, materidlniho a finanéniho kapitélu, se stane leitmotivem budouciho interntho pla-
novani, nafizenf i debat. Diferencia¢ni metody FSG ovlivnila jeho &4steénd provozni
zédvislost prdavé na ,,fundovanéj&i konkurenci — Barrandovu a Kolib&. Studio se totiz
v daném obdobf uZ nijak vyrazné& nerozrostlo a podobné jako d¥ive ¢elilo permanentni-
mu dbytku odborné& zpiisobilého personélu.

K posledn{ vln& vyznamnéjSich tdprav gottwaldovského vyrobniho komplexu doslo
v padesétych letech a o dobové podruzném postaveni FSG svédéi fakt, ze do roku
1977 prakticky nefiguruje v planech investi¢ni vystavby. Jednozna¢né se preferuje
dobudovéani prazskych filmovych studif spolu s projektem archivu ¢eskoslovenské fil-
motéky.?? Kusé zminky o zaostdvajicich provozech s poziistatky snimaci a osvétlovact
techniky z éry Filmovych ateliérti Bafa se objevujf aZ po osamostatnéni studia. Zvazu-
je se renovace a rozpindn{ vyrobnich kapacit kudlovského aredlu.* Dostavba vak zi-
stala aZ na rekonstrukce nékolika stavajicich oddélent a vystavby ti¢elovych zafizeni
ve stadiu neuskute¢nénych piislibi.

Na efektivité vyroby se nepfiznivé podepsal i kolisavy stav zaméstnanci v nékterych
klicovych profesich spolu s nedostate¢né rozvinutym technickym tisekem. V priibg-
hu osmdesatych let disponovalo FSG na dseku tvorby jedinou dramaturgicko-vyrobni
skupinou oproti barrandovskym Zesti a pracovalo zde v priiméru dvé sté osob oproti
dvéma tisiciim ve FSB.?» Nebyla zde adekvétn& zastoupena specializovana zafizeni
(liteni a kosmetiky, dekora¢ni techniky, studio pro nahrdvani hudby, ruchové a tri-
kové studio apod.). Studio vlastnilo dva produkéenf Staby, které se prib&zné potykaly
s absenct 1 zcela zdkladnich tviirédich a pomoenych pracovnikil jako zvuka¥, kosty-
mér, skript, klapka nebo asistent kamery. Chybé&jici zaméstnance do¢asné zastupovali
smluvné angaZovani experti z ostatnfch studii.* Pfi soub&Zné realizaci dvou a vice
projekti se tato situace neziidka stdvala aZ krizovou. Nebezpeti produkénich pritahi
si vyzadalo pe¢livé uvdzené sestavovani $tabii a jejich ¢asoprostorového rozmisténi
v rdmei ro¢niho vyrobniho pldnu véetné zajidténi externistt a prondjmu dalsich pro-
voznich dtvart.*®

32) Investi¢nf vystavba deského filmu, c. d., s. 5-12.

33) Zpréva o soutasném stavu a plnénf tikold v oblasti &eského filmu, Praha, 10. 9. 1980. NA, fond MK
(nezpracovéno), k. 133, Film, s. 16.

34) Srov.napf. VlastaH u m h e y o v 4, Celovederni hrané filmy Filmového studia Barrandov 1983—1987.
Praha : FSB 1988, s. 7-10.

35) Setrva&nost problému dokazuje periodicky vyskyt pozndmek o svizelnosti vlastnich kapacitnich li-
mit{, vzndSenych ze strany zaméstnanc( na vyrobnich poraddach FSG v pribéhu osmdesatych let:
9. bfezna 1981, s. 3; 13. zaff 1983, s. 9; 2. ledna 1985, s. 5, 9; 3. fjna 1986, s. 6; 21. prosince 1987,
s. 2; 7. listopadu 1988, s. 3. Srov. Zapisy z porad vedoucich produkef a $tibti FSG, Gottwaldov,
1981-1988. Archiv FSG (nezpracovéno).

36) Konkrétni piipad slozitych produkénich peripetif je podrobné popsédn napt. ve vyrobni dokumentaci fil-
mu SONATA PRO ZRZKU. ReZisér Vit Olmer v nf shrnul vlastn{ realizaci jako ,,b&h na mimofddné dlouhé
trati — nata¢enf se mimofadné protahlo diky nepiizni potasf a také proto, %e produkce pracovala na dvou
filmech sou¢asné®. Kapacitnf a technické moznosti FSG zt&Zovaly koordinaci $t4bi, pracujicich stiidave
na Olmeroveé filmu a na snimku TrNOVE poLE. V postprodukenf f4zi bylo studio pro zménu vytiZzeno dokon-
¢ovacimi pracemi na titulu DETI ZITRKU, a muselo se tak spoléhat mj. na vypomoc zvukovych hal FSB. Srov.
Vyrobni zprava filmu Sonéta pro Zrzku, Gottwaldov, 23. 3. 1981. Archiv FSG (nezpracovino), s. 4-7.
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V pfimé ndvaznosti na popsand omezeni nesly sviij podil na ,.isporné* politice studia
kone¢né i ekonomické faktory. Barrandovska produkce mohla ve vyjimeénych pifpa-
dech poditat s mimofaddnymi jednordzovymi piidély na podporu tzv. nosnych, spole-
Gensky zdvaznych filmi typu Virézny Lip, TicHY AMERICAN v PRAZE ¢i TEMNE SLUNCE.*?
V porovnani s Barrandovem se v3ak gottwaldovské rozpodty nesnizovaly tak vyrazné,
jak byva poukazovano.* Na kone¢né vy&i vyrobnich nakladi se kauzdlné odrazely
piedeviim dodatené vydaje zavinéné vlastni nesobésta¢nosti a nedovybavenosti nez
diskriminace ze strany stdtnich filmovych investic.*” V disledku viech téchto okol-
nosti se viceméné samovolné upustilo od myslenky zvy%ovani poétu nataéenych filma.
Do konce sledovaného tdobi neptekroéil ro¢nf vykon stanoveny limit ¢ty¥ do distribu-
ce uvedenych celovecernich tituld. Studiu se kvantem nepodafilo dostihnout ¢tvrtou
barrandovskou tviiréi skupinu se zaméienim na détsky film, kterd ro¢né vyprodukova-
la p&t az sedm snimkad.

Z vyse uvedenych fakti vyplyv4, Ze alternativa se nemohla nikdy odehrét na poli ma-
teridlné-technickych ani profesionalné-oborovych diferenciaci. Studio naopak ¢asto
samo hledalo ndhradni feSeni pro efektivn&jsi fungovdni svoji priimyslové infra-
struktury napiiklad riznymi formami koprodukce s Filmovym studiem Koliba nebo
s FAMU. Nabytou samostatnosti v8ak anticipovalo uréitd organiza¢ni opatfeni, sméfu-
jici k posileni pravomoci a odpovédnosti jednotlivych ¢lanki fizenf v kinematografii
na prelomu sedmdesdtych a osmdesétych let. Rozhodujicim krokem se ukézaly byt
zmény na postu vedeni a posuny v dramaturgii studia, kterd uZ nepodléhala schva-
lovani v Krédtkém filmu. Pravé v dramaturgii, které piislusela kompetence vybirat
reziséry, shromazdovat latky vhodné k realizaci nebo participovat na vysledné umé-
lecké koncepci filmu, se otevtel prostor k pronikédni alternativnich impulsd. Veskera
znevyhodnéni vii¢i ostatnim domédceim studiim se FSG snazilo kompenzovat inovativni
dramaturgickou koncepci, jiz lze v dobovych souvislostech ptitknout ptivlastek al-
ternativni. Kromé cilevédomého utuzovani statusu ..debutantského studia‘ usilovala
dramaturgie implantovat do svych vyrobku specificky moravsky kolorit. Z formélniho
hlediska mély snimky vstiebavat kulturu moravskych regiond a tézit z uméleckého
potenciélu této oblasti.

37) Zprdva o sontasném stavu a plnénf dkold v oblasti ¢eského filmu, c. d., s. 7-8.

38) Srov. Za nové tviiréf ¢iny, . d., s. 18.

39) Tento fakt potvrzuje mj. porovnan{ rozpod¢td hrané tvorby obou studif za rok 1981. Pétimilionovou hra-
nici prekrotily z jednatficeti vyrobenych barrandovskych filma pouze tituly Buipoct a TRESNE, Hopina
Zivota a OPERA VE VINICI spolu se dvéma koprodukénimi snimky MONSTRUM 2 GALAXIE ARKANA a V TYLU
NEPRITELE. Srov. Pavel B a r 4 k, Ceskoslovenskd kinematografie v roce 1981. Praha : Ceskoslovensky
filmovy astav 1987, s. 245-247. Ke standardni vy&i rozpottd snimki FSG viz pozndmka &. 53.
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4. Gottwaldovské alternativy

4.1 Tviaréi mladi na Barrandové a v Gottwaldové

Ndstup za¢inajicich tviirct byl na pfelomu sedmdesétych a osmdesétych let pokladdn
za stéle neuspokojujici. Odbornd zpisobilost ani kvantitativni zastoupeni se p¥itom
nejevily jako hlavni pfekdzky — pocet absolventi FAMU dokonce pfevySoval potfe-
by Ceskoslovenského stétniho filmu. Presto se vyskytovaly potize pii jejich zddrném
umisfovani. Zavady shleddvalo vedeni vedle ,,spole¢ensko-politické nepiipravenosti
také v omezeném poctu volnych pracovnich mist, nebof zaméstnanci mnohdy neukon-
tovali svou aktivni ¢innost v diichodovém véku. Celkovy stav se dostdval do stfetu
s pldnovdnim, jehoZ zdsadnim tikolem bylo jiZ od po&étku konsolida®ni etapy vyhleda-
vani, vychova a zapojovani mladych pracovniki do filmové vyroby.*”

Situace se ve vétsim méritku zadala zlepSovat v prvni pili osmdesétych let. I vyhldse-
nf samostatného FSG signalizovalo odklon od praktik ofenzivni faze normalizaéniho
obdobf smérem k decentralizaci produkce a dramaturgie. Pocédtek skute¢né systema-
tického fedeni otazky zaclefiovdni nastupujicich filmaia do vyrobntho procesu slibova-
ly také zmény v usporadani barrandovské dramaturgie, datované rokem 1982. Podkla-
dem pro postupnou genezi souboru i¢innych opatfeni se staly pldny deskoslovenské
kinematografie v ndvaznosti na usnesenf kolegia Ustiedntho Feditelstvi ke st¥{danf
tviiréich generacf: provoz dramaturgicko-vyrobni skupiny ,, Tviréi mladi“, kadrovy
a organiza¢ni program FSG a protokol o spoluprdci s FAMU se zvl43tnim zaméfenim
na propojenf gkoly s praxi (p¥ileZitosti pro studenty v podnicich Ceskoslovenského
filmu).*"

Reorganizace FSB, doprovdzend vyménou nékterych fidicich funkei, pfinesla noveli-
zaci oborovych sméric o piipravé, projedndvani a schvalovéni vyrobné dramaturgic-
kych planii. Ve snaze zajistit prostor pro vznik odli¥nych rukopisii &1 zpestfeni Zdnrt
se studio postaralo o novou skladbu dramaturgicko-vyrobnich skupin.* Nésledkem
toho dochédzi i ke kvantitativné vzestupné tendenci debuti, kde se vedle osob z po-
mocnych filmafskych profesi prosazuji relativné brzy po dokon&eni studia také ab-
solventi FAMU. Po vzoru moskevského studia Debut* je zde v roce 1982 ziizena
vyrobné dramaturgick4 skupina ,, Tviiréf mladi“ s vedoucim Janem Vildem, jejiz napln
m4 spodivat pravé v uvddéni novych (zejména reZisérskych) osobnosti za predpokladu
spliovan{ ur¢itych kritérii: dotyeny absolvoval FAMU, VGIK nebo jinou uméleckou
skolu ptibuzného sméru, jeho vék neptesdhl 35 let (popt. doba od ziskédni vysoko-
Skolského diplomu nebyla deli neZ pét roki), splioval kddrové predpoklady a dspés-

40) Srov. Zpréava o souc¢asném stavu a plnénf tikold v oblasti ¢eského filmu, c. d., s. 12-13.

41) Roénf rozbor vysledkii ¢innosti Ceskoslovenského filmu za rok 1987. Praha : Usttedni feditelstvf
Ceskoslovenského filmu 1988, s. 106-107.

42) Zprava o vysledeich rozboru éinnosti Ceskoslovenského filmu za rok 1983, Praha, 1984. NA, fond
MK (nezpracovéno), k. 132, Film 1969-1974, s. 1-2.

43) Skupina Debut vznikla pfi Mosfilmu v roce 1977 na zékladé& usneseni ,,0 prici s tviréi mladezi®,
které piijalo UV KSSS v roce 1976. Srov. Jan B e r n a r d, Ndrodnt kinematografie Sovétského svazu.
Praha : Ceskoslovensky filmovy tstav 1989, s. 186.
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né prosel ideové-talentovym hodnocenim. Selekce aspirantii zdvisela na rozhodnutf
kadrové-persondlniho dtvaru studia, které navrhovalo jejich postupné zarazovani do
realiza¢niho procesu. Skupina do budoucna poéitala s formatem povidkového filmu
1 8 moZnost{ samostatnych celovec¢ernich po¢inti.™

Zatimco Barrandov musel kviili nadbytku uchaze&ii o debut ustavit specidlni tviiref
skupinu, FSG se z kapacitniho hlediska potykalo s jevem zcela opa¢nym — v trvalém
pracovnim poméru udrfovalo jen dva reZiséry, Josefa Pinkavu a Radima Cvreka. Pro
zabezpeceni ro¢niho planu &ty¥ celovedernich hranych titult a televiznich objedndvek
se tudiZ v ndsledujicich letech nutné spoléhalo na trvaly pffsun externistii. Tento fakt
v zdsadé determinoval celou debutantskou politiku, z nfZ studio obratné vytvofilo sviij

vefejny obraz.

Vyznamnou kapitolou v kratké historii samostatného Filmového studia Gottwal-
dov byla a stéle je prace s mladymi, mnohdy zcela za¢inajicimi tviirci. Af uz jde
0 scéndristy, reZiséry, kameramany ¢i architekty. O tom jak a v jaké mife dava
studio moZnosti mladym, hovofi nejlépe fakta a jména. V Gottwaldové debutuji
scéndristé Vojteéch Vacke, Alois Ditrich, Petr Kfenek, Irena Charvdtova, Mar-
tin Safranek, Jit Jilik a dalgi. Dale pak kameramani Juraj Fandli a Antonin
Darihel. Rezisé¥i Vit Olmer, Julius Matula, Karel Smyczek, Vladimir Drha, Ota-
kar Kosek, Milo¥ Zabransky, Tomag Tintéra, Miroslav Balajka. v roce 1986 pak
Jana Semschov4, Zdenek Zaoral, Rudolf Rizicka.*

Gottwaldov soustfedil své koncepéni usili pfevazné na rezii celove¢ernich hranych
filmi. Obdobny piistup, byf v omezen&j&i mffe a s men&i ostentativnosti, prosazovalo
studio 1 v resortu animovaného a dokumentdrniho filmu, které po osamostatnénf taktéz
prodé&ldvaly cileny rozvoj. Program vSak necharakterizovalo jako strikiné debutantsky.
Podle svych mozZnosti se zavdzalo kazdoroéné uskute¢nit pouze jeden debut, uréeny
bud détem nebo mlddezi, rozvijet za timto d¢elem kooperativn{ styky s FAMU a pii-
padné pfipravovat spoleéné filmové projekty. Zbyvajici prostor vyhrazovalo obecné
spolupréci s mladymi, za¢inajicimi tviirci — vedle reZisérti také se scendristy, hudebni-
mi skladateli, herci, architekty nebo kameramany.*” Gottwaldovsky model tedy oproti
»Iviréimu mladi* rozhodné& nebyl tak nekompromisné vymezeny. V ndrocich nefigu-
ruje napiiklad veékova kategorie ani povinnost podrobeni se ideové-talentovému hod-
noceni. Bylo by naivni se domnivat, Ze politickd pfislusnost ve FSG zcela pozbyvala
své vdhy, kdyZ napfiklad v internich predpisech apelovalo feditelstvi na nezbytnost
politického vzdélavani vlastnich pracovnik@.*” Na externi spolupracovniky se viak

44) AlenaBechtoldov i, Prvnf kroky: Rozhovor s Janem Vildem, vedoucim 6. dramaturgicko-vy-
robnf skupiny Tviréi mladi. Film a doba 29, 1983, ¢. 8, s. 422-427.

45) JaroslavP et fik—Jiti ] 111k, 50 let Filmového studia Gottwaldov. Gottwaldov : FSG 1986, s. 19;
déle srov. napt. Josef Va c ulfk, Hrand tvorba ve Filmovém studiu Gottwaldov. Film a doba 25,
1979, ¢.9, 5. 484-485; llonaS t e i n e r o v 4, Pil stoletf Filmového studia Gottwaldov. Nase pravda
42, 1986, 10. 10., s. 5.

46) Struné hodnocenf price studia za prvnich pét let jeho samostatné ¢innosti, Gottwaldov, 1982. Archiv
FSG (nezpracovéno), s. 1-2.

47) Bohumil St e i n e r, Hlavnf ikoly Filmového studia Gottwaldov v roce 1988, Gottwaldov, 8. 1. 1988.
Archiv FSG (nezpracoviéno), s. 9.
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nevztahovala tak pifsnd méfitka. Z pohledu barrandovské dramaturgie byla gottwal-
dovskd zvyhodnéna svym volnéjsim polem piisobnosti:

Myslim, Ze mezi 8éfy studif panovala ur¢itd rivalita. Steiner mél ctizddost ukdzat
Praze, ze ve Zliné dokdzou délat lep&i filmy. A protoze byl dost moeny a mohl
si to dovolit, tak chtél vrétit na scénu lidi, kte¥f nebyli Praze vhod. Kacer byl
v Praze persona non grata. V Praze byl neZddouci Sirovy, Olmer, M4%a nebo
Drha a v&ichni délali ve Zlin&. Steiner nebyl viibec hloupy — jako dramaturga si
tam vzal tfeba Josefa Vaculika, coZ byla stra¥n& zajimavé osobnost. A ten potom
protla¢oval 1 docela kritickd témata. Dramaturgie tam méla daleko svobodnéjsi
ruce.*

Také Jan Gogola, byvaly dramaturg FSG, pfipisuje zdsluhy o alternativni profilaci stu-
dia konkrétnim osobnostem. Vedle Josefa Vaculika zmitiuje napiiklad Jaroslava Petii-
ka, na jejichZ dramaturgické smé&fovini co se tyce piipravy ldtek a vybéru osobnosti se
pozdéji dle navazovalo. Mistni dramaturgie sama vytipovdvala okruh vhodnych osob,
pii¢emZ volbu posléze schvaloval podnikovy feditel:

Na Barrandové lidi vstupovali do strany, protoZe jinak by neméli $anci nic nato-
¢it. My jsme na toto zase tolik nehledéli, nebo aspon j4 o tom nevim. Na zdkladé
scéndfe jsme oslovovali reZiséry a do vybéru ndm nikdo nemluvil. Samoziejmé
se to potom dél schvalovalo a nékteré véci se nedaly délat takzvané pifmo. Slo je
ale prosadit Istf. Tak se podafilo koupit tfeba ndmét Jittho Suchého nebo Pavla
Jurdcka.”

Hledéni spolupracovniki v Sirokém seznamu dekateld lze za danych podminek ozna-
¢it za alternativni pfistup, ktery v8ak zna¢né& podmitioval fakt, Ze tito tviirci nachdzeli
na Barrandové uplatnéni pomérné nesnadno. Mezi FSG a FSB (jmenovité mezi ve-
doucim dramaturgem, ¢tvrtou dramaturgicko-vyrobni skupinou filmi pro déti a mla-
dez a ,.,Tvir¢im mladim™) mé&la v tomto ohledu platit dokonce koordinaéni dohoda
o vybéru a jednordzovém uvoliiovdni zaméstnanciti pro natd¢eni v Gottwaldové.” Na
rozdil od ,.Tviir¢tho mladi®, kde vznikaly snimky riznych Zanrd, lze uréity podil na
navrhované alternativé pfiznat takika vyhradnf orientaci na film pro déti a mladez,
ktery se podle dramaturgyné FSB Marcely Pittermannové neté&sil zostfené pozornosti
fidicich kinematografickych organt, a mohl se tak do jisté miry proménit v ,,iniko-
vy* Zdnr. Soudasné pokracdovaly diskuse o potieb& obmény tviiréich generaci, na néz

48) Rozhovor s Marcelou Pittermannovou. Praha, listopad 2006. K vykladu o soupefenf a jisté mffe vzd-
jemné nevrazivosti fediteli ¢eskych filmovych studii, jeZ pozitivné ovlivnila jejich pracovni nasaze-
nf, se ddle priklangji 1 reZiséfi, kterym FSG nabidlo po svém osamostatnénf{ spolupréci. Srov. napf.
V. O I m e r, Tvdre jak déiské prdelky aneb pribéhy ¢eského filmare. Praha : HAK 1997, s. 63; Pavel
Taussig, Filmovy smich Karla Smyczka aneb Od Poldcka k Poldckovi. Rychnov nad KnéZnou :
Filmovy klub Rychnov nad Kné&znou 2003, s. 12.

49) Rozhovor s Janem Gogolou. Brno. listopad 2006.

50) Srov. napf. Dramaturgicky pldn na rok 1982 s dramaturgickym vyhledem do roku 1986, Gottwaldov,
kvéten 1981, Archiv FSG (nezpracovéano), s. 3. O zminéné dohodé se nepodatilo cokoli dodateéného
dohledat. Ani nikdo z dotazovanych pamétniki faktickou existenci takové dohody nepotvrdil. Je tudiz
pravdépodobné, ze jakékoli koordinaéni styky probihaly spige neformalnim zpisobem.
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studio sv¥m programem pohotové zareagovalo. V uskuteénénych i z riznych divodi
pozastavenych projektech se tak od pocdtku skute¢né kalkulovalo s debutanty, zac¢a-
te¢niky a osobnostmi s nevyhovujicim kadrovym profilem.
Coby prvnf celove¢erni debut vznikla v novych vyrobnich podminkach Housara, kde
byl kromé& scendristky Ireny Charvdtové a reZiséra Karla Smyezka Boris Halmi poprvé
architektem, Kristyna Novotnd navrhaikou kostymi a svou prvnf hudbu k filmu skla-
dal Zdenék John. Vst¥icné kritické piijeti tohoto a nékterych dalsich gottwaldovskych
debutt prispélo spolu s ptipadnymi festivalovymi ocenénimi k pozvednuti prestize
studia do té miry, Ze dobovy vefejny diskurs zacal v souvislosti s FSG hovofit o pro-
gresivni dramaturgické a kddrové politice.” Koncentrace zaddte¢niki ve vyrobnich

al)

stdbech viak nebyla vzdy tak vysokd. Vyvrcholeni téchto tendenci predstavovala spo-
luprdce s katedrami hraného filmu a dokumentu na FAMU. Ojedinélym produkénim
experimentem, dovedenym do celoveerniho formatu, se stal pavodné absolventsky
film Milo%e Zabranského PosLEDNI MEJIDAN. FSG se na dile s pedagogickou supervi-
zi Vaclava Vorli¢ka podilelo kromé hlavniho dramaturgického dozoru predeviim fi-
nan¢né a zamyslelo ponechat maximdlni prostor invenci studenti z FAMU, aby se
i v kone¢ném formalnim tvaru umélecky odrazila jejich profesiondlni nezkuZenost. Ze
spoluprédce navic pro studio vyplyval také ekonomicky piinos. V komparaci s obvykly-
mi gottwaldovskymi produkty se zde diky zajisténi nékterych funkef a provozi fakul-
tou vyrazné snizovaly ndklady.”” Cely pokus se viak nakonec piilis neosvédeil. I pres
zdvazné smluvni ujedndnf mezi obéma institucemi produkce az na vyjimky nardzela
na mizivy zdjmem ze strany vedeni Skoly. Ke viemu tésné pied zapocetim natiaceni
vznesl ndgméstek tstiedniho feditele Ceskoslovenského filmu Jaroslav Berdnek nesou-
hlas s .,ideové-uméleckou® koncepef filmu, coz si vyzadalo dodatedné dpravy a tim
i nepredvidané vyrobni pritahy.”” Snad pravé vysledna rozporuplnost vedla k tomu, Ze

51) Z nerealizovanych projekti stoji za zminku komedie ,,Rodina”, kterou mél podle scénédfe Vlastimila
Venclika rezirovat Evald Schorm. Srov. Ideovd koncepee a dramaturgicky plan Filmového studia Got-
twaldov, Gottwaldov, 1978. Archiv FSG (nezpracovano), s. 11. Do faze literdarniho scénédfe dospely ve
FSG napf. zamy&lena adaptace divadelnf hry Jittho Suchého ..Clovek z pidy™ nebo celoveterni verze
pivodné kritkometrazniho muzikalového snimku FAMU Lumira Tu¢ka a Tomdze Vorla ING.* Srov.
Pliny filmové tvorby Filmového studia Gottwaldov na 1éta 1989-1993, Gottwaldov, 1988. Archiv FSG
(nezpracovdno), s. 3-5. Z reZisérti se v dramaturgickych vyhledech dale objevovaly osobnosti jako
Jiif Svoboda, Jaroslav Soukup, Karel Kovar, Vaclav Kifstek nebo Petr Koliha. Srov. Ideova koncepce
a dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldoy, c. d., s. 17-19; Plany filmové tvorby Filmového
studia Gottwaldov na roky 1988-1992, Gottwaldov, 1987. Archiv FSG (nezpracovino), s. 6.

52) Srov. napi. EvaZ aoralov 4, Ze skoly do praxe — beseda s absolventy FAMU. Film a doba 28,
1982, ¢. 7, 5. 366-371; Jan B e r n a r d, Malinovy koktejl. Film a doba 29, 1983, ¢. 8, s. 464: Jifi
L e v ¥, Ceskd celoveternt hrand tvorba v roce 1982. Film a doba 29,1983, ¢. 7, 5. 346; llonaS t e i -
n e r o v 4, Poutnici: novy film z spoluprdce Filmového studia Gottwaldov a FAMU. Nade pravda 44,
1988, 5. 7., s. 3.

53) Vysledny rozpocet PosLepNino MEjpanu ¢inil 1 714 955 Kés. snimku Pournict 2 845 000 Kes.
Srov. s piiklady standardni produkce FSG: MEzt NAMI KLUKY (3 547 831 Ké&s), JEMNE UMENI OBRANY
(3 852 503 Kés), JsI FALESNY HRAC (3 878 239 Kes), MaLinovy KokTEIL (4 005 185 K&s), POHLAD KOCCE
US1(5 219 753 Kes), O STATECNEM KOVARI (6 475 940 Kés). Rozpottové tidaje jsou pfevzaty z vyrobnich
zprdv citovanych filmi, uloZenych v archivu FSG (nezpracovano).

54) Vyrobni zprava k filmu Posledni mejdan, Gottwaldov, 15. 8. 1983. Archiv FSG (nezpracovino),
s. 1-5.
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srovnatelnd forma koprodukce se zopakovala na jediném dalsim hraném titulu Pourni-
cI s jiz mensim podilem poslucha¢i FAMU a za¢inajicich ¢lend Stabu.

FSG se béhem osmdesétych let etablovalo jako alternativni socidlnf prostor. Tamé&jsf
debut v8ak nezajidfoval automatickou propustku do béZné praxe. Zkugenosti tviirci
se ligily p¥fpad od p¥ipadu a v neposledni fadé se odvijely od osobni podnikavosti,
popf. opét od interpersondlnich vazeb. Vit Olmer realizoval ve FSG snfimek SoNATa PRO
ZRrzKU po deviti letech od své prvotiny TAKZE AHoJ:

Ja jsem se pies Gottwaldov dostal krok za krokem na Barrandov. Nato¢il jsem
tam film, dostal za n&j cenu, tak uz mé nemohli plné odepsat. Navic za¢inala
takova ta lehka obroda, takZe to $lo jedno s druhym. Mél jsem v Praze moZnost
dal dabovat nebo dé&lat hrany film. Ale na rovinu mi fekli, Ze hrany film miZu
délat tfeba jeden za dva nebo tfi roky a Ze existen¢né na tom nebudu nejlip. J4
jsem se rozhodl pro hrany film, na Barrandové mé vzali do stavu, ale s latkami
jsem mé&l problémy neustédle. Hlavné na za¢atku osmdesétych let.>

Vladimir Drha, ktery po t¢asti na povidkovém snimku JAK RODI CHLAP p¥ipravoval ve
FSB samostatné latku nazvanou ,,Tisic goli proti fotbalu™, nakonec natoéil sviij prvnf
celovederni snimek DNEskA PRISEL NOVY KLUK ve FSG. Barrandovské nabidky pri¢ita
zdsluze konkrétnich lidi, jejichz pozice ve studiu dovolovala mo#nost intervence:

Pét let po KLukovi jsem se dostal na Barrandov, a to jen diky Iren& Charvétové,
ktera napsala film MEzex. A prosadila si, Ze to budu to¢it j4. Potom a# za dva
roky jsem tam délal CrruivA mista diky Jan& Brejchové. Protoze vidéla RESTAURA-
c1, kterou jsem tocil pro televizi v Brné a Ze mad ndmét, ktery by chtéla délat se
mnou. VZdycky to §lo pfes nékoho, kdo se nebél zvednout hlas.>®

Pouze malo hostujicich filmafi dostalo ve FSG opétovnou piflezitost. Chtélo-li studio
i v budoucnu obhdjit svou ctizddost predstavovat nové talenty, nemohlo (i vzhledem
k v¥robnim parametriim) za jejich p¥i&ti profesnf vyvoj plné zodpovidat. Barrandovsky
protipél gottwaldovského modelu, disponujici daleko kvalitn&jgim kapacitnim i mate-
ridlné-technickym zdzemim, p¥itom p¥ebiral dal3f iniciativu jen velmi zfidka. Celkova
bilance ., Tviir¢iho mladi” nevyznéla piflig presvédeive. O efektivnim dramaturgickém
pojeti a dostdni svym zdvazkiim nemtze byt fe¢. Zasluhu na prib&Zném zaméstnava-
ni novych filmovych pracovniki tak nesly i jiné barrandovské dramaturgicko-vyrobni
skupiny: af jiz podobné& zaméreny ,,Profil* Karla Czabana, ktery vak vykazoval jesté
mizivé)si ¢innost nez ., Tviréi mladi*, anebo skupina Jifitho Blazka.

P
1

4.2 Pokus o moravskou estetiku

Alternativni obraz FSG méla umocriovat specifickd moravska estetika, zalozen4 na
prezentaci krajiny, lidovych zvyka, dialektq, vytvarné, hudebnf a tane¢nf kultury. Také
vyhleddavanim spisovateld, herci, scendristii i ndméti predeviim z Jihomoravského

55) Rozhovor s Vitem Olmerem. Praha, srpen 2006.
56) Rozhovor s Vladimirem Drhou. Praha, ¢ervenec 2006.
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a Severomoravského kraje se studio cht&lo vyslovné& diferencovat od barrandovské
produkce.’” Neskryvané ambice obdatit filmov4 dila zvl4$tnim moravskym koloritem
vSak nebyly aplikovany ,,dogmaticky* za vSech okolnost{ a v redlnych vyrobnich pod-
minkdch se setkaly jen s ¢4stednou odezvou. Dramaturgie sice shromazdovala spole-
densko-historické ndméty s vazbami na osobnosti & vyzna&né uddlosti moravskych
krajd, vétSina vSak z kapacitnich & ekonomickych divodi skonéila u synopse ¢
sbéru materidlu.”® Daleko vétsi pozornost upinala na vné&jgkovy rdz pfipravovanych
filmi: vybér exteriérovych lokaci a do jisté miry 1 hereckych predstaviteli. Tematické
plany nélezité zvyraziiovaly zejména prostorové umisténi dé&je. Typickou rétoriku, ve-
lebici pavab valagské krajiny a jedine¢nost moravskych sidel, dokldda citat z anotace
ke snimku MEz1 NAMI KLUKY, s jakou ho studio ptedkladalo ke schvélenf Ustiednimu
feditelstvi:

Filmem MEgz1 NAMI KLUKY spldci FSG dlouholety dluh méstu Gottwaldovu. Je
to vlastné prvni soudasny film, jehoz dé&j se odehrava v tomto zeleném mésté
s typickou architekturou v pivabném udoli, kde jsou také velké primyslové
komplexy s mnoha mladymi lidmi. Ne nadarmo se ¥ikd, Ze Gottwaldov je mésto
mladi. A pravé o tomto mladf z gottwaldovskych internatii chceme nato¢it kome-
diélnf film s lyrickymi prvky, pisni¢kami, humorem i vdZnym zamyslenfm nad
soucasnymi hodnotami Zivota.””

Snimku se skute¢n& podafilo vytyéenou zdsadu naplnit. Zakomponovani charakteris-
tické zlinské architektury do mizanscény jej znatelné odligilo od neutrélnich, snadno
zaménitelnych krajinnych pozadf jinych gottwaldovskych snimki. Slo tedy o vyjimed-
ny poéin, ktery se v takové podob& nezopakoval ani u filmu HURA za Nim, kde &dst scén
vznikala v prostordch Jiznich svahii. Estetickd alternativa s sebou ovem nesla stejné
jako u debutantské politiky sviij produként podtext. Studio vlastnilo maly ateliér, kde
nebylo moZno postavit rozsdhlejsi plochu s dekoracemi. Proto ¥tdby &asto preferova-
ly natddeni v exteriérovych a redlovych lokacich. Podobnym zptisobem se uvazovalo
1 v pfipadé& hereckych interpreti:

Jednani s produkcemi ohledné hercii bylo jedno z nejobtiZzné&jsich. V rdmei na-
ta¢ecich plant jsme se vidycky sloZité domlouvali, protoZe jsme je mivali ob-
sazené spoletné. Praziti herci pro nds byli navic dost neekonomiéti. Proto jsme
podle scéndre a typu obsazovali i lidi z oblastnich divadel.*”

57) Za nové tviiréi ¢iny, c. d., s. 20.

58) Tyto projekty figurujf v tematickych vyhledech predevsim tésné po osamostatnéni FSG. V planu jsou
biografické snimky o Petru Bezru¢ovi, Leosi Jand¢kovi (s diirazem na jeho inspiraci moravskou lido-
vou hudbou), kniZeti Svatoplukovi a jeho tfech synech z obdobi Velké Moravy &i o uhersko-brodském
mladi Jana Amose Komenského. Déle jde o piepisy lidovych legend o OndraSovi a JurdSovi, hejtmanu
Sarovcovi nebo historické drama ,,Zkdza rodu Bereniii z doby honii na ¢arodéjnice v oblasti jihovy-
chodnf Moravy apod. Srov. Ideova koncepce a dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldov, c. d.,
s. 27-29; Dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldov na rok 1980 s dramaturgickym vyhledem
do roku 1984, Gottwaldov, kvéten 1979. Archiv FSG (nezpracovdno), s. 3. Jedinym uskute¢nénym n4-
métem s lokdlné-historickou tematikou jsou DEr1 ziTRKU, piiblizujici hodoninskou generalnf stavku.

59) Ideové koncepce a dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldov, e. d.. s. 8.

60) Rozhovor s Vérou Kopeckou. Zlin, bfezen 2007.
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Ndvstévami divadelnich predstavenf méla dramaturgie za tkol soustavné sledovat
troveil hercii v moravskych divadlech, aby tento potencidl zuZitkovala ve filmu.®" Sou-
¢asné viak bylo nutné korigovat své obsazovan{ s ohledem na ostatnf studia a Setfit na
provoznich ndkladech za dopravu a ubytovani.

Predpoklad komorné&jitho formdtu s minimdlnfm poétem ateliérovych staveb nicmé-
né podle nékterych kladné ovlivnil umélecky vysledek do té miry, Ze taméjsi snimky
.~dokazaly oZivit civilistn{ rukopis filmové tvorby Sedesétych let. Ve filmech se objevu)i
nezndmi herci 1 naprosti neherci a opét se zadal kldst diraz na natddenf v autentic-
kych reédlech.“® Toto hodnotici prizma byva z pifslugné etapy uplatiiovdno napiiklad
na snimky Housata, DNESKA PRISEL NOVY KLUK, popf. PAvUCINA, kterd v¥ak svym té-
matem (relativné explicitni prezentace toxikomanie) a velice atypickymi vyrobnimi
podminkami pfedstavuje ojedin&lé vybocent z obvyklych standardi gottwaldovské
produkce.®” Jakkoli lze u nékolika filmi skuteéné uvazovat o inspira¢nich vazbach na
,»viednodenni* poetiku Sedesétych let ¢i vyzdvihnout jejich socidlné-kriticky akcent,
nemizeme v zZiddném pfipadé pausalné hovofit o restauraci civilistniho rukopisu nové
viny & dokonce o zrodu nové estetiky. Vesmés konvenéni ndmétové okruhy mohly
s piithlédnutim ke zdiraziiované orientaci na soudasnou tematiku stejné tak repre-
zentovat pevnou souc¢dst dramaturgickych norem FSB: umélecké ztvarnéni citového,
mordln& politického zrani mladého ¢lovéka, formovani jeho osobnosti i charaktero-
vych vlastnosti s preferenci témat z prostiedf délnické & zemédélské mladeze, otdzky
vztahii mezi chlapcem a dévéetem, problémy mladych manzelstvi, rodic¢ovstvi, vztahu
mladych lidi k rodi¢im, kamaradiim, p¥atelim, p¥irod&, spolupracovnikiim v délnych
kolektivech, problémy vychovného procesu rodina — gkola — pionyrsky nebo zdjmovy
kolektiv apod.® Ani na Barrandové se v rdmci détského zanru nezrodil natolik svébyt-
ny formdlni koncept, aby se od n&j FSG zietelnym zptisobem diferencovalo. Piisobnost
dramaturgie do zna®né miry paralyzovalo i dsporné hospodateni studia. A¢koli se da-
filo zachovévat Zanrovou rozmanitost (komedie ze sou¢asnosti, pohddka, hudebnf film,
detektivka, psychologické drama apod.), poéitalo se uZ v rané fazi literarni pfipravy
se skromnéj$imi rozpo¢ty, ¢imZ se podstatné redukoval okruh realizovatelnych latek.
Snahy prosadit ambiciézné&jsi, realiza¢n& ndro&né&jsi projekty, které by v kombinaci

61) Ideovd koncepce a dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldov, c. d., s. 5.

62) Pavel B a r o 1, Slovédcko kinematografické XI: Od Zlina ke Gottwaldovu, Malovany kraj 39, 2003, &.
5,s. 19,

63) Pavucina vznikala od roku 1980 nejprve jako amatérsky snimek reZiséra Zdenka Zaorala a i poté, co
jeji dokoncenf zadtitilo FSG, pokradovala realizace v podstaté v poloprofesiondlnich podminkéch.
Stab nemél klasické produkénf zazemi. Ve bylo dle momentalni poteby zajistovéno z hotelu a z pro-
dukef KF v Praze. Z divodi ¢asové tisné pfi dotatkach se vyuZilo bytu reZiséra Zaorala a ilegdlné také
pokojii a zafizenf v hotelu Evropa, kde byl maly gottwaldovsky &tdb ubytovdn. Na dotddky v roce 1985
bylo nezbytné nutné mnoZstvi filmové suroviny zakoupeno v prodejné Fotokino, kdyz ve skladech KF

nebyla pozadovand surovina k dispozici. Na zdklad# po¥adavki dramaturgie a reiséra vznikly obrazy,
které ptivodné nebyly napsédny ve scéndfi. Po dohodé s produkei do&lo k jejich natodeni na vlastni
zodpovédnost refiséra apod. Srov. Vyrobnf zprdva k filmu Pavué¢ina, Gottwaldov, 31. 7. 1986. Archiv
FSG (nezpracovéno), s. 2—6.

64) ldeova koncepce a dramaturgicky plan Filmového studia Gottwaldov, c. d.. s. 6-7.
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s debutantskymi strategiemi o to vice utvrdily alternativnost FSG, ve vétsiné p¥ipadi
kolidovaly s jeho materidlné-technickou zdkladnou ¢ Zdnrovym sméfovanim.

5. Filmové studio Gottwaldov jako alternativni model
vyroby a estetické praxe

Zasazeni programovych zdsad FSG do kontextu ¢eské normalizaéni kinematografie od-
haluje jeho zvl43tnf postaveni. Interni dokumentace i prakticky chod vykazuji jasné
formulovatelné alternativy, diferencujici podnik od jistych dominujicich principi,
které se v rdmci sledované etapy uplatnily ve FSB. Nejvyraznéj$im rysem a soucasné
sebepropaga¢ni strategii jeho tfindctileté osamostatnéné existence se stala spolupra-
ce s debutujfcimi reziséry. Kromé systematické obmény svych stabt nastupujicimi
tviiréfmi pracovniky se studio né&kolikrat odhodlalo k pomé&rmé& inovativnim modiim
produkce (konkrétné u snimki PosLeDNI MEJDAN, Pavucina, Pournicr). Estetické dife-
rence zaloZené na moravském rdzu dél pak ziistaly spie v roviné teorie. Navrhované
alternativy se viak p¥i bliz&im prozkoumani ukazuji coby znaéné heterogenni pole,
jejichZ rekonstrukce si vyZddala syntézu nejriiznéjsich mechanismi, které jej napo-
méhaly konstruovat. Je nemyslitelné, aby se gottwaldovské studio vyvijelo zcela ne-
zévisle od podminek zestatnéného filmového priimyslu. Pozadf usméritovani ndboru
zejména reZisérskych osobnosti nabiz{ detailng&jsf vhled do praktik ¢eskoslovenského
studiového systému, ktery fungoval na prisec¢iku smérnic kinematografického vede-
ni, dlouhodobého pldnovani, materidln&-technickych moznosti a prostoru ,,socidlnich
siti*. V8echny zminované slozky se v riizné miie podilely také na konstrukei alterna-
tivntho statusu FSG.

Zhodnoceni p¥fnosu a dopadu gottwaldovského modelu na poméry v ostatnich filmo-
vych studiich vyznivd ve smyslu organiza¢nim i uméleckém spiSe neutrdlné. Podnét
pro definitivni zvrat topornych kddrové-persondlnich uskupent obecné souvisel se si-
lict prestavbou spole¢nosti v zdvéru osmdesétych let. Pfichod mohutnéjsi debutantské
viny, ktery lze ve FSB pozorovat v letech 1987 az 1989.° reprezentuje pouze jeden
z p¥izna&nych znaki obdobi, kdy se kinematografie jiz pfipravovala na provoz v nové
politické situaci. V roce 1989 nastalo vyrazné piehodnocovéni a posuny v otdzkéch
tvorby, distribuce, ekonomiky, planovani: odli¥nd pravidla schvalovaciho fizeni a za-
fazovani filmi do uméleckych kategorii, likvidace kddrového a persondlniho odboru
a odboru kulturnf politiky, vimény ve vedoucich funkeich atd.® FSG tedy svou politi-
kou vyraznéji nezasdhlo do zavedenych kinematografickych struktur a ve velkém mé-
fitku neovlivnilo ani neustédle pozadované st¥idani tviiréich generaci. Pfesto zistava
pozoruhodnym pifkladem profilace filmového podniku v socialistickém studiovém sys-
tému, ktery diky pohotovému vstiebavani vnéjsich stimuli 1 proziravé dramaturgické
koncepei dokézal uéinit ze svych nedostatki prednost.

65) Ve zmifiovaném &asovém rozmez{ pfichizeji na Barrandov mj. tito tviirei: Tom4g Vorel. Zdenék Tye,
Milan Cieslar, Irena Pavldskov4, Petr Koliha, Milan Steindler, Vaclav Kifstek, Zuzana Zemanov4,
Radovan Urban, Magdalena Pivorikova aj.

66) Roeni rozbor vysledkii &innosti za rok 1989. Praha : Ustredni feditelstvi Ceskoslovenského filmu
1990, s. 1-3.
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Lukas Skupa (1983)

Studuje obor Teorie a dé&jiny filmu a audiovizudlnf kultury na FF MU. Zabyva se zejména historii deské
zestatnéné kinematografie (bakaldfska diplomova prace ,,/Re/konstruované alternativy: Filmové studio Gott-
waldov 1977-1989 v kontextu ¢eské normalizanf kinematografie®, 2007).

(Adresa: Ustav filmu a audiovizualnf kultury, Filozofick4 fakulta Masarykovy univerzity,
Arne Novika 1, 660 88 Brno; Lukas.Skupa@seznam.cz)

Citované filmy:

Buldoci a tFesné (Juraj Herz, 1981), Citlivd mista (Vladimir Drha, 1987), Déti zitrki: (Radim Cvréek, 1980),
Dneska pfisel novy kluk (Vladimir Drha, 1981), Hodina #ivota (Vaclav Maté&jka, 1981), Housata (Karel
Smyczek, 1979). Hra o jablko (Véra Chytilovd, 1976), Hurd za nim (Radim Cvréek, 1988), Jak rodi chlap
(Vladimir Drha, Zdenék Trozka, Jan Ekl, 1979), Jemné umeént obrany (Jana Semschova, 1987), Jsi falesny
hrae (Zdenek Zelenka, 1986), Malinovy koktejl (Ladislava Sieberovd, 1982), Mezek (Vladimir Drha, 1985),
Mezi nami kluky (Radim Cvreek, 1981), Monstrum z galaxie Arkana (Duan Vukoti&, 1981), O stateéném
kovdri (Petr Svéda, 1983), Opera ve vinici (Jaromil Jirex, 1981), Pavucina (Zdenek Zaoral, 1986), Pohlad’
kocce ust (Josef Pinkava, 1985), Posledni mejdan (Milo% Zabransky, 1983), Poutnici (Zdenek Zaoral, 1988),
Prdzdniny pro psa (Jaroslava Vo¥mikova, 1980), Restaurace (Vladimir Drha, 1983), Rodeo (Antonin M4%a,
1972), Sondta pro Zrzku (Vit Olmer, 1980), Stfepy pro Evu (Rudolf Adler, 1978), V tylu nepfitele (Igor
Gostév, 1982), Vitézny lid (Vojtéch Trapl, 1977), TakZe ahoj (Vit Olmer, 1970), Temné slunce (Otakar Vévra,
1980), Tichy Americ¢an v Praze (Josef Mach, Stépén Skalsky, 1977), Trnové pole (Otakar Kosek, 1980).
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PRILOHA

Celoveéerni tvorba dramaturgicko-vyrobni skupiny

» I'viaréi mladi®* 1983-1989

1983: Slunce, seno, jahody (Zden&k Trogka)
Zdamek Nekoneéno (Antonin Kopfiiva)
1984: AZ do konce (Antonin Kopfiva)
1985: Carovné dédictvi (Zdengk Zelenka)
1986: Antonyho Sance (Vit Olmer)
1987: Figurky ze $mantii (Martin Faltyn, Jan Kubista,

Radovan Urban, Josef Pavek)

Pravidla kruhu (Miroslav Balajka)
Prdtelé bermudského trojithelniku
(Véclav Kiistek, Petr Sicha, Jan Prokop)

1988: Diim pro dva (Milo§ Zabransky)

1989: Atrakce $védského zdjezdu (Zoran Gospit)
Pribéh 88 (Zuzana Hojdovd — Zemanovd)
Slunce, seno a pdr facek (Zden&k Trogka)

Celoveéerni tvorba

Filmového studia Gottwaldov 1977-1989

1977: Pro¢ nevéfit na zdzraky (Antonin M4sa)

1978: Mésto mé nadéje (Jan Kacer)
Stopar (Petr Tu¢ek)
Nekonecénd — nevystupovat (Radim Cvréek)

1979: Chlapi prece nepla¢ou (Josef Pinkava)
Indidni z Vétrova (Jilius Matula)
Housata (Karel Smyczek)

1980: Trnové pole (Otakar Kosek)

Déti zitFki (Radim Cvréek)
Sondta pro Zrzku (Vit Olmer)

24




1981:

1982:

1983:

1984

1985:

1986:

1987:

1968:

1989:

ILUMINACE

Lukas Skupa: Filmové studio Gottwalday

Kopretiny pro zdmeckou pani (Josef Pinkava)
Mezi nami kluky (Radim Cvreek)

Dneska pfisel novy kluk (Vladimir Drha)
Pohddka svatojdnské noci (Zden&k Zydron)

Lukds (Otakar Kosek)

Maly velky hokejista (Josef Pinkava)
Malinovy koktejl (Ladislava Sieberova)
Za humny je drak (Radim Cvréek)

Posledni mejdan (Milo¥ Zibransky)
O stateéném kovdFi (Petr Svéda)
Treti skoba pro kocoura (Radim Cvreek)
Stav ztroskotdni (Vit Olmer)

Vybuch bude v pét (Josef Pinkava)
Uz se nebojim (Otakar Kosek)
Tajemstvt staré pidy (Vladimir Tade;j
Hele, on leti (Tom4s Tintéra)

Prijd, at zase omlddnu (Hana Pinkavov4) [dokumentérni|
Pétka s hvézdi¢kou (Miroslav Balajka)
Do zubii a do srdi¢ka (Vladimir Drha)

Pohlad koéce usi (Josef Pinkava)

Outsider (Zdenek Sirovy)
Cizim vstup povolen (Josef Pinkava)
Jsi falesny hrdc¢ (Zdenék Zelenka)

Pavuéina (Zdenek Zaoral)

Strasidla z vikyre (Radim Cvréek)

Sedmé nebe (Otakar Kosek)

Jemné uméni obrany (Jana Semschov4)
Sprdvnd trefa (Rudolf Razicka)

Hurd za nim (Radim Cvréek)
Poutnici (Zdenek Zaoral)
Nebojsa (Juilius Matula)

Cesta na jithozdpad (Zdenek Sirovy)
Poklad rytire Miloty (Eugen Sokolovsky ml.)
Tobogan (Otakar Kosek)

(Debutové filmy jsou v ptehledovych vyétech vyznadeny tucné.)
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SUMMARY

THE GOTTWALDOV FILM STUDIO AS AN ALTERNATIVE
MODEL OF PRODUCTION AND AESTHETIC PRACTICE

Lukas Skupa

The Gottwaldov film studio formed from 1945 as the component of the Krétky film Praha. Only in 1977
it came to pass to its independence in the scope of the Czechoslovak state film. This act transformed its
present structure a lot. It ensured the own management to it and it intervened in its institutional, economic
and dramaturgistic sphere very much. The possibility to form its internal principles led into the remark-
able studio profile. We can mark it as an alternative profile in the context of the Czech normalizationed
cinematography in the sense of differentiation from the explicit dominate trends which have been of use
for example in the Barrandov film studio. This alternative was realized especially in social structures. The
studio promised to do the film debuts and to cooperate with the beginning filmmakers (especially with the
directors). Their systematic taking up to the real productive process was a big problem in the Czech cin-
ematography in this historical period. The aesthetic alternative stayed only in the theoretical level. Studio
struggled for specific Moravian characteristic of their films (presentation of the folk culture, Moravian
countryside, cooperation with local authors etc.). In the end it was realized only in choosing the locations
or the actors. This profile could not develop independently of the conditions in the cinematography with
the state management. Reconstruction of these alternatives meant to open the synthesis of the different
mechanisms which helped to construct them: requirements of the central management of the Czechoslovak
state film, the system for long-termed plans, the own material and technical studio possibilities and the
sphere of “social networks.” The research of the gottwaldov alternatives in its second plan also shows some
practices of the studio system in the socialistic Czechoslovakia.

Translated by Jaroslava Doldkova

26




ILUMINACE

Ro¢nik 19, 2007, &. 4 (68)

Editorial

TECHNIKA A TECHNOLOGIE
V DEJINACH MEDII

O filmové technice se bada, pise i éte pomé&rné obtizné — zvl4sté pokud se pohybu-
jeme v oboru kulturnich a socidlnich d&jin filmu & médii. Historik je konfrontovén
s nesnadno uchopitelnymi materidly typu licenénich smluv, patentovych ptihlasek,
alob na poruSeni patentd, vyrobnich dokumentaci, protokoli z reviznich prohlidek
& technickych méfeni. Zakladnim principiim kinematografické techniky lze sice po-
rozumét celkem lehce, ale kdy# sestoupime na tiroven konkrétnich vynalezi, inovact
a jejich zavadéni do praxe, miZzeme brzy narazit na limity svych soucasnych znalosti
chemie, optiky, elektroakustiky ¢i vypocetnf techniky. Jakmile se historik v dobovych
piistrojich a jejich zpiisobech pouZiti jakZ takZ zorientuje a zasadi si je do nalezitého
kontextu, vyvstane pred nim dalsi, neméné obtizny kol: Jak zavéry vyzkumu vtélit do
textu, ktery nejenze zachyti a vysvétli viechny uzlové body technického vyvoje, ale za-
rovefi udrZi pozornost ¢tendre, jejZ zajimaji spiSe vyznamy, disledky a fantazie, které
techniku obklopuji, neZ ona sama?

O technice se v nafem oboru pfSe obtiZné& i proto, Ze tasové, uddlostni a osobnost-
ni vzorce jejich dé&jin se dasto zdsadné lisi od téch, na které jsme zvykli z uméni
a kultury: Navzdory prvotnimu zd4nf zde vét&inou chybi jednozna¢né identifikovatelni
»autofi®, a pokud néjaké preci jen objevime, pak zjistujeme, Ze vyndlezy po uvedeni
do praxe obvykle slouzf jinym ciliim, nez jaké jim pfisoudili jejich tvirei. Komeréné
vitézné aplikace jsou &asto na niz&f technické drovni nez jejich pocdtedni soupefi.
Diilezité zmény piichdzeji po opakovanych netspéinych pokusech, s dlouhym zpoz-
dénfm nebo i ptes velka ofekdvani nenastanou vitbec. Samotné aparity v sobé skryva-
ji ¢asové struktury, jez se mnohdy zarputile branf jakémukoli narativnimu uchopent.
Presto je technika prise¢ikem a vice ¢ méné skrytym pozadim viech hlavnich zpiso-
b filmologického vyzkumu: af uz se filmem zabyvame z hlediska stylu, recepce, eko-
nomiky nebo prezervace, vzdy narazime na skute¢nost, Ze k obraziim a pifb&htim patii
i pifstroje, nosice, normy atd. Texty shromdZdéné v pfitomném tematickém bloku se
riiznym zpiisobem uvedenych otdzek dotykaji a zdroveti hledaji nové cesty, jak historii
techniky v medidlni kultufe postavit na pevné&jf pramenné, metodické a epistemolo-
gické zdklady.

Sekci piekladi uvozuje prehledovd stat predniho svétového historika techniky Wol-
ganga Koniga, ktery se médii zabyvd jen okrajové a principielné je neoddé&luje na-
pitklad od dé&jin automobilu, hornictvi & Zeleznice. Pravé proto se oviem jeho pojeti
technického vyvoje opird o sofistikovanéjsi typologické a analytické postupy nez —
v teorii médif stéle roziifené — teleologické a deterministické koncepty. jeZ umanuté
hledaji jednoduché kauzalni vazby mezi vyndlezem a jeho kulturnim vyznamem. Dal&{
z prelozenych autorti, John Belton, reprezentuje $picku soutasného badéni o filmové
technice. Autor, ktery ma dlouholeté zkugenosti s nejdilezité)si organizaci americkych
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filmovych techniki a jenz se v minulosti proslavil novatorskym pohledem na pocitky
magnetického zvuku, stereofonie ¢i Sirokoihlych formati, si tentokrat dal préci s ne-
zaujatou analyzou zadrhnuté a mnoha myty opfedené ,,digitaln{ revoluce* v kinech.
Zbylé dva pielozené texty, stejné jako recenze a rozhovor Anny Batistové piiblizuji
nekteré vysledky a tskali kolektivnich projekti realizovanych v Itdlii, jejiz technic-
kd tradice je podobné zivisld na zahrani¢nich vlivech jako ta nage, a proto otevird
i mnoho otdzek uZite¢nych pro vyzkum &eské filmové techniky: Jak charakterizovat
narodnf styl techniky v prostiedi, kde chybi investice do vyvoje a silna vyroba, kde do-
minuji cizf patenty a pfevzaté ¢i odvozené aplikace? Jak se vyrovnat s fragmentdrnosti
¢i neexistenci kli¢ovych prameni? Jak uvést téma techniky na pole humanitnévéd-
nych akademickych obori?

Dva pivodni texty, jejichZ autory jsou doktorandi prazské, brnénské a olomoucké
univerzity, lze bez obav oznaéit za prikopnické po¢iny v tom smyslu, Ze v deském
prostiedi poprvé prezentuji vysledky empirickych a zdrovei metodicky promyslenych
rozbori konkrétnich otdzek dé&jin filmové techniky. Anna Batistova se ve své studii
o vyvoji projektorit doméaci vyroby v dobé& zavadént Sirokohlych formati soustiedi na
klasické problémy dé&jin techniky (prechod od prototypii k sériové vyrobé, rezistence
vii¢i inovaci, standardizace, kompatibilita) a zkoum4 je s ohledem na specifické as-
pekty raného centralné ¥izeného hospodafstvi a mezindrodnich vztahi v dob& padajici
zelezné opony. Jan Hanzlik s Karlem Cadou se v analyze autobiografickych vypravent
prazskych promitaci jednosalovych kin v éfe multiplexi pokusili o aplikaci metod
kvalitativniho sociologického vyzkumu. Interpetani postupy nardtorii jim poslouzily
jako materidl pro obecné&jf analyzu hodnot, které se v oéich fadovych aktért filmo-
vého priimyslu poji s ménici se kinotechnikou a ustupujicf klasickou formou filmové
zkuZenosti. Doufejme, Ze tato skromna shirka Sesti ¢lanki, rozhovoru a recenze po-
slouzi jako stimul pro dalsi badani o roli techniky a technologii v medialni kulture —
vzdyf tésné vztahy mezi aparaty, audiovizudlnimi texty a kulturnimi zkugenostmi tvoif
nejvétsi kapital, jakym se filmovd a medidlni studia mohou ve vztahu k piibuznym
obortim py%nit.

PS
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Clanky k tématu

TELEGRAFIE, TELEFONIE,
BEZDRATOVY PRENOS SIGNALU

Komunikace a technika v 19. stoleti

Wolfgang Kinig

Nasledujici pFispévek se déli na dvé dasti. (1) Nejprve podédva struény prehled pred-
métu a konceptii modernich dé&jin techniky. (2) Potom se zabyvé telegrafif, telefonif
a bezdratovym pfenosem signdlu (Funk), ,,novymi médii* 19. stoleti, prostfednictvim
systematického kladeni otdzek prezentovanych ve formé tezi.

Piedmét déjin techniky se konstituoval b&éhem 20. stoleti postupnym rozSifovanim re-
alizovanym ve tiech etapach. Kolem roku 1900 vznikla historiografie techniky pésto-
vand pfedeviim inZenyry. Jejich price se soustfedovaly na popis a vyklad struktury
a funkce technickych vécnych systémi." Poddvaly sice technicka vysvétlent, aviak
zanedbdvaly spolecenské pii¢iny a disledky vyvoje techniky. Od Sedesatych let 20.
stoletf se k d&jindm techniky stale vice obraceli profesiondlni historikové. Pod vlivem
viidé¢ich disciplin, jako jsou hospoddiské a socidlni dé&jiny, historické socidlni védy
a sociologie priimyslu, se vénovali pfedeviim problémtim produkce, vyroby techniky.
Jejich publikace probiraly vyvoj pracovnich prosttedk, organizace price, pracovnich
podminek, historii inZenyri a délnikd a rovnéz historii védy. K zatim poslednimu roz-
Sifeni pfedmétu historiografie techniky doslo v devadesatych letech. Do praci z této
oblasti byla na zaklad& zku%enosti rozvinuté konzumni spoleé¢nosti s jejim ndkupnim
trhem a historicky bezptikladnym vybavenim zboZim a sluzbami integrovédna spotfeba,
pouzivani techniky. Novym paradigmatem dé&jin techniky se stalo vzdjemné komple-
mentarni pasobeni vyroby a spotieby. Predmeét d&jin techniky od nynéjska zahrnoval
vznik 1 pouZivani technickych artefakti, jejich sociokulturni podminky a rovnéz di-
sledky pro pfirodu, ¢loveéka a spoleénost.?

S jakymi metodami, koncepty a teoriemi piistupuji historikové techniky k svému
takto roziifenému pfedmétu zkoumdni? Je evidentni, Ze v dobé&, v niZ vyvoj védy

1) Technicky vécny systém (technisches Sachsystem) je definovén jako umély, z p¥irozenych surovin
vyrobeny pfedmét, ktery existuje v prostoru a ¢ase (pozn. piekl.).

2) Giinter R o p o h 1, Allgemeine Technologie. Eine Systemtheorie der Technik. Miinchen — Wien : Han-
ser 1999 (2. vyd.).
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charakterizujf pojmy jako ,,pfekracovani hranic disciplin® a ,pluralizace”, existuje
mnoho védeckych p¥istupi, které si navzajem konkuruji a které se dopliuji. Pfesto je
Ize zafadit do dvou velkych tradic teoretického mygleni: jedna je orientovdna spi%e na
teorii jednani, druhd spiSe na teorii struktur. Pristupy podloZené spi%e teorii jednani
se zaméfuji na otdzku, kdo jsou na riiznych socidlnich rovindch aktéri vyvoje techni-
ky. K nim patii na mikrorovin& individui napiiklad vyndlezci, inZenyii, podnikatelé
a politici, na stiedni roviné organizaci a seskupeni napiiklad podniky, spolky a svazy,
vzdélavaci zafizeni a ufady, a na makroroviné stratifikaci spole®nosti napifklad t¥idy
a vrstvy, politicko-svétondzorové sméry, profesni skupiny, vyrobei, spotiebitelé, vlady.
Z t&chto piistupu ziskal v historiografii techniky nejvyznaénéjsi misto koncept soci-
alni konstrukce techniky (Social Construction of Technology — SCOT).* Jeho zastanci
zprvu zdiraziovali pfedeviim centrdlnf postaveni socidlnich skupin, z jejichZ vzdjem-
ného vyjednévani technika vznika.

Piistupy podloZené spiSe teorii struktur naproti tomu vice zdaraznovaly ptsobeni
anonymnich sociokulturnich sil, jako je stav technickych znalosti a dovednosti, trznf
vztahy, moc a ovldddni ¢ mentality, ideové vzory a hodnotové systémy. Pokud pfi-
tom byla postulovdna zdsadni dileZitost nékterého prvku, vychézely z toho ,,velko-
lepé jednostranné® vyklady techniky — technicistni, ekonomistické, sociologistické
a kulturalistické.

Nové se v historiografii techniky objevuji pokusy pifstupy orientované na teorii jed-
ndni a piistupy orientované na teorii struktur navzdjem spojit;* p¥itom je moZno se
odvolat napifklad na teorii strukturace Anthonyho Giddense.” Aktéii potom jednajf
v relativné stabilnich strukturdach. Pohybuji se na hfistich vymezenych strukturami,
a tim je potvrzuji. Jestlize prostory stanovené pro jednani cilim a zdjmim aktéri ne-
vyhovuji, mohou se snaZit o jejich posunuti, rozsifeni ¢i ziZent; to v dlouhodobém
horizontu vede ke zméné struktur. Struktury tedy svym pisobenim tvoif stabiln{ kos-
tru, vystupuji v rdmei déjin techniky jako tradice, zatimco aktéfi ve vyvoji techniky
predstavuji dynamicky moment.

K pojmiim, které byly navrzeny jako charakteristiky na&i sou¢asnosti, patif pojem in-
formaéni spolednosti a spolecnosti védéni. Af uz s nimi spojujeme jakykoliv konkrétni
vyznam, piinejmensim poukazuji na vzriist postaveni informace a komunikace. Lze to
poznat i na zdkladé faktu, ze politika a pravo se stdle vice musi vyrovnévat s tikolem
informaci a komunikaci regulovat.

3) Wiebe E.Bijker—Thomas PHughes—Trevor]. Pinch (eds.), The Social Construction of
Technological Systems. New Directions in the Soctology and History of Technology. Cambridge, MA :
MIT Press 1987. :

4)  W.K 6 nig Technik, Macht und Markt. Eine Kritik der sozialwissenschaftlichen Technikgenesefor-
schung. Technikgeschichte 60, 1993, s. 243-266; T ¥ % , Railways on Swiss Mountains: A Demonstra-
tion of an Agency-Structure-Concept of Technological Development. In: Laurent T i s s o t — Béatri-
ce Veyvrassat (eds.), Technological Trajectories. Markets, Institutions. Industrialized Countries,
1920 Centuries. From Context Dependency to Path Dependency. Bern — New York : Peter Lang
2002, s. 103-116.

5)  Anthony G id d e n s, The Constitution of Society. Outline of the Theory of Structuration. Cambridge :
Polity Press 1984.
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Podatky moderni informadni spolecnosti sahaji do 19. stoleti. Tento ¢lanek podava
piehled o vzniku a Sifeni ,,novych médii*, telegrafie, telefonie a bezdratového pienosu
signdlu (Funk), az do prvni svétové vilky. Pfispévek se nezaméfuje na historii vyvoje
jednotlivych technologii, nybrz se soustfeduje na fadu systémovych problémi, které
oblast techniky presahuji:

— Casové a prostorové rozsifent,
— faktory dspéchu,

— zmény vyuZiti,

— styly techniky,

— diisledky techniky.

Aby vEak tyto systémové aspekty neziistdvaly zcela ve vzduchoprazdnu, poddm nejpr-
ve nékolik elementdrnich informaci o vyvoji a Siteni jednotlivych technologii.
Elektricka telegrafie® jako inovace 19. stoleti méla predchidce, existujictho po sta-
leti a tisicileti, v optické telegrafii. Napfiklad uZ ve vyspélych starych kulturdch byly
pomoci ohné pfedavany signédly na zna¢né vzdalenosti. Zvlastni dalezZitost ziskala oh-
nova signalizace ve velkych fi&ich. Pravé rozs4hla teritoria s elementy centralni vlady
disponovala prostiedky pro zfizovédni{ a udrzovani takovychto velkych technickych sys-
témi. Rychla komunika¢ni spojeni slouZila k zajisténi moci a vlady.

Tuto vazbu komunikaéni techniky na politickou moc a vlddu nachdzime i v novodobé
Evropé. Prvni novodoba relativné hustd a iroce rozpjata optickd telegrafnf sif v Evro-
pé vznikala od devadesdtych let 18. stoletf v revoluénf Francii a byla ddle budovédna za
Napoleonovy éry.” Signél byl reprezentovan pohyblivymi b¥evny, kterd byla namonto-
vdna na vézich stojicich zhruba v desetikilometrovych odstupech. Pozice beven bylo
moZno zjistit pomoci dalekohledi a prostiednictvim tdhel pak reprodukovat. Francie,
kterd byla po ur¢itou dobu ve vélce s celou Evropou, vyuZivala sif k pfeddvdn{ zprév
z pafizské centraly na periferii fiSe, resp. k pfijmu zprév z periferie. Kralovstvi obno-
vené po Napoleonové padu sit nadéle provozovalo a jesté ji doplnilo. Pfi svém nejvét-
§im rozSifeni sahala sif na severu a vychodé az po Amsterdam, Mohu¢ a Benitky.
Také v jinych evropskych zemich, napiiklad ve Svédsku, byly postaveny optické te-
legrafn{ sité, resp., jako v Prusku, byly zfizeny jednotlivé linky. Kolem roku 1850
nahradila optickou telegrafii telegrafie elektrickd. S elektrickymi signdly se experi-
mentovalo uz v 18. stoleti, k relativni technické zralosti ale tato telegrafie dospéla az
ve tficdtych letech 19. stoleti. Na zdkladé porovndvani ndkladi bylo sporné, zda elek-
trické telegrafie pfedstavuje proti optické pokrok. Rozhodné v8ak byla elektricka tele-
grafie vzhledem ke své nezavislosti na pocasi spolehlivéjsi Zimnf inverze s mlhou op-
tickou telegrafii na celé dny ochromovaly, ve tmé& byla tak jako tak nepouZitelna. Tyto
systémové nedostatky elektricka telegrafie nevykazovala. Béhem kratké doby vznikly

6) Rolf Oberliesen, Information, Daten und Signale. Geschichte technischer Informationsverar-
beitung. Reinbek bei Hamburg : Rowohlt 1982 (Kulturgeschichte der Naturwissenschaften und der
Technik).

7) Gerald J. Holzmann—Bjom Pehrson, The Early History of Data Networks. Los Alamitos,
CA : I[EEE Computer Society Press 1995,
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telegrafnf sité&, které preklenuly Evropu a Severnf Ameriku, a linky, které v ekonomic-
ky méné rozvinutych regionech propojily alespon centra.

VEt&i potize pfinesla realizace mezikontinentdlnich spojeni prostiednictvim telegraf-
nich kabeld poloZenych na moiské dno.” Pxi téchto technickych, hospodaiskych a po-
litickych velkopodnicich vznikalo mnoho problémi. Omezme se na obtize technické:
Pro kabely nebyl zpo&étku k dispozici zadny vhodny izola¢ni materidl. Prvni lodi,
které byly pouzity, nebyly schopny transportovat cely transatlanticky kabel. Kabel
musel byt rozdélen na dvé lodi a pii kladeni pak spleten. Béhem pokusti o poloZeni
kabely ¢asto vzhledem k vysokému mechanickému zatizenf praskaly. Vhodné trasy na
mofském dné musely stanovit ocednografické vyzkumy. Elektrické signdly musely byt
pfizptisobeny charakteristikdm kabelu. AZ v roce 1866 se podafilo vytvofit spojent
mezi Severni Amerikou a Evropou prostfednictvim dlouhodobé funkéntho transatlan-
tického kabelu. Po isp&$ném dokonéeni této prikopnické akce pokradovalo propojo-
vani{ svéta kabely velkou rychlosti. Kolem roku 1880 byly v&echny kontinenty spojeny
mofskymi kabely s Evropou. Poprvé se tak objevil globalni komunikaéni systém, ktery
umoznil komunikaci po celém svété takika ve stejném case.

Némecky, aZ do soutasnosti se vyskytujici pojem Funk” se vztahuje ke zptisobu gene-
rovani elektromagnetickych vin pouzivanému v raném obdobi.'”’ Naproti tomu anglic-
ky vyraz wireless vyjadiuje preciznéji skutecnost, Ze pfi uplatnénf této techniky jsou
kodované telegrafické signaly prendSeny bezdratove. Podnéty pro bezdratovou telegra-
fit prisly z oblasti védy. Uz v Sedesdtych letech 19. stoleti pfedpovédél James Clerk
Maxwell na zdkladé teoretickych tvah existenci elektromagnetickych vin. Experimen-
talné ji dokdzal Heinrich Hertz v roce 1888. Podoba Hertzova laboratorniho pokusu
muzZe byt brdna jako prototypické zafizeni pro bezdratovy pienos signélu. Presto se az
kolem poloviny devadesatych let 19. stoleti podafilo Guglielmovi Marconimu vyfesit
technické problémy s piekondvdnim vétsich vzdalenosti. Bezdratova telegrafie si kon-
kurovala s telegrafif vdzanou na kabel, méla ale jednu podstatnou systémovou vyhodu:
Umozniovala komunikaci zaméfenou na pohyblivou telegrafnf stanici nebo komunikaci
mezi takovymi stanicemi. Na zdkladé téchto vlastnosti se pied prvni svétovou vilkou
stala nejdileZzit&)si oblasti jeji aplikace lodni telegrafie. Navic vznikla — jako urcitd

s o

zvldstnost — takika globdlné roziifena telegrafni sif némecké fige.

8 Vary T. Coates— Bernard Finn - Thomas Jaras— Henry Hitch ¢ ock— Robert An -
t h o n y, A Retrospective Technology Assessment. Submarine Telegraphy. The Transatlantic Cable of
1866. San Francisco : San Francisco Press 1979; Wolfgang K 6 n i g, Retrospective Technology As-
sessment — Technikbewertung im Riickblick. Technikgeschichte 51, 1984, s. 247-262; Daniel R.
Headrick, The Invisthle Weapon. Telecommunications and International Politics, 1851-1945.
New York : Oxford University Press 1991.

9) Hugh G. J. A itk en, Syntony and Spark. The Origins of Radio. Princeton : Princeton University
Press 1985 (2. vyd.); Susan J. D o u g | a s, Inventing American Broadcasting, 1899-1922. Baltimore
: Johns Hopkins University Press 1987.

10) Vyraz Funk se odvozuje od slova der Funke jiskra®; pouZivané piistroje zpocdtku jiskiily (pozn.
prekl.).
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Telefon' byl odpadnim produktem vyzkumu telegrafie. UmoZnil komunikaci na veétsi
vzdalenosti v pfirozeném jazyce. Nejvétsi vyznam pro komeréni rozvoj telefonu mél
americky patent, udéleny v roce 1876 Alexandru Grahamu Bellovi.

Zpoditku se telefonni spojeni omezovala na teritoria jednotlivych velkych mést. Az
v roce 1915 byl poprvé realizovian telefonni rozhovor mezi americkym vychodnim a z4-
padnim pobiezim. V mezivédle¢né dobé& k tomu piistoupila bezdratova telefonie, ohro-
¥ovand atmosférickymi poruchami. Rozsifeni globdlnf telefonie bylo umoznéno polo-
zenim telefonnich kabell v ocednech a rozmisténim komunikaénich sateliti. V roce
1956 byl poloZen prvni telefonnf koaxidlni kabel v severnim Atlantiku. V druhé polo-
viné Sedesatych let se k tomu pfipojila satelitni telefonie. Po poloZeni prvnich transat-
lantickych kabeld ze skelnych vldken v roce 1988 prebiraji kabely stdle vétsi a vétsi
podil na globédlnim pfenosu zprav.

Teze 1: Casové a prostorové rozsifeni

Casové a prostorové roziifent probéhlo v pFipadé telegrafie a bezdrdtového
prenosu signdlu dynamicky, v pfipadé telefonu naopak pomalu. Je to moZno
vysvétlit jednak technicky (digitdlnost — analogovost), jednak typem inovace

(demand pull — supply push).

V souvislosti s ¢asovym a prostorovym rozSifenim telegrafie a bezdratového prenosu
signdlu na jedné strané a telefonu na stran& druhé je moZno konstatovat dramatické
rozdily. V p¥ipadé telegrafie a bezdratového pienosu signédlu vznikly globalni komu-
nikac¢ni sité béhem dvou az tif desetileti, v pfipadé telefonu to trvalo asi jedno stoleti.
V pozadi téchto rozdilnych vzoreil rozsifent stily v prvé fadé technické divody. Ka-
belové 1 bezdratova telegrafie pracovaly s bindrnimi kédy. U Morseovy abecedy jde
o kéd slozeny z tecek a ¢drek. U jinych systémt pfenosu bylo moZno realizovat bindrni
k6dy tokem a prerugenim toku proudu nebo — v po&atcich, kdy byla telegrafie zaloZena
na stejnosmémém proudu — zménou sméru toku proudu. K intenzifikaci sldbnouciho
elektrického signdlu stadf jednoducha relé, slouzici jako digitdlnf zesilovact prvky.
Pro prepinani silnéjsiho signdlntho proudu se pouziva slaby zbytkovy proud. Takové
zesilovace se uplatiiovaly pii kontinentdlni telegrafii. Transoceanské drahy byly pre-
klenovany bez nich; misto toho byly vyvinuty techniky pro identifikaci pfichdzejicich
slabych elektrickych signala.

11) John B rook s, Telephone. The First Hundred Years. New York : Harper & Row 1976; Claude
S. Fischer America Calling. A Social History of the Telephone to 1940. Berkeley — Los Ange-
les : University of California Press 1992; Erwin H o rs t m a nn, 75 Jahre Fernsprecher in Deut-
schland 1877-1952. Ein Riickblick auf die Entwicklung des Fernsprechers in Deutschland und auf
seine Erfindungsgeschichte unter Beigahe einer Zeittafel zur Geschichte des Fernsprechers von Erwin
Miiller-Fischer. Frankfurt a. M. : Bundesministerium fiir das Post- und Fernmeldewesen 1952; Frank
T h o m as, Telefonieren in Deutschland. Organisatorische, technische und riumliche Entwicklung
eines grofitechnischen Systems. Frankfurt a. M. — New York : Campus-Verlag 1995 (Schriften aus dem
Max-Planck-Instituts fiir Gesellschaftsforschung Kéln, 21).
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Na rozdil od telegrafu se u telefonu mé&ni akustické kmity na analogové elektrické
a takto jsou pfendfeny. Telefon potfebuje pro intenzifikaci zasilané zpravy analogo-
vé zesilovade. Takové analogové zesilovade ale byly — v podobé elektronové lampy
— k dispozici teprve po roce 1910. Zvét¥eni dosahu predstavovalo v podéteich roz-
voje telefonu klidovy problém. NeZ pfinesla uspokojivé technické feSeni elektronova
lampa, objevovaly se pokusy oddaélit dtlum signdlu mimo jiné pomoci lepsich vodict
a siln&j&ich proudi. Teprve s elektronovou lampou bylo ale moZné ziizovat telefonni
spojeni na v&tsi vzdadlenosti.

Vedle technickych divodi lze pro rozdily v roziifenf telegrafu a telefonu uvést 1 da-
vody socioekonomické. Rozmach telegrafu byl stimulovédn pfevdzné poptavkou; doglo
k n&mu spife na zdklad® schématu demand pull. Elektricka telegrafie nahrazovala
optickou, kterd uZ oteviela a vybudovala sviij trh. Od podatku nebylo pochyb o tom,
e elektricky telegraf odpovida existujief politické, vojenské a ekonomické poptédvce
lépe nez telegraf opticky. K tomu pfistoupila nova dalezitd poptavka ze strany Zelez-
nice. Pomoci telegrafu bylo mozné ohlagovat vyjizdéjici a piijizdéjici vlaky na tratich,
které zpocdtku byly vétSinou jednokolejné, a to podstatné piispélo k bezpeénosti na
Zeleznicich.

Telefon byl naproti tomu spiSe inovaci stimulovanou nabidkou; uplatiiovalo se tu sché-
ma supply push. Pfenos pf¥irozeného jazyka tvofil sice uz po desetileti predmét vizt,
jejich mistem viak byla véda, nikoliv hospodafstvi. Ekonomicky rentabilni moZnosti
vyuZiti telefonu musely byt teprve nalezeny. Céstené k tomu byly potiebné zmény
chovéni, a tedy &as. Existuji zpravy o tom, Ze v hierarchicky strukturovanych hospo-
darskych podnicich slouzil telefon jako ndhrada telegrafie.'? Sdé&lenf a informace hyly
pfeddvany jednosmérné, k oboustranné komunikaci nedochézelo. Telefon pat¥il do
oblasti ,,solutions looking for a problem®, feSeni, pro néz jesté nebyl nalezen odpovi-
dajici problém. Byla to situace, pfed niZ ¢asto stoji 1 dne¥ni informaéni a komunikaé¢ni
technika: technicka feSenf hledajf socidlné pozadované, a tedy ekonomicky rentabilnf
aplikace. Rovné&Z rychlost $ifenf modernich technologif bude méné& zaviset na samotné
technice neZ na poptévce po sluzbéch, které jsou s nf spojeny.

12) Herbert R e i n k e, Die Einfiihrung und Nutzung des Telefons in der Industrie des Deutschen Reiches,
1880-1939. Eine Untersuchung westdeutscher Grofunternehmen. Koln : Max-Planck-Institut fiir Ge-
sellschaftsforschung 1988 (Max-Planck-Institut fiir Gesellschaftsforschung Kéln, Discussion Paper
88/6).
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Teze 2: Faktory tspéchu

Uspéch novych technologit zdvisel vice na konceptech vyuitt a na ramcovych
spolecenskych podminkdch nez na iirovni technického rozvoje. Tak se prosadil technicky
méné vyvinuty telegraf Samuela Morse proti dokonalej¥im evropskym pristrojiim,
technicky méné vyvinuty telefon Alexandra Grahama Bella proti dokonalejSimu
telefonu Elishy Graye.

Faktory, které rozhodovaly o tispéchu inovaci v oblasti techniky pfenosu zprav, je nej-
lépe mozno postihnout interkulturnim porovnavanim. V p¥ipadé telegrafu je poudné
srovndani Némecka a USA. Ve druhé poloviné tficatych let 19. stoleti byla technicka
fedenf telegrafu vyvinutd v Némecku — napitklad Carlem Augustem Steinheilem — po-
kro¢ilejsi nez americka (pfedev&im ta od Samuela Morse). Ptesto byla v USA telegrafie
zavedena mnohem difve neZ v Némecku. Dobfe to miZeme ilustrovat na stavu z roku
1848. Tehdy vznikla mezi Frankfurtem a Berlinem prvn{ némecka elektrick4 tele-
grafni linka. Ve stejné dobé uz mély ve Spojenych statech pfipojeni na telegrafni sif
vEechny stdty na vychod od Mississippi (s vyjimkou Floridy).

Tento ndpadny rozdil v rozsiteni techniky je moZno vysvétlit sociokulturnimi dévody.
Napfiklad v Prusku byl dlouho opticky telegraf mezi Berlinem a Porynim pokladén
z politicko-vojenskych hledisek za dostacujici. Také trasa mezi Berlinem a Frankfur-
tem byla koncipovéna jako statni telegraf. Podnétem se stal parlament v kostele svaté-
ho Pavla ve Frankfurtu; pruska vldda chtéla mit co nejdfive poznatky o jeho jedndnich
a zavérech. S komerénfm vyuZitim pruské telegrafie se zpo&stku nepoéitalo a doslo
k nému se zpozdénim. Vyvoj zasilani telegramt dokldd4, Ze potencidl telegrafu byl
objeven teprve s komercializaci: V nésledujici dob& pocet statnich depesf stagnoval,
zatimco pocet soukromych rychle vzristal.'"? Poddteéni zanedbédvani a opozdéné roz-
Sifeni telegrafie byly vysledkem primyslové-ekonomické zaostalosti Némecka a jeho
politicko-ekonomické roztfidténosti. Primyslovd prestavba némeckého hospoddrské-
ho Zivota teprve zac¢inala, celnf spolek jesté zdaleka neodstranil vSechny prekézky pro
obchod a v malych a st¥edné velkych n&meckych stdtech nepredstavovala pro politiku
existence vykonné informaéni sité prvofady problém.

V USA se sice st4t také v telegrafii angaZoval, jeji rozsiteni viak podnécoval obchodni
kapitalismus a Zeleznice. V soukromokapitalistickém konkuren¢nim hospodafstvf lidé
rychle objevili, Ze informace je moZno pfeménit na obchodni vyhody. Stavba Zeleznic
Sla kupfedu mnohem dynamidtéji nez v Evropé. Pii velkych vzdalenostech nebyly
optické systémy uZ pfedem vhodné.

Prvofady vyznam koncepti vyuZiti v porovnani s technickou zralosti je moZno uka-
zat na historii vynélezu telefonu v USA.'Y Zde nakonec do$lo k p¥imo dramatické-
mu zdvodu mezi Alexandrem Grahamem Bellem a Elishou Grayem, ktefi dokonce
své vyndlezy piihldsili na americkém patentovém tfadé v tyZ den. Elisha Gray patiil

13) R.Oberliesen,c.d.,s. 114
14) David A. H o un s h el |, Elisha Gray and the Telephone. On the Disadvantages of Being an Expert.
Technology and Culture 16, 1975, s. 133-161.
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k nejvdzenéjsim odbornikiim v oblasti elektrotechniky a navic mé&l vynikajici kontakty
s vidéimi firmami. Alexander Graham Bell byl naproti tomu ve vztahu k elektrotech-
nice spi¥e amatér. Oba hledali systém vicendsobné telegrafie (Mehrfachtelegraphie).
Dosud bylo moZno pfenaset na jedné lince jen jednu telegrafickou zpravu v daném
okamZiku a bylo jasné, Ze systémem vicendsobného vyuziti se d4 vydélat velké jmeéni.
Regent, k nimz oba dospéli, byla podobnd, avsak Grayovo bylo vyzralejsi. Pies svou
niz4f droven se v¥ak prosadil vyndlez piedlozeny Bellem. Na zdklad& jeho ¢innosti
vznikl telefonni koncern, ktery byl pod ndzvem AT&T po dlouhou dobu nejvétsim
svétovym podnikem v oblasti sdélovaci techniky. Belliv ndskok a jeho dspéch byly
v neposlednf fadé dédny tim, Ze odhalil potencidl svého vynélezu pro jazykovou komu-
nikaci. Zatimco se Gray nadéle primdrné zaméroval na telegrafii, soustiedil Bell své
vyvojové prace na jazykovou komunikaci a nedal se pies pocate¢ni obtiZe z této cesty
svést. Ve vyhrocené formulaci lze Belliv duspéch ze zpétného pohledu vysvétlit tak, ze
vynalezl nejen novou techniku, ale 1 inovativni vyuZiti.

Teze 3: Zmény vyuziti

V pFipadé telegrafie a bezdrdtového prenosu signdlu existovala zpocdtku konkurence
mezi vojensko-politickym a komerénim vyuzitim. Politika komeréni potencidl
telegrafu s casovym zpozdénim akceptovala a aktivovala. Jakmile se ukdzalo,

Ze telefon md potencidl pro aplikaci v komunikact pfirozenym jazykem, nalezl vyuZit

v mnoha riznych formdch: jako doplnék k telegrafii, v systémech domdctho telefonu,

Jako prostredek zdbavy, v obchodni komunikaci, v soukromém telefonovdnd.

V poéitcich nové technologie se ¢asto setkdvdme s fenoménem rychlych zmén vyu-
7iti." Prvnf aplikace nemajf dlouhé trvan{ a jsou nahrazovéany jinymi, trzné vyhod-
néj§imi. Poskytovatelé informa¢né-technickych a komunika¢né-technickych sluzeb
zkouSejf nové trhy a zase se z nich stahujf, kdyZ v&fi, Ze objevili oblasti vynosné&jsi.
Také zdkaznici nekdy pouzivajf nové technologie v rozporu s predstavami a ofekéva-
nfmi vyrobed.

V piipadé telegrafie jsme uZ vidéli, Ze se piedstavy o vyuZiti nejprve tykaly politickych
a vojenskych aplikaci. Komeréni potencial telegrafie musel byt teprve objeven a ak-
ceptovan politikou. Na zdklad& odlisnych politickych a socidlné ekonomickych pod-
mfinek se toto pfeinterpretovéni telegrafie uskute¢nilo v USA rychleji nez v Némecku.
Tomu, co bylo pozdé&ji oznadeno jako telefon, byl jeho hlavni zptsob vyuZiti p¥ifazen
teprve b&hem procesu vynalézani. Alexander Graham Bell, ktery byl v tomto ohledu
inovativni, se pfitom hned zamé&foval na trh ve sféfe obchodni a privatni komunikace.
Pohled na dé&jiny némecké telefonie ukazuje, Ze pii tomto pozndvini trhu rozhodné
neslo o samozfejmost. V Némecku byl telefon do obchodni a soukromé komunikace

15) W. K 6 n i g, Nutzungswandel, Technikgenese und Technikdiffusion. Ein Essay zur Friithgeschichte
des Telefons in den Vereinigten Staaten und Deutschland. In: Jorg B e ¢ k e r (ed.), Fern-Sprechen.
Internationale Fernmeldegeschichte, -soziologie und -politik. Berlin : Vistas 1994, s. 147-163.
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zaveden s dasovym zpoZzd&nim. Misto toho vyuZivala stdtn{ pota novou technologii
k roziifeni dosavadni telegrafni sité ve venkovskych oblastech. Ve venkovskych ob-
cich pfijimaly pos$tovni pobocky telegramy a predévaly je pomoci telefonu na dalsi
telegrafnf stanici. V pozadi stdly kalkulace ngkladi. Telefon byl na kratké vzddlenosti
mnohem levné&jsi nez telegraf. Pro pfenos zprav stadila energie lidského hlasu, zatimco
telegraf byl odkdzan na drahé agregaty baterii. UZ bylo zminéno, Ze také hospodarské
podniky vychdzely pfi uzivan{ telefonu z modelu telegrafie.

Dalsim dileZitym ranym trhem byly domdci telefonni systémy. Levné piistroje byly
¢asto kupovédny do soukromych domédcnosti; miizeme jen odhadovat, co s telefony dé-
laly. Jednotliva svédectvi poukazujf na to, Ze zdmoZni lidé pomoci telefonu volali nebo
instruovali sviij sluZebny persondl. Jiné piistroje moznd slouZily jako hratky. Demon-
strovaly zdzrak technického zprostiedkovani komunikace v piirozeném jazyce na vétsi
vzddlenosti a pasobily jako p¥iklad technického pokroku.

V fadé mést nabizely riizné podniky svym abonentiim prostfednictvim telefonu infor-
maéni a zdbavné relace.'” Ty sahaly od pfedéitdni zprav az k p¥enostiim hudebnich
a divadelnich pfedstaveni. Na strané uZivateld to odpovidalo pozdé&jSimu rozhlasu,
technicky v tom lze spatfovat pfedchitidce rozhlasu po drété, zavadéného v mezivaled-
né dobé& v oblastech se $patnym pi{jmem, a také dne¥ni kabelové televize.

Telefon byl tedy také telegrafem, hra¢kou a rozhlasem. Jako telefon v dne¥nim smyslu
musel byt nejprve konstruovan a interpretovdn. V souvislosti s USA se hovofilo o tom,
ze Bell uz pfedem po¢ital s obchodnf a soukromou komunikact, vyZaduje to ale uréitou
diferenciaci. Bellovy firmy, resp. AT&T, dlouho pojimaly telefon jako médium obchod-
ni komunikace. Soukromd komunikace byla naproti tomu pro amerického telefonniho
giganta zcela podruzna. Az do mezivale¢né doby provozovala AT&T obchod se soukro-
mymi zdkazniky zcela restriktivné.'? Slo to tak daleko, Ze uz pied prvnf svétovou vél-
kou ameriéti farmaii vybudovali a provozovali vlasinf sité&, a tak si vytvofili spojeni se
sousedy a nejbliz§imi obcemi. Trvalo dlouho, nez velké mezindrodni telefonni spoleé-
nosti poznaly dileZitost soukromé komunikace, kterd dnes piedstavuje vétsi ¢ast trhu.
Tento vzorec podcenovani soukromych zdkaznik na dkor obchodnich byl rozsiten az
do neddvné minulosti. Neuplynulo mnoho ¢asu od doby, kdy zdstupei velkych firem
odbyvali poptdvku spotiebiteli po zdbavé jako ,.elektroniku pro povyrazeni®.

16) Viz napt. Mikls S z a b 6, Aus der Geschichte des Telefon-Boten (Telefon Hiromondé) in Budapest.

In: J. Becker (ed.), c. d., s. 98-108.
17) Claude S. F i s ¢ h e r, “Touch Someone™: The Telephone Industry Discovers Sociability. Technology
and Culture 29, 1988, s. 32-61.
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Teze 4: Styly techniky

Vywoj telefonu v Americe se odliSoval od Némecka z hlediska rychlosti Sifent,
zpiisobii vyuZtvdni i stupné automatizace. Britové ddvali prednost kabelové telegrafii,
zatimco Némecko vyvinulo jako proni zemé svétovou sit bezdrdatového prenosu signdlu.

Tyto ndrodni styly techniky vyplyvaly z pfislusnych kulturnich, ekonomickych
a politickych pomérii.

Pojem stylu techniky ozna&uje rozdilna zformovani sociotechnickych systémit v riz-
nych kulturdch, ndrodech nebo regionech.'® Do ur¢ité miry oprdvnéné byva dnes,
v epoSe globalizace, technika interpretovéna jako svym pasobenim sjednocujici prvek
svétové kultury. Alespoti z povrchniho pohledu maji ti, ktefi si to mohou dovolit, na
celém svété k dispozici stejné nebo podobné technické systémy. P¥i dikladngjsim
pohledu a zvlasté tehdy, kdyZ se nezamérujeme pouze na techniku, ale 1 na souvislosti
jejiho vzniku a vyuZiti, se v8ak i dnes ukazujf vice ¢i méné vyrazné rozdily. Jesté vy-
hrané&né;jf byly tyto rozdily v minulosti.

V USA existoval od pocatku soukromokapitalisticky telefonn{ systém, v Némecku na-
proti tomu aZ doneddvna fungoval statni monopol. Poukaz na rozdilné systémy ¢asto
slouzi k vysvétleni diferenci v rozgifeni telefonu v obou zemich. V USA k nému doglo
s velkou dynamikou, v Némecku naproti tomu s &asovym a kvantitativnim opozdé-
nfm. Jako na uréity pomocny argument pro vysvétlenf tohoto fenoménu se upozortiuje
na kulturni mentality.’” Ameri¢ané byvaji poklddani za dialogicky komunikativné&;sf,
Némci za autorita¥sky hierarchiét&)si.

Pfesné&jsi pohled na roziifent telefonu ale vyvoldva znadné pochybnosti o explanad-
ni sile ndrodnich stereotypizaci a dichotomického modelovani hospodafstvi. Nejza-
jimavé&jsi jev pfi konfrontaci drdhy amerického a némeckého vyvoje telefonu spociva
v tom, Ze se odstup mezi obéma zemémi v prvni poloviné devadesédtych let 19. stoletf
zmensil a Ze se potom zase zietelné zvétsil. Pro vysvétleni tohoto zjisténi je odkaz na
modely hospodaf¥stvi, resp. na mentality, nepouZitelny. Regent je ddno tim, 7e v USA
mé&] Bell do roku 1893 monopol opfeny o patenty a Ze se zde po skon&enf{ platnosti z4-
kladnich patentii vyvinul konkurenénf systém, jenz Bella béhem kratké doby ptipravil
o v&t&{ ddst trhu, pfitom ale podnitil dalsi Sifeni telefonu.

Hleddme-li tedy obecné vysvétleni rozdilt mezi vyvojem telefonu v Americe a v Né&-
mecku, nenachdzime je v odli¥nych mentalitdch ani v odli¥né inovaéni schopnos-
ti statnich a soukromych podniki, nybr? v protikladu monopolniho a konkurenéni-
ho hospodéistvi. Pfinejmensim se jen jim daji odtivodnit zmé&ny dynamiky roziifenf
v devadesatych letech 19. stoleti. Pokud jde o zdsadni diferenci mezi ob&éma zemémi,
musime pfihlédnout k dalsim faktordm. Inovace telefonu v USA dodala americké-
mu vyvoji uz predem konkurenénf pfedstih. K jeho upevnénf pfispély vy¥sf americké

18) Thomas P.H u g h e s, Regional Technological Style. In: Sigvard St ran d h (ed.), Technology and
Its Impact on Society. Symposium 1977. Stockholm : Tekniska museet 1979, s. 211-234 (Tekniska
Museet Symposia 1.).

19) Werner R a m m e r t, Telefon und Kommunikationskultur. Akzeptanz und Diffusion einer Technik im
Vier-Linder-Vergleich. Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie 42, 1990, s. 20—40.
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piijmy. Americké narodni hospoddfstvi realizovalo d¥fve a rychleji vystavbu sféry slu-
zeb, které nové médium vyuzivaly intenzivné&ji. V USA vystoupili brzy farmafi jako
dilezitd skupina zdkaznikii. Prostiednictvim telefonu si izolované Zijici obyvatelé
americkych farem opatfili spojenf s vn&j&fm svétem, naproti tomu v Némecku se ven-
kovsky Zivot odehraval spige ve vesnickych spoledenstvich.

S roz&ifenim telefonu byly spojeny dva kli¢ové problémy: Za prvé — jak uz bylo pouka-
zdno — musel byt zvygen technicky dosah nového média. Za druhé vzristal se zvySu-
jiefm se podtem ucastnikd problém prepojovéni. Dlouho toto pfepojovéni realizovaly
telefonistky ruéné na skiftikdch & stolech, které zaujimaly stéle vétsi plochu. Kolem
roku 1890 bylo v USA vynalezeno automatické elektromechanické pfepojovani. Aé-
koliv v USA byly ndklady na praci a pocet telefonnich p¥ipojek vétsf, rozsitilo se
v Némecku v mezivéle¢ném obdobi automatické ptepojovéni podstatné rychleji. Tento
rozdil, odporujici ekonomické logice, je mozno vysvétlit jen kulturng. Némecka4 dfedni
posta interpretovala telefon primarné jako technicky komunika¢ni systém, pro n&jz je
nutno vytvofit vikonnou infrastrukturu. Pro americké spole¢nosti byl telefon naopak
sluzbou orientovanou na osoby, p¥i niZ byl operator k dispozici zdkaznikim jako ten,
kdo fe&f jejich problémy.

Po tomto poukazu na kulturné podloZené styly techniky uvedu p¥iklad styli podlo-
zenych politicko-vojensky. Pred prvni svétovou vilkou bylo Némecko jedinou zemd,
kterd v zdrodetné podobé vybudovala svétovou sif bezdrdtového pfenosu signélu. Tato
sif, s centrem v Nauenu u Berlina, zahrnovala pfenosové stanice v Jiznf a Severni Ame-
rice, Africe, Cin& a v jiznim Pacifiku. Po vypuknutf vilky byly atlantick4 a pacifick4
sif sloudeny jednostrannym spojenim mezi Nauenem a (¢inskym piistavem — pozn.
prekl.) Cching-tao. Némeck4 svétov4 sif bezdrdtového prenosu signélu vytvorila tech-
nickd informaénf spojent s koloniemi a pokryla hlavni plavebni oblasti v Atlantiku.
Na prvnf{ pohled je udivujict, Ze podobné tsilf nevyvinula Velka Britdnie. Velka Brit4-
nie byla nejvétsi kolonidlni mocnosti a disponovala sluzbami Marconi Company, firmy,
kterd byla technicky vysoce kompetentnf a v oblasti lodnf telegrafie méla celosvétove
viidéf postaveni. Velka Britdnie oviem kontrolovala ekonomicky, resp. prostfednic-
tvim svého lodstva, svétovou kabelovou sif. Britskym politikiim bylo jasné, Ze v p¥ipa-
dé konfliktu mohou vlastnf kabelovou sif chrénit a cizf sité pferuSovat. Pravé k tomu
doglo b&hem prvni svétové valky. Britové presekli némecky moisky kabel a pouZili ho
k roziitenf vlastnf sité.

39




ILUMINACE

Wolfgang Kanig: Telegrafie, telefonie, bezdratovy prenos signalu

Teze 5: Dusledky techniky

Primdrni ekonomické a politické diisledky telegrafie a bezdrdtového prenosu
signdlu souc¢asnict ve velké mire pfedvidali. Naproti tomu nepiedvidali sekunddrni
disledky, jako vzrist vyznamu vefejného minéni umoznény telegrafii nebo podporu

individualizace prostrednictvim telefonu.

Asi od sedmdesatych let 20. stoleti probihd intenzivni diskuse o diisledcich techniky.
Jsou zaklddany instituce, které disledky techniky reflektuji s vétsi metodickou rigo-
roznosti. P¥itom uvazovani o dasledcich techniky neni nic nového, nybrz je patrné
stejné staré jako sama technika. Novy je rozsah a systemati¢nost reflexe. Mimo jiné
se pfitom rozliduji primérn{ a sekundarni dtsledky. Primarni disledky vyplyvaji bez-
prostiedné a pfevaziné z nové techniky. Sekundarni disledky maji jedté jiné pficiny
a souviseji s novou technikou jen zprostiedkované.

V druhé poloviné 19. stoleti pfemysleli sou¢asnici o t¢incich pravé probihajiciho
technicko-informaéniho propojovani svéta prostfednictvim podmotského kabelu.?”
Ex post lze tyto tivahy systematizovat a doplnit. Kabely ¢inily obchod vypoé¢itatel-
nym, a piispély tak k jeho intenzifikaci. Kabelem bylo naptiklad mozno dodat lodim
na zastdvkdch v pfistavech instrukce a zménit smér jejich plavby. Politika ziskala
moZnost operativnéji ovlddat diplomacii a pfi védle¢nych konfliktech fidit nasazeni ar-
mddy. Byla oviem také konfrontovdna s novym fenoménem — s tim, Ze vefejné miné-
nf vét§inou okam#zité dostdvalo informace o dilezitych udalostech. Centralni roli zde
hraly vznikajici zpravodajské agentury. Bylo tedy tieba, aby odpovédni politikové uz
pfedem poéitali s pfedpoklddanymi reakcemi vefejného minéni. S kabelovou telegrafii
se také viibec poprvé projevila nezbytnost celosvétového sjednoceni ¢asu stanovenim
tasovych pasem. Kabelova spojeni byla vyuZivdna pro pfedpovédi poasi, v Karibiku
pro ohlagovan{ hurikdnd. U prilezitosti pokladani kabeli byly ziskdany poznatky o po-
dobé& motského dna a o moiské fauné a flofe.

To byla heslovita skica o Gé¢incich transocednského kabelu. Vétsinu disledkii soucas-
nici uZ jako moZnost poznali a diskutovali o nich, 1 kdyz se jejich ofekdvani znaéné
rozchdzela. Pfitom oviem nachédzime zietelny rozdil mezi pfedviddnim primarnich
a pfedviddnim sekundérnich disledk@. Vzriist vyznamu vefejného minéni v politic-
kém prostoru jako sekundarni disledek nebyl souc¢asniky takika tematizovan. Nebyly
tak postfehnuty zaddtky vyvoje, ktery stdle pokratuje a mize byt zahrnut pod pojem
medidlni demokracie. Politika se stala obchodem, ktery je zaloZen na pfitomnosti
v médiich, potitda s medidlnim pisobenim a ma sklon podiidit se diktdtu vefejného
minéni.

Fakt, Ze sekundérni disledky technického rozvoje ziistaly soucasnikim ve velké mite
utajeny, nds nemize p¥ilis udivovat. Souvislosti mezi technickym rozvojem a sociokul-
turnimi disledky jsou velmi komplexni. Technika piisobi jen v souhie s jinymi spole-
denskymi procesy. Tak byl predpokladem a priivodnim jevem vzriistu vyznamu verej-
ného minéni napiiklad proces demokratizace. Analogicky je mozno jako sekunddrni

20) Srov.V.J.Coates—B.Finn etal,c.d:W.K6nig, c.d. (pozn. 8).
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disledek telefonu postulovat podporu tendenci k individualizaci.?" S pomoci telefonu
se lidé mohou jako singles separovat ve svych domdcnostech, pfi¢emz naddle maji
technické moznosti péstovat kontakty. ObtiZznost poznéni téchto vzdjemnych u&inki
technického rozvoje a spoletenskych procesti spo¢ivd bez ohledu na jejich komplex-
nost také v tom, Ze k jejich konstituci jsou tfeba dlouhd ¢asova obdobi. Sotva mizeme

Tsee

doufat, e v piipadé dnegnich ,,novych technologii* tomu bude jinak. Déjiny ndm na-
déle budou ptipravovat piekvapeni.

Pielo#il Petr Mares
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In: HarroSe g e b e r g (ed.), Die Medien und ihre Technik. Theorien — Modelle — Geschichte.
Marburg : Schiiren 2004, s. 56-70.
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21) IthieldeSola Pool (ed.). The Social Impact of the Telephone. Cambridge, MA : MIT Press 1977
(MIT Bicentennial Studies).
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Cldanky k tématu

DIGITALNI TECHNOLOGIE
VE FILMU - NEPRAVA REVOLUCE

John Belton

Andrého Bazina udivovalo ,,zpozdéni* vynélezu kinematografie. Domnival se, Ze zd-
kladni idea kinematografie — tedy duplikace vnéjsi reality v jeji zvukovosti, barevnosti
a trojrozmérnosti — existovala uZ cel4 stalet{, a proto ho ohromovala pomalost tempa
vyvoje technickych prostfedk potiebnych k realizaci této ideje. Na Bazinové teorii
technického vyvoje neni ani tak zajimavé jeho pojeti ,,integralniho realismu®, k némuz
kinematografie teleologicky smétuje, jako spi¥ to, Ze uzndval existenci protikladng
plsobicf sily, jakéhosi ,tvrdosijného zpédovani®, jeZ je v kinematografii bytostn& pri-
tomno a jeZ zarputile ohroZuje jeji vyvoj. Bazinova teorie je idealistickd i materialis-
tickd zdroven, jakkoli je jeho zamé&feni ve svém disledku idealistické — soustreduje
se na pohyb smérem k tomu, co nazyval ,totdlnim filmem™." V p¥{tomné studii bych
rad prozkoumal mozné dopady materialistické linie Bazinovy argumentace, pfi¢emsz
mym cilem bude zhodnotit vyznam uréitych zpozdéni v technickém vyvoji. (Budu zde
pouZivat terminy ,,vyndlez, inovace a roz&ifeni* /invention, innovation, diffusion/, jak
je do filmové historiografie zavedl Douglas Gomery. ,,Vynalez* tak oznacduje fézi, v niz
dochézi k vyvoji nezbytnych technickych prostredki, ,,inovace™ se vztahuje k vyrobé
piislugné technologie a jejimu uvddéni na trh, a ,,rozsifeni* k jejimu masovému pfijeti
filmovym primyslem.)”

Bé&hem obdobf, v némz fakticky doglo k vynélezu kinematografie — tedy dvou deseti-
letf pfed rokem 1900 —, se vyrdbé&ly zvukové, barevné a Sirokoihlé filmy (ba dokonce
i filmy trojrozmérné). K tspésné inovaci a roz&ifen{ zvuku oviem samoziejmé doslo az
koncem dvacitych let 20. stoleti a Sirokotihlé filmy se staly normou az v poloviné let
padesatych. A&koliv barevny film byl inovovan viceméné nepfetrzité a jiz v poloviné
tricdtych let byl s vét§im ¢ men$im dspéchem uvadén na trh systém Technicoloru,

1) . Totalnf film* je termfn oznatujfcf kinematogratii schopnou vytvofit ,totdlnf a integrélnf zndzornénf
reality*. Viz André B a z i n, Mytus totdlntho filmu. In: T ¥ %, Co je to film? Praha : Cs. filmovy dstav,
s. 20 a 22.

2)  Douglas G o m e ry, The Coming of Sound: Technological Change in the American Film Industry.
In: Elisabeth We i s —John B e 1 t o n (ed.), Film Sound: Theory and Practice. New York : Columbia
University Press 1985, s. 5-6.
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teprve v roce 1965, kdyZ se prostfednictvim televiznich siti otevielo pfidruzené od-
bytisté pro barevnou produkei, dostal Hollywood ekonomicky stimul k vyrobé vétsiny
svych filmt v barvach.”)

Roz&ifeni nové technologie je nepochybné podminéno fadou rozmanitych faktort.
Z4dn4 technologie se do stadia dplného roz&iteni nevyviji identicky s jinou. N&které
dokonce tohoto stadia nikdy nemusi dosdhnout. Za ta léta, kdy se snazime tomuto
nerovnomérnému vyvoji novych technologif porozumét, se ukézalo, ¥ nemizeme sle-
dovat vyvoj jedné technologie a domnivat se, Ze na jeho zdkladé porozumime vyvoji
technologie jiné. To proto, ze podminky, v nichz doch4zi ke zménam v technické ob-
lasti, se neustédle proméniuji. Proto také je soucasné kladeni paralel mezi ndstupem
digitdlnich filmi a zavddénim zvukovych filmi koncem dvacétych let nejen zavadéjici,
nybrz ptimo chybné.

Nejnovéjsi takzvanou technologickou revoluci je revoluce digitdlni, kterd zdanlive
probih4 ve sledu zfetelné odlisnych fazi — nikoli jednorazové, jako tomu bylo u difvéj-
Sich novych technologii. Z hlediska divdka zapocala v oblasti zvldstnich efekti — tedy
na poli, kterému dnes dominuji po&itacové vytvofené obrazy (computer-generated ima-
gery). Poté piigel digitdlni zvuk. V soucasnosti jsme svédky velice pozvolného zava-
dénf digitdlni produkce vyuzivajici digitdlnich kamer a digitdlnf projekce. Dosavadni
vyvoj digitdlntho zvuku jesté nedospél do stadia plného rozsiteni dané technologie.
V celosvétovém métitku nedosahuje pocet kin vybavenych étecimi zafizenimi pro di-
gitdlni zvuk ani t¥icet procent. Navic kazdd kopie opatfend digitdlni zvukovou stopou
je naddle zdvisld na zdloZnim pdsu s analogovym zvukovym zdznamem, obvykle ve
formatu Dolby SVA.

Hnacimi motory digitdlni revoluce jsou dnes daleko spis softwarové a hardwarové
technologie v oblasti doméciho kina a doméci zdbavy, a oviem 1 marketingové zdjmy
koncernii nez jakédkoli touha — jako tomu byvalo v minulosti — po revolu¢ni proméné
divackého prozitku ndvitévnika kina. Struéné fedeno je digitdlni revoluce souddsti
nové synergie koncerni uvnité Hollywoodu, jejiz hnaci silou je lukrativni trh s pro-
stiedky domadcf zdbavy.

Prvni etapou této revoluce v kinematografii byla digitalizace specidlnich efekti. Di-
gitdlni technologie transformovala fotografické zobrazeni do podoby vérohodné ,,plas-
tického™ objektu, ktery lze tvarovat a znovu pretvaret do jakékoli pozadované formy.
Jak konstatoval Lev Manovich, digitaln{ technologie udélala z filmu podmnoZinu ani-
mace.” Je to svét obydleny muZem z kapalného kovu zndmym z TERMINATORA 2 (1991)
&1 vzdjemné interagujicimi replikami Eddieho Murphyho z filmu ZAMILOVANY PROFE-
SOR 2 (2000). Poditatova grafika umoznila filmafim realizovat své fantazie zplisobem,
o jakém se jim pied par lety mohlo jen zdat.

3) Brad Chisholm, Red, Blue, and Lots of Green: The Impact of Color Television on Feature Film
Production. In: Tino B a l i o (ed.). Hollywood in the Age of Television. Boston : Unwin Hyman 1990,
s. 227.

4) LevM anovich, WhatIs Digital Cinema? Viz <www.apparitions.ucsd.edu/-manovich/text/digital-
cinema.html> viz té# Jeffrey S h a w — Hans Peter S ¢ h w a r t z (eds.), Perspectives of Media Art.
Osthildern : Gantz Verlag 1996.
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Digitalni specidlnf efekty tvorily pfedvoj, digitdlni zvuk oviem neztistal o mnoho poza-
du. S komer¢nim uspéchem kompaktniho disku $la ruku v ruce digitalizace filmového
zvuku. Divdci na to ¢ekali: analogovy zvuk skonéil. Jak fekl jeden provozovatel kina,
,»digitaln{ technologie znamenaji pokrok a divéci je vyzaduji*.” Podstata digitélnf re-
voluce byla a je bezezbytku ekonomicka: Jde v ni jedin& o trznf prosazeni novych
digitdlnich spotfebitelskych produkti u nové generace spotiebiteli; pouze o to, Ze
primysl vyrdbéjici spotfebni elektroniku pouZivd filmy pii zavadéni fady vyrobki
s identifikovatelnymi znac¢kami, uréenych pro aparatury k doméci zdbavé.

Z digitélnich filmovych technologif byl zvuk nejvyrazné&ji ovliviiovan spotfebitelskou
poptavkou. Na trhu, kde uz samotny vyraz ,digitdlni* stimuluje prodej spotfebnich
vyrobki, pfedstavuje digitdlni zvuk pro spotfebitele smérodatny ukazatel vstupu kine-
matografie do digitdlnf éry.

K zavedenf digitdlntho zvuku doglo v roce 1990 s premiérou filmu Dick TrRACY, po némz
ndsledovaly StRiHORUKY EpwArD (1990), THE Doors (1991) a TERMINATOR 2. Vzhledem
k existenci kompaktniho disku si vefejnost v ¢im dal Sirsi mi¥e spojovala pojem digi-
talni zvuk s technicky nejdokonalejsi zvukovou kvalitou. Trzni potencial digitalniho
zvuku urychloval jeho vyvoj, a ndstup systému Cinema Digital Sound (CDS) zjevné
pfimél firmu Dolby a dal3f vyrobee k zintenzivnén{ asili o vytvofeni vlastnich digi-
talnich systémii. Zaroven zafungoval 1 ndhly pfechod od analogového k digitdlnimu
zvuku, k némuz roku 1990 doglo ve vyvoji standardu pro televizi s vysokou rozliZovaci
schopnosti (HDTV) a jenZ nepochybné& pobidl Dolbyho a dal3i vyrobce ke snahdm
o ovlddnuti také tohoto potencidlniho trhu. V disledku tohoto pfechodu od analogové
k digitdlnf HDTV se totiz ndhle ocitla v ohroZen{ pozice firmy Dolby ve vysoce zis-
kovém priimyslu spotfebni elektroniky. Do roku 1992 vyvinul Dolby zdokonalenou
digitalni zvukovou stopu, kterou bylo mozné umistit vedle analogové stopy typu Dolby
Stereo. K jejimu zavedeni do praxe doglo ve filmu Batman SE vrRAci. Spole¢nost Digital
Theatre Systems (DTS) v roce 1993 uvedla na trh jiny digitalnf systém, ktery se popr-
vé uplatnil v Jurskem parku. Podilniky DTS jsou Steven Spielberg a Universal/MCA,
takZe se jejtho systému vyuZivd ve vSech snimeich spole¢nosti Universal a Amblin
Entertainment. DTS je dvojsystémovy formét, coZ znamend, Ze se u takovych filma
distribuuje standardni stereofonni opticka kopie, kterd je oviem opatfena zvlastnim
¢asovym kédem, synchronizovanym s kompaktnim diskem.

Dolby zaal na vyvoji digitdlntho zvukového systému pracovat v roce 1987. Vysledkem
byl Dolby digital, zndmy pod oznadenim Dolby SRD, k jehoZ kone¢nému zdokonalent
a zaveden{ do$lo v roce 1992 s premiérou filmu BATMAN SE VRACI; spodival v kombinaci
bézného tracku Dolby SR (ve standardnim umisténf zvukové stopy vedle obrazovych
okének) s digitdlnf stopou, jez byla umfsténa mezi otvory perforace na okraji filmového
pasu. To umoziiovalo doddvat distributorim pouze jeden typ kopif a diky analogové
stopé& to poskytovalo maximédlné pohotovy zdlozni zdroj pro p¥ipad selhdni systému.
PrestoZe JURSKY PARK zajistil systému DTS dokonaly start, dopustila se tato firma fady
zdvaznych omyld v jeho propagaci. DTS radila provozovateliim kin, aby poustéli zvuk

5) Gary Reber, Sound Wars at a Theatre Near You: Round Five. Windscreen Review 3, 1994, ¢. 2
(duben/kvéten), s. 72.
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hlasité&ji nez pfedtim se systémem Dolby SR, a to hlavné proto, ze DTS (a dal3f digi-
talni systémy) mély ddajné vétsi dynamickou rezervu (headroom). Zvyiend hlasitost
pak namahala zesilova¢e a reproduktory, pficemz v zesilovadich dochazelo k limitaci
piebuzeného signdlu (clipping), celkovému pretizeni systému a poruchdm vysokofre-
kvenénich reproduktori. Vysledkem byl drsny kovové zné&jict zvuk reprodukovanych
dialogii. DTS pomérné rychle podnikla kroky ke zvlddnuti této potencidlni katastrofy.
Uz do roku 1994 si pak dokazala pojistit exkluzivni smlouvu se spole¢nosti MGM/UA
a nasmlouvala i fadu filmii pro spole¢nost New Line Cinema. Podil na vlastnictvi DTS
méla spoletnost MCA, jeZ byla v té dobé& majetkem japonského elektronického gigan-
tu, koncernu Matsushita, vyrobce p¥istroji Panasonic. Hlavnim konkurentem Matsu-
shity byla spoleénost Sony. Zavedeni digitdlntho zvuku do kinosdli se stalo jakymsi
hromosvodem galvanizujicim elektronicky priimysl — a zejména japonsky elektronicky
primysl —, ktery zdpasil o udrzeni dominantnich pozic na trhu s domédei zdbavou.
Jak naznacil Paul Rayton, lze vlastn& experimentovani s digitdlnim zvukem v kinech
chépat 1 jako dvod boje o potencidlné daleko lukrativn&j3i trh s digitdlnim zvukem
v domdcnostech.” Tento boj se odehraval jak na tirovni hardwaru, tak i softwaru. Jest-
lize dokdzala MCA (¢i Sony) vyprodukovat dostateény poéet kasovnich trhiki ve for-
métech DTS (nebo SDDS), mohla poé¢itat i s efektivnim uplatnénim reprodukéntho
hardwaru a filmového softwaru na trhu, jehoz odbytité tvorily domécnosti.

Koncem roku 1994 uvédéla vétSina studif do distribuce vyluéné filmy v jednom z exis-
tujicich formata. V pribéhu léta 1995 viak zadal ¢im dal vet3i podet studif uvadét své
filmy v nékolika digitdlnich formatech, ve snaze o kompatibilitu s rozdilnymi systé-
my zavedenymi ve vét¥iné kin vybavenych digitdlni technikou. Kazdy ze t¥# formatii
pouzivd pro zakédovan{ informaci jiné misto na povrchu distribuéni kopie. V oblasti
digitalntho zvuku tak vznikl t¥isystémovy standard. Dokud bude mit vétsina digitdlné
vybavenych kin moZnost odebirat vétsinu vysokorozpo¢tovych filma v digitdlnf verzi,
bude pravdépodobné nadéle fungovat i tento multistandard. Strategie firmy Dolby za-
méfend na dominanci na zahrani¢nich trzich ji zaru¢uje pfeziti na trhu, jemuz vlddnou
takovi softwarovi giganti jako Universal, Columbia a Tri-Star. Valna ¢4st zisku americ-
kych studii pochdzi ze zahranmiéni distribuce; zisky z doméactho pijcovného se pokla-
dajf za dostate¢né, pokud pokryji ndklady na filmovy negativ, kopie a distribuci. Dolby
m4 tak zcela vylu¢né postaveni, protoze chtéji-li se studia dostat k témto zahrani¢nim
zdrojiim zisku, budou nakonec muset mit pro zahrani¢i pfipraveny kopie ve formatu
Dolby. Na svété& je asi 25 tisic kinos4li vybavenych pro reprodukei v systému Dolby
Stereo. JelikoZ na vétsinu digitalnich kopif se nadle instaluje analogovd optick4 stopa
firmy Dolby, budou se provozovatelé kin nepochybné branit digitdlnimu zvuku a dal
budou vyuZivat &tyrkanalové systémy Dolby. To, ze si viechny digit4lnf systémy pone-
chdvaji i analogovou stereofonni stopu, znamen4, Ze dané filmy mohou promitat vSech-
ny kinosaly, aniz by musely pfechédzet na digitalnf form4t 5.1.

Vznikl tak trh, na némz vedle sebe existujf vEechny t¥i systémy. Nastup digitdlniho
zvuku je v disledku toho zcela odli¥ny od jinych, d¥ivéjsich ,revoluef™ ve filmové
technologii. Pivodni pfechod ke zvukovému filmu (1926 az 1929) vyustil v zavedent

6) Ustnf komunikace s autorem, 1993.
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jednotného standardu — zvuku na filmovém pdsu —, jemuz se ptizpiisobila hrstka pa-
tentovanych technologii (Movietone, RCA Photophone, Western Electric). Digitdln{
zvuk je technologii nové éry symbolizované znackami Macintosh a IBM; na digitdlnim
trhu tak mohou koexistovat dva standardy. Spottebitelé se existenci nékolika standar-
dd pfizpisobili nebo si na ni zvykli. Dokud si budou moci spoustét a prehrdvat své
domédci po&itatové a zdbavni programy, budou nékolik standarda tolerovat.

Historie digitdlniho zvuku nasvédéuje tomu, Ze bude t¥eba prehodnotit tradiéni mo-
dely technologického determinismu. V tomto konkrétnim pifpadé fungovala spotie-
bitelskd poptdvka po novince jako hnacf sila expanze dané technologie. Technologie
tu nedeterminovala poptavku podle tradi¢ntho linedrniho vzorce p¥i¢iny a nasledku.
Misto toho doglo k jakémusi pfekryvani riznych technologii (poéitace, CD) i k pfe-
kryvani riznych druhi poptavky (po komodifika¢nich/marketingovych informacich,
po spotiebitelské zdbavé). Tyto prekryvajici se technologie a druhy poptdavky se pak
vzdjemné determinovaly v rdmei obousmérného negociaéniho procesu.

Jednim z disledki ndstupu digitdlnfho zvuku byl zdnik 70mm filmu jako promitaciho
formétu. Digitdlni zvuk samoziejmé nebyl nezbytné o nic lep&i neZ Sestistopy stereo-
fonni magneticky zvukovy systém firmy Dolby. Byl oviem laciné&jsi. Vyroba 70mm
kopie z 35mm negativu a jeji zkompletovdn{ s magnetickou zvukovou stopou pfisly
na vice nez 12 tisic dolard; naproti tomu 35mm kopie s Sestikanalovym digitalnim
zvukem stdly skoro stejné jako standardni 35mm kopie — tedy kolem dvou tisfc dolart.
Tato etapa digitaln{ technické revoluce tedy pfedstavovala z pohledu filmovych studii
spi§ neZ co jiného usili o dosazeni uspor, byt zdokonalenf 35mm zvuku ze &tyika-
ndlového na Sestikandlovy a samotné kvalita digitdlniho zvuku nepochybné pfinesly
atraktivnéjsi divdcky zazitek oproti standardnimu 35mm systému Dolby SVA. I tak ale
nepfinesly nic, co by uz dfiv nebylo k dispozici u projekei ve formatu 70mm Dolby
Stereo. Kvalita promitaného obrazu pfitom byla daleko niz&i nez u 70mm kopif.
Koncem roku 1999, u pfiilezitosti mylné nadasovanych oslav nového tisicileti, byla
uvedena nova ,revoluni* technologie — digitalni projekce. Digitdlni projekce, které
tehdy razil cestu George Lucas, jehoz HVEZDNE VALKY: EPizoDA | — SKRYTA HROZBA se
v ¢ervnu 1999 promitaly digitdlné ve ¢tyfech americkych kinech, byla oznacovéna za
nejposledné&jsi technologickou revoluci — revoluci, kterd méla zménit podobu filmové-
ho priimyslu. Je nesporné, %e produkce i postprodukce fady hollywoodskych velkofil-
mii se stdvala ¢fm dél zdvislejsi na digitdlni technologii, a vétSina filmi — a to i téch,
jez se obegly bez vyuziti digitdlnich obrazovych prostfedki — b&Zné vyuZivala podi-
tacti ve stithové fazi. Zde vSak byla odkazanost na digitalni technologii pro béZného
navitévnika kina relativné nepostiehnutelnd. Potencidl vzniku bezezbytku digitdln{
filmové produkce — tedy digitalizované produkce, postprodukce, distribuce a projekce
— se stal stfedem pozornosti a fantazijnich predstav médii. V okamziku onoho fiktiv-
niho pielomu tisicileti se podle nich vice neZ stoletd vlada celuloidu stala minulosti.
Film byl mrtvy, heslem nové doby byla digitalizace. Listy New York Times, Wall Street
Journal, Los Angeles Times a n&kolik celostatnich zpravodajskych ¢asopisii ohlagovaly
tsvit nového digitdlniho véku, pfi¢emZ proklamovaly, Ze otdzka uZ nezni zda tento vék
piijde, nybrz kdy to bude. Jeden z autorti konstatoval, Ze Edisonova éra skon¢ila — gra-
mofon uvolnil misto kompaktnimu disku, film ustoupil digitdlnim signalim, takZe uz
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zbyvala jedingé Edisonova Zarovka.” Ze strategického hlediska tim nastala pro zavede-
ni nové technologie idedlni chvile, jelikoz populdrni média se pravé tehdy pidila po
symbolickych udalostech, jez by zvyraznily p¥ichod nového tisicileti.

George Lucas se pohotové ujal dlohy propagétora digitdlntho filmu. Lucas napsal, ze

film dvacétého stoleti byl celuloidovy: film stoleti jednadvacatého bude digi-
talni. [...] Film se bude digitdlné to¢it i promitat. Zaznamenany obraz se au-
tomaticky pfevede do pocitace a uvnitf pocitace se bude odehrdvat valna ¢dst
postprodukece. [...] Zvladli jsme ptechod od éry némého filmu k filmu zvuko-
vému a od éry ¢ernobilého filmu k filmu barevnému, a jsem presvédieny, Ze
zvlddneme 1 piechod do éry filmu digitdlniho. [...] Vyrazova paleta filmového
tviirce se neustale rozSifuje.”

Tak jako jini, i Lucas pfirovnaval digitdlnf revoluci k pfedchozim revolu¢nim zménam
ve filmové technologii.

Zvukovy designér Walter Murch, tviirce zvukové stopy Lucasova snimku AMERICKE
GRAFFITI (1973) nebo Coppolova Rozuovoru (1974) a Apokarypsy (1979), ziskal Os-
cara za stiih a mixaZ zvuku ve snfmku ANGLICKY PACIENT (1996). | on se nynf pFipojil
k povyku kolem nistupu nového tisicileti. Podle Murche byla digitdlni revoluce, ktera
uz pfedtim zachvitila obory filmového stiihu a zvuku. dokonale pripravena na svrzent
»dvou poslednich bast analogové-mechanického dédictvi kinematografie 19. stoleti* —
projekce a prace s kamerou.”

Kina uvadéjici Skrytou Hrozsu v digitdlni verzi doprovodila film transparenty, jez ho
piifazovaly k jinym revoluénim meznikiim kinematografie — k projekei prvntho filmu,
k zavedeni zvuku, barevného filmu, Sirokouhlé systému CinemaScope a digitdlniho
zvuku. Zajimavé bylo, Ze na tomto seznamu chybél systém Cinerama, ktery tu nahradil
poukaz na CinemaScope, chybné datovany do roku 1955, tedy doby, kdy se popr-
vé piedstavil systém Todd-AO Process. Rick McCallum, jeden z producentii SKRyTE
HROZBY, oznatil jeji premiéru za ,,meznik v dé&jindch kinematografie” a prohlasil, Ze
.stejn& jako zavedent zvuku a barvy, predstavuji i tyto digitdlni projekce pocatek nové
éry v oblasti filmového predvadéni.'” Predstavitel spole¢nosti CineComm Digital Ci-
nema Russell Wintner pfirovnal premiéru filmu k prvnimu uvedeni JAzzovEHO ZPEVAKA
v roce 1927 a ke vzruSeni, které vyvolal pfichod zvukového filmu.

JestliZe byla revoluce zapo¢atd v hollywoodskych laboratofich specidlnich efekti do-
vr¥ena digitalizact projekce, pak stézi mohlo jit o technologickou revoluci souméfitel-
nou s pievratnymi vynélezy, s nimiZ je srovndvdna. Nenf vlastné zcela jasné, v jakém
smyslu tu viibec jde o technologickou revoluci. Je pravda, e znamen4 fatdlnf hrozbu
pro dominantnf postaveni 35mm filmu, ktery je uZ vice ne# sto let stéejnfm formé-
tem filmového primyslu. Neni vSak revolu¢nf ve stejném smyslu jako ostatni z vyse
uvedenych technologickych revoluei. Digitdln{ projekce ve své dnedni podobé nijak

7) Rob S a b i n, Taking Film out of Films. New York Times, 5. zafi 1999,

8) George L u ¢ a s, Movies Are an [llusion. Premiere. tinor 1999, s. 60.

9) Walter M u r ¢ h, A Digital Cinema of the Minds. New York Times, 2. kvétna 1999, 2A s, 1.
10) Tiskové komuniké spole¢nosti Texas Instruments, 1999,
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netransformuje povahu prozitku filmového divdka. Obecenstvo sledujici digitdlni pro-
. jekci nebude vnimat film jinak, na rozdil od divdkd, ktefi poprvé uslyzeli filmovy zvuk,
| uvidéli barevny film nebo se sezndmili se firokodhlym promitdnim ¢i stereofonnim
ozvu¢enim. Tak napitklad Cinerama prozitek filmového divdka skute¢né transformo-
| vala tim, Ze vytvofila dramaticky dojem divdacké participace. Bylo to, jako by publi-
kum, ocitajici se v obklopeni obrazem a zvukem, vstupovalo do zobrazeného prostoru.
| Tohoto dojmu bezprostiedni tc¢asti vyuZily reklamni fotografie propagujici Cineramu,
zobrazujici divaky usazené na sedadlech kina, jak se pfenasejf pres Niagarské vodo-
‘ pady, provozuji vodni lyZovédni nebo sedi v hledidti mildnské La Scaly.
Digitdlnf projekce naproti tomu neni pro obecenstvo novym proZitkem. Nabizi se ndm
| tu prosté jen cosi potencidlné ekvivalentniho projekei tradiéniho 35mm filmu. To
vlastné také bylo podle Stevena Morleyho, viceprezidenta pro technologie spole¢nosti
Qualcomm, je# zdokonalila metody p¥enosu digitalizovanych filmi z filmovych stu-
dif do kin pomoci serveri instalovanych na misté &i prostiednictvim druZic, hlavnim
cilem Qualcommu. Morley pige, Ze cilem systému Digital Cinema je ,,poskytnout kva-
litu obrazu filmu prvni kategorie na 35mm materidlu pfi prvni projekei v premiérovém
‘ king“."" Vyhody ..digitdlu* — af uz jsou jakékoli — se v b&Zném provozu kin neproje-
| vi. Soutasnd digitdlni promitaci technika nenf interaktivni. NeumoZiuje publiku ko-
munikovat s filmem podobnymi zptisoby, jaké nabizi poéitaé ¢ internet. Pro George
Lucase a Waltera Murche jakoZzto filmové tviirce miize fungovat jako digitlni, pro
nds divdky by v8ak klidn& mohla byt analogové, nebot publiku nezprostfedkuje nové
moZnosti typické pro digitalizaci. Aby byla projekce skuteéné digitdlni, musi takova
\ byt i pro obecenstvo. Kazdé sedadlo v kin& by pak muselo byt vybaveno poéitadovou
| my&i nebo rukavief pro virtudlnf realitu. Zastdnci digitdlni projekce pfitom mohou
tvrdit jediné: Ze je srovnatelnd s projekef 35mm. To oviem nezni jako né&jakd revolud-
ni technologie. Pokud je mi zndmo, jedind transformace, k niz zhruba za poslednich
ttyficet let doglo v kvalité divackého prozitku, bylo zavedeni ,,stadium seating®, tedy
stupfiovitého usporadani sedadel v hledisti!
Nejde-li tu o skute¢nou revoluci, co to tedy vlastn& je? K ¢emu tu dochézi? Film
SKRYTA HROZBA obsahoval ,.bezmala 2200 digitdlné vytvotenych zabéri, tedy celkem
devadesdt procent snimku*."” Lucas v soutasnosti natadi dalsi epizodu HvEzDNYCH
VALEK kompletné v digitdlnim formatu, pomoci ¢tyfiadvacetiokénkové elektronické ka-
mery Sony vyuZivajicf principu ,,progressive scan“."” Pro George Lucase predstavuje
digitaln{ film zjevn& naplnénf jeho sni, revoluci ve filmafské prdci. Jeho zaujeti pro
zanr sci-fi od n&ho vyZaduje snahu o nalézéni novych cest ztvarnénf fantazijnich na-
méti. Po uvedeni filmi HvEzZDNE VALKY (1977), BLizKA SETKANI TRETIHO DRUHU (1977),
E.T. — MimozemStan (1982), série TERMINATORU (1984, 1991, 2003) a dal%ich se ze sci-fi
stal jeden ze st&Zejnich hollywoodskych Zanrd. Sci-fi a velkofilmy plné specidlnich
efektii, od HvEzoNYcH VALEK po Trranic (1997), proménily tvaf filmového priimyslu.

11) Steven A. M o r | e y. Making Digital Cinema Actually Happen — What It Takes and Who's Going
to Do It. QUALCOMM 1998. Referat na 140. technické konferenci SMPTE v Pasadené, Kalifornie,
31. Fjna 1999

12) R.Sabin,ec.d.

13) Daily Variety, 18. dnora 2000, s. A10.
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Vysokorozpottové velkofilmy vyhnaly objem negativnich nakladi do takové vysky, Ze
se dnes pohybuji kolem 55 milioni dolard. Daly popud ke vzniku satura¢nich reklam-
nich kampanf a satura¢niho nasazovanf (saturation booking), takze filmy tohoto druhu
dnes zpravidla nastupujf v tentyz den zaroven az do i1 a pil tisice 1 vice kin. Tato
saturaéni marketingov4 strategie vedla ke zvy%enf ndkladii na propagaci a pofizovani
kopif v priméru na vice neZ 27 miliont dolari za film.'"" Ze snimki v Zanrech sci-fi
a akénich filmi vyuZivajicich specidln{ efekty se staly impulsy vyvoldvajici u hollywo-
odského psa radostné vrténi ocasem. V Hollywoodu je oviem takovych impulsi vie,
existuj{ totiZ 1 jiné Zdnry. Jini filmovi tviirci se tolik nespoléhaji na specidlnf efekty
a fantazijni témata; spousta reziséri, napitklad Woody Allen, Martin Scorsese, Robert
Altman, Stephen Frears, John Sayles, Paul Schrader ¢ Mike Leigh, to¢i filmy o vice &1
méné realisticky pojatych postavéch ve vice & méné realistickych prostfedich. Nee-
xistuje Zaddny diivod, pro¢ by mély byt digitdlnf fantazie z oblati sci-fi hnacf silou prii-
myslu, v némZ od nastupu velkofilmi v Zdnru sci-fi koncem sedmdesatych a pocatkem
osmdesdtych let minulého stoletf dochdzi co do narativntho obsahu produkce k ¢m
d4l vétsi diverzifikaci. Nebezpedi, jeZ tu naopak hrozi, spo¢iva v tom, Ze by komplexnf{
digitalizace v kinematografii mohla velice snadno vést k situaci, kdy by vegkeré filmy
spadaly do fantazijniho zanru, ¢ili v zdsadé k nastolenf jednozanrové produkce. Filmo-
vi tviirei pfirozené nemusi vyuZivat digitdlni technologii tak jako Lucas, pokud viak
cht&ji byt digitdlni” a demonstrovat tak, co v&echno digitdlnf film dokéze, bezpochy-
by je to vystavi pokuseni pokracovat v Lucasovych stopach.

V zdjmu objektivity je tfeba konstatovat, Ze digitdlni film se nutn& nestal vyluénym
majetkem Lucase, Jamese Camerona a vysokorozpo¢tového komeréniho Hollywoo-
du. Stél i u vzniku svého druhu opoziéni kinematografie. Relativni nendkladnost této
technologie poskytla fadé filmovych tviircii nové piilezitosti k natdceni nezdvislych
filmd. Snfmek Casovy k6D (2000), jeho# vyroba piisla na pouhé étyii miliony dolari,
nejenze vyuzivd vyhod digitdlntho videa k prezentaci sledu udalosti s plynulosti, ktera
vyrazné pfekondvé tento aspekt ve filmu Alfreda Hitchcocka Provaz (1948), ale navic
z této nové technologie &ini i jeden ze stéZejnich prvki scénéfe. Postava ztvarnéna
Kylem McLaughlinem charakterizuje svou klientku, filmovou rezisérku jménem Ana,
takto apokalypticky: ,,Ana je vyzbrojena jen digitdlni kamerou a neuvéfiteln& ostrym
vidénim [...] a je odhodland dotdhnout nds i pfes nage kopéni a jekot do nového tisici-
leti.” Jeho slova jsou piizna¢né pferusovana hlukem jednoho z nékolika zemétfesent,
k nimz ve filmu dojde.

Digitalizovala se také spole¢nost Francise Forda Coppoly Zoetrope Studios a Coppola
sdm pobizi nezévislé filmate k praci v tomto forméatu. Next Wave Films, pobo¢ka ka-
belové televizni spole¢nosti Independent Film Channel, kterd poskytuje nezdvislym
filmafim prostiedky na dokondeni jejich projektii, zaznamenala dramaticky nérist
74dosti o subvence na digitdlni produkce — asi 51 procent filmi piedkldadanych ke

14) Jack Vale nti,tiskovd zprava, 9. bfezna 1995, viz <www.mpaa.org>; viz také JilGold s mi t h,
Pix Tix Get Swift Kick. Daily Variety, 8. bfezna 2000. Statistické materidly MPAA za rok 1999 udi-
vaji ¢astku 24,5 milionu dolarti, tedy niZ&f ne? v predeslych letech.
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schvilenf je natofeno digitdlné." Sundance, Vancouver a dalsf festivaly nezdvislého
filmu rovnéz zazivaji rist poctu digitdlnich filmG — a zavadéji také digitalni projekce
téchto snimki. Otdzkou je, co bude kone¢nym efektem této ,,demokratizace™ vyrob-
nich prostiedki — zda se nezavislé filmy podobné jako v devadesatych letech 20. sto-
leti budou ve svém vyvoji ¢im dal vie pfiblizovat komerénim hollywoodskym filmim,
nebo zda dokéaZi nové technologie vyuzivat k zaklddani filmové praxe jiného typu.
Ono horleni pro digitalizaci mohou vysvétlovat akvizice a fize charakteristické pro
Hollywood osmdesatych a devadesatych let. Zaroven s tim, jak se hlavnf hradi piisobfcf
ve filmovém priimyslu zbavovali spole¢nosti, které mély slabé vazby na vznikajici me-
didlnf primysl nebo je nemély viibec, usilovali o ,,synergii*. Vyrobei hardwaru v oboru
VCR, napiiklad Sony & Matsushita, nakupovali producenty softwaru, jakymi byly
firmy Columbia ¢1 Universal. Vydavatelé, jako naptiklad korporace Time, se spojovali
s filmovymi studii (Warner) a kabelovymi televiznimi spole¢nostmi (Turner) s cilem
vytvarfet vertikdlné integrované vyrobce zdbavnich produkti. Médni heslo, jimZ byl
donedédvna vyraz ,,synergie®, se v poslednich nékolika letech lehce proménilo, takze
dnes znf , konvergence®. Touto ,.konvergenci” se mysli ,,slou¢enf komunika¢nich pie-
'\ nosti audia, videa a dat do jediného zdroje, jehoZ vystupy jsou pfijimany pomoci jedi-
| ného apardtu a doddvany prostfednictvim jediné p¥ipojky“.!” Konvergence se ohlizf
| zpét k ekonomickym strukturdm minulosti, jako byla napiiklad vertikélni integrace
filmového primyslu v letech 1920 az 1940. Konvergence sestdvd z ,trojice subkon-
vergenci: na roviné obsahu (audio, video a data), typu zafizeni (PC, televize, pfijimad
internetu a hracf konzole) a distribuce (zptisob prenosu obsahu do pfistroje)”.'” Ne-
| ddvn4 fize v hodnoté 100 miliard dolart mezi spole¢nostmi Time Warner a AOL je
pitkladem synergie i ,.konvergence®. Dodavatel obsahové slozky Time a jeho vydava-
telské filidlky mohou své produkty distribuovat na filmu prostfednictvim Warneru, ka-
belem prostfednictvim firmy Turner, a internetem prostfednictvim AOL. V sou¢asném
winforma¢nim véku* se za¢al Hollywood transformovat v dodavatele informaci, takze
dnes buduje systémy zajisfujici dopravu téchto informaci, p¥i¢emz rozgifuje své pole
piisobnosti z oblasti televize a kabelového pfenosu do sféry satelitntho vysildn{ a inter-
netu. Konglomerdt AOL Time Warner také uz explicitné ohlésil sviij vyhledovy zdmér,
podle ného# by filmova studia méla vyuzivat digitdlnf sit¢ AOL pro distribuci filmi do
kin. ,,Konvergence* zdvisi na rozvoji §irokopasmového dratového ¢1 bezdratového pre-
nosu. Vyjma druZicového prenosu a kabeli z optickych vlaken se ale Zirokopasmovy
pfenos zatim zda byt je¥té pomémé vzddlenou metou.
S postupujici digitalizac{ se filmovy primysl poohliZi po novych trzich, vznikajicich
v ndvaznosti na digitdlni technologii. Vét¥ina novych filmi se dnes zpracovava digital-
né s perspektivou vydani na DVD. Cim dél vy$&f procenta zisku studif tvoif piidruZené
trhy jako video, kabelové pfenosy a uvadéni filmia prostfednictvim televizniho vysila-
ni. Plnych 70 procent pfijmi vytvofenych uréitym filmem dnes pochézi pravé z téchto

15) Moviemaking in Transition. Seientific American 2000 (listopad), s. 62.

16) Peter Forman — Robert W.Saint John, Creating Convergence. Scientific American 2000
(listopad), s. 50.

17) Tamtéz.
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piidruzenych trh mimo b&zny kinoprovoz.'"® Zisky z maloobchodntho prodeje video-
nahrdavek dosdhly v roce 2000 hodnoty dvacet miliard dolari, pfi¢emz pokladnf trzby
kin ¢inily pouhych 7,7 miliardy." Digitalni projekce pak vede k tomu, Ze se studia
a firmy podnikajici v oboru digitdlni projekce chystaji na vznik nového trhu, kde se
bé&zné kino klidné mize proménit v nepotiebny preZitek.

V soucasnosti hraji kina kli¢ovou roli jakoZto prvotni platforma pro uvddéni filmd, sti-
mulujici zdjem vefejnosti a zajidtujfci filmu povést médnf novinky, diky ¢emu# vznika
masové odbytité pro jeho budouci prodej daného v jinych formatech. Tato iloha uva-
dénf filmd v kinech by oviem mohla pozvolna vymizet; ekonomické zdsady synergie
a konvergence by mohly filmov4 studia vést k uvadéni filmi pfimo v domdcnostech.
Studia by se spolehla na zavedené metody saturanich reklamnich kampani, a mohla
by se tak obejit bez kin.

Struéné fecdeno je tedy digitdlni film revoluéni technologickou inovact pro filmové
tviirce jako Lucas a pro synergie medidlnich koncerni, jeZ jsou v soucasnosti hnaci
silou Hollywoodu. Jak uvidime, je také potencidlnim dobrodinim — v podobé spor n4-
kladi — pro filmové distributory. Nenf viak dosud jasné, zda miize znamenat jakykoli
pifnos pro filmového divdka, kromé& toho, Ze z promitaného obrazu eliminuje chvént,
zkreslent, necistoty a gkrabance. | pokud pfipustime, ze dan4 zdokonalenf se projevi
vy$8i kvalitou projekce, pfesto nejsou natolik vyznamn4, aby je bylo mozno prohlasit
za ,,revoluéni* co do dopadu na prozitek filmového divédka.

Osmnéctého &ervna 1999 probéhlo ve &tyfech americkych kinosédlech digitaln{ promi-
tani filmu HvEZDNE vALKY: EP1zopa | — SKRYTA HROZBA, pFi¢emZ bylo pouZito dvou riz-
nych projekénich systémi. Firma CineComm Digital Cinema nasadila sviij projektor
Hughes/JVC v king Winnetka (patficiho do fetézce Pacific Theatres) v Chatsworthu
u Los Angeles a v kin& Route 4 fetézce Loews’ v Paramusu ve stdté New Jersey. Pro-
jektor firmy Texas Instruments pak byl pouzit v multiplexu Burbank 14 fetézce AMC
ve mésté téhoZ jména a v kiné Meadows 6 patiicim fetézci Loews’ ve mésté Secaucus
ve stité New Jersey. Kritiky na systém Hughes/JVC vyznély dost negativné. Recenzent
oborového deniku Variety Todd McCarthy konstatoval, Ze

nepfesnost tohoto systému se bolestivé projevila uz v okamziku, kdy se vzhiiru
pies platno zacal odvijet pds s textem osvétlujicim dé&jové pozadi HvEzZDNYCH
VALEK — na pfsmu tu byla zjevné& patrnd pixilace, takZe text byl nezietelny. V sa-
motném filmu pak byly tmavii segmenty jednotlivych okének nejasné, barvy
byly ploché, nékteré pohyby byly viditelné& rozmazané a obraz jako celek piiso-
bil pfevainé neostfe. Koneny efekt se co do kvality sotva blizil drovni priimér-
né barevné fotokopie.?”

18) Osobnf rozhovor s Johnem Fithianem, prezidentem NATO, 29. ledna 2000.

19) Perry S u n, The Future of Movies: Part 6. Widescreen Review 50, 2001 (Zervenec), s. 80; Scott H e t -
ric k, Vid Flips Lid with $20 bil in Revenue. Daily Variety, 5. ledna 2001, s. 39.

20) Digital Cinema Is the Future... or is it? Daily Variety, 25. &ervna 1999,
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Scott Marshall uvetejnil ve zvlasinim vydanf mé&si¢ntku Widegauge kritické zhodno-
ceni obou systémi a konstatoval, Ze Hughestiv systém ,,pfipomina ve vysledku velmi
dobrou videoprojekci®, ale Ze se

viibec nepodob4 filmu. Reprodukce barev piisobila v celé ploge az do rohi do-
konale, tam v3ak video vytvéfelo jakousi ,.rezonanci®, v jejimZ disledku na-
byvaly vertikédlni hrany nepfirozené ostrych obrysi, jez tak zesilovaly ,,dojem
videa™.[...] V zdvéreenych titulcich se u horizontélnich ¥adka objevilo slabé
chvéni, které prozrazovalo, Ze zobrazeni textu vzniklo prokldddnim f[interlace],
a nikoli progresivnim snimanim [progressive scan].*"

Z boje riiznych systémi digitalni kinoprojekce vySel jako nepochybny vitéz projek-
tor Digital Light Processing (DLP) firmy Texas Instruments. McCarthy konstatoval,
ze projekce DLP se vyznacuje ,,vynikajici ostrosti* a ,,jasem™ a ddle, Ze tento ,,proces
poskytuje klidny, ¢isty, ostfe konturovany obraz“.*” Scott Marshall, ktery opatiil své
hodnoceni systému DLP podtitulkem ,,70mm projektor pro piisti generaci?*, se na
projekei dostavil se skeptickym ndzorem viiéi tvrzenim, jeZ se tehdy 3itila, Ze totiz
digitdlni film se kvalitativné vyrovnd 35mm. Po projekci ukdzek s chystanych premiér
pak poznamenal, Ze ho

okamzZit& ohromil ten Zasn& jasny obraz, ktery zdroven psobil i velice ostie
a mé&l skvély kontrast a velmi syté barvy. [...] Obraz byl naprosto ichvatny, se
sytymi odstiny ¢ervené, Zluté a oranZové, vérné zachycenymi tény t&lové barvy
a s ostrymi neroztfesenymi titulky. Obraz byl beze smitek, neé&istot, chvéni, vidi-
telné strukturace, $krdbanct a blikdni. V né¢em pfipominal krdsné exponovany
novy diapozitiv Kodachrome, jenZe se pohyboval. Mé&l jsem z néj stejny vnitini
pocit blaha, jaky zaZivam pfi sledovani dokonalé 70mm kopie 65mm filmu.*

O néco méné uz byl Marshall uneseny SkrRYTOU HROZBOU — hlavné oviem kviili vaddm
pivodniho kamerového stylu tohoto filmu.

Projektor DLP firmy Texas Instruments je v zdsadé& obrazové projekénf hlava nain-
stalovand na b&Znou lampovou skifii. Strka hlavy je 51 cm, vasi 34kg; dal¥f ti az pét
kg vazi projekéni objektiv. Sou¢asnd metoda prenosu dat do kinoprojektoru vyuziva
optické disky. Film je uloZen na serveru sestdvajicim az z dvaceti i vice 18 GB hard-
diskovych jednotek. Digitdlni zvukovd stopa je p¥itom samostatnd — u filmu SkRyYTA
HROZBA se prehrdval pomoci osmikanélového digitdlntho tapedecku Tascam MMR-8.
Vzhledem k tomu, Ze zvuk se tu nemusi digitdln& zapisovat na filmovy pds, nenf kom-
primovany a co do kvality se bliz{ stopé, kterou sly3i zvukaf ve findlni f4zi mix4ze
daného filmu. Podle Steva Morleyho ,,1ze odesilat Sesti, osmi i vicekandlové zvuko-

vé stopy v plném pdsmovém rozsahu, tedy napiiklad 24bitové a 48kHz samplované

21) Scott Marshall, Texas Instruments DLP Digital Projection. Widegauge 4, 1999, &. 1 (léto),
s. 10-11.

22) TMcCarthy, Digital Cinema.

23) SMarshall, c.d.,s.10.
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tracky bezprostfedn& kompatibilni s forméty, jich# pouZivaji postprodukéni mixazn{
pracoviste«.2¥

Digitéln{ informace ze serveru firmy Texas Instruments se po dekomprimovéni a de-
kédovani odesild do projektoru. Srdcem projektoru je digitdlni svételny procesorovy
chip — pfesnéji trojice &iph v kinoprojektoru — zndmy pod oznadenim Digital Micromi-
rror Device nebo DMD. Forméatovaci deska ptevede digitalni signdl na ¢isté digitdlni
bitovy proud. Chip funguje jako digitdlni svételny piepinaé. Kazdy z ¢ipti ma vice ne#
1.3 milionu miniaturnfch aluminiovych zrcadel o rozmérech Sestnéct étverednich mik-
rometrii. Kazdé zrcadlo je osazeno na dvojici pohyblivych nosniki, které je naklanéjt
v rozpéti plus minus deseti stupiii v zdvislosti na impulsu v podobé& bindrntho kédu.
KaZdé ze zrcadel pfitom dokdZe zapnout a vypnout vice neZ pét tisickrat za vtefinu,
podle charakteru ptijatého signdlu. Je aZ neuvéfitelné, e do dne¥nfho dne nedoslo
k 7zddnému selhdnf zrcadel ani nosnikii. Analytici firmy Texas Instruments odhadujf
Zivotnost téchto ¢ipd na minimédln& dvacet let vice ¢i méné soustavného provozu.
Svétlo z lampové sk¥iné dopadd na zrcadlo; je-li dané zrcadlo v jedné poloze, odrazi
se svétlo pies objektiv na pldtno. Pokud je v jiné poloze, dochdzi k odklonu svétla
a jeho absorpci vnittkem DMD; na platno neproudi zadné svétlo, pficemz vysledkem
je projekce ¢erného pixelu na pldtno. Spole¢nost Texas Instruments neddvno vyvinula
novy prvek, takzvany tmavy ¢ip. Tento ¢ip je lepsf neZ star¥f typy v tom, ze dok4ze
absorbovat svétlo. V disledku toho dokéZe na pldtn& vygenerovat temné&jsf odstiny
¢erné a vylepsit tak pomér kontrastu.* Funkce &ipu spodivd v konvertovani digital-
niho elektronického vstupu na digitdlni svétlo, které se ndsledné promitd na plétno.
Divdkovo oko pak zajisti konverzi z digitdlntho modu do analogového. Jinymi slovy, na
platno nepfichaz{ elektronicky video obraz, nybrz digitdlni svétlo.

V poslednich nékolika letech zahdjila vyzkum a vyvoj v oblasti digitdlni projekce
1 fada dalSich firem. N&kolik z nich pravideln& predvadéjf své vysledky na kazdoro&ni
akci potddané provozovateli kin pod ndzvem ShoWest. O digitdlnf projekei se zadalo
zajimat i né&kolik velkych filmovych spole¢nosti. Tak naptiklad IMAX koupil firmu
Digital Projection International. Prostfednictvim své nové pobotky se IMAX zapojf
do vyroby a prodeje digitdlnich projektori vyuzivajicich TI &ipy. Do vyvoje digitaln{
promitaci technologie zaloZené na vyuziti DLP ¢&ipi se pustil i Technicolor. Spojil se
spole¢nosti Qualcomm a nabfzi filmovym studiim distribuci digitdlnich film{ s tim, 7e
bude za nizky poplatek hradit instalaci digitdlnf projekce v kinosadlech. Technicolor
se zajim4 1 o nabidku alternativnich programi pro kinosély — naptiklad rockovych
koncerti a sportovnich uddlosti — s vyuZitim digitdlniho pfenosu a projekce.?® Firma
Texas Instruments, kterd kazdoro¢né& predvadi na akci ShoWest sviij DLP projektor
a kterd v této oblasti zaujala &elné postaveni, vede kampan, jejimz cilem je p¥imét fil-
movy prumysl k zavedeni norem platnych pro digitdlni kompresi, kédovan{ a projekei,
patrné v nadgji, Ze jeji vedouct postaveni v oboru povede k piijeti norem kompatibil-
nich s jejim vlastnim systémem. V sou¢asné dobé pracuje na stanovenft celooborovych

24) S.A.Morleyec.d.,s.9.
25) Focus on new tech. Daily Variety, 6. bfezna 2000, s. A4.
26} P.S wn, c.d..s.82.
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norem specializovand komise pod Society of Motion Picture and Television Engineers
(SMPTE). Zatim vSak 74dné normy neexistuji a tato absence standardii je jednou
z hlavnich prekazek stojicich v cest& inovaci a Sffeni digitdlni promitaci technologie.
Digitalni kino je dosud jen velkym otaznikem na obzoru kinematografie. A¢koliv jeho
stoupenci tvrdf, Ze tak do pé&ti nebo aspon do dvaceti let pln& nahradi dne&nf film,
zd4 se to neredlné. Vymluvnymi argumenty ve prospéch digitdlniho kina jsou finanén{
vyhody, jeZ z néj mohou plynout pro filmové distributory, a také tviréi prostor, ktery
mizZe nabidnout hrstce pfednich hollywoodskych reziséri, jako jsou Lucas, Cameron
a dal¥i. Filmovf tviirci, kteff o digitdlni kino stoji, uz p¥irozen& majf digitdlnf ndskok
v oblasti produkce a postprodukce. Mohlo by se tedy zdat, ze z digitdln{ distribuce
a kinoprovozu by mé&li mit nejvétsf uzitek filmovf distributofi. Cena 35mm kopif (dva
tisfce dolarti za kus) ndsobend po¢tem kopii sou¢asné umisténych na dnesni nasyceny
trh — pohybujicim se mezi tfemi a péti tisici (u filmu GobziLLa bylo vyrobeno sedm
tisfc kopif) — da ve vysledku Sest az deset milionti dolart za titul. Steve Morley ze
spole¢nosti Qualcomm vypo¢ital, Ze cena za zdsobeni 100 1 10 000 kin je u digitdlntho
kina zhruba totoznd — pfiblizné ,,450 dolari na promitaci sél a rok, pfi¢emz ve srov-
nanf s tim ¢inily difve propoétené naklady u bézného filmu vice nez 22 tisic dolart
na kinosdl a rok*.?? St&Zejnim prodejnim argumentem je tak pro Qualcomm a dal¥{
taspora ndkladi pro distributory.

Neni ovSem jasné, zda jsou provozovatelé kin ochotni na tento argument pfistoupit.
Kina sice nejsou vii¢i pfechodu na digitdlnf technologii nezbytn& odmitava. Ten népad
se jim do ur¢ité miry zamlouva. John Fithian konstatuje, %e jadro navstévnika kin tvoi{
divédci ve v&kové skupiné od 12 do 24 let. Tém se také prodd 39 procent veZkerych
vstupenek. Dale pak zddraziiuje, Ze dne¥nf déti jsou generaci vze&lou z baby-boomu,
jez bude co do podetnosti dosahovat vrcholu v roce 2010, kdy budou mit USA vice
ndctiletych nez kdykoli predtim. Fithian se domnivé, Ze tato populace bude mit zna-
ny vliv na situaci v kinech. ,.Jejich Zivot je digitalizovany,“ tvrdi. Skuteénost, Ze tato
novd generace ,,navitévnika kin®“ uZ vyrostla na sledovani filmi na televiznich ob-
razovkdch a patrné nikdy filmy nevidéla v jejich optiméln{ podobé& — tedy promitané
na velké pldatno v 70mm verzi a se Sestikandlovym zvukem v systému Dolby Stereo —
znamend, Ze nedokédzou srovnat digitdlnf projekci s ni¢fm jinym nez se standardnimi
35mm distribuénimi kopiemi tfeti generace, které byvaji dost nekvalitni, zvlast jsou-li
poffzené na dne¥nich vysokorychlostnich kopirkdch s vikonem 600 m za minutu.
Problém nenf v tom, zda provozovatelé kin digitdlnf technologii chtéji. Skuteénosti
totiZ je, Ze si ji prosté nemohou dovolit. Prudky rozvoj budovéni kin, v jehoZ diisledku
doglo k nértistu po¢tu promitacich sali v USA aZ na p¥iblizné 37 tisic, zpuisobil masiv-
nf zadluZenf fady kinofetézeii. Devét z deseti nejvétsich fetézet v USA zazddalo v prii-
b&hu nékolika poslednich let o ochranu proti tipadku podle paragrafu jedendct ame-
rického zdkona o konkurzu.*® Podle nového prezidenta Amerického svazu majiteli

27) S.A.Morley.c.d.s. 12

28) Jsou mezi nimi Regal, Loews Cineplex, UA, Carmike Theaters, General Cinemas, Edwards Cinemas,
Silver Cinemas a dalsi. John Fithian, ,.Digital Cinema — Promising Technology, Serious Issues.* konfe-
rence National Institute of Standards & Technology, 11. — 12. ledna 2001. Viz také nésledujici prame-
ny: Daily Vartety 2000: 22. kvétna, 13. ¢ervence, 9. srpna, 11. zati, 19. zaff, 22. zafi, 12. listopadu.
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kin (National Association of Theatre Owners, NATO) Johna Fithiana mize digitdln{
promitdnf proniknout do provozu kin jedin& tehdy, pokud ..je zaplati ti, kterym z ného
plynou tdspory®. To znamend, Ze tcet budou muset pokryt filmové studia a distribu-
tofi, a to za cenu 100 tisic dolart na kinosal, coZ vyjde dohromady na 3,7 miliardy
dolarti. Podle neddvnych odhadti se cena projektorit pohybuje mezi 150 a 180 tisici
dolari za kus, coz by dany odhad navygilo ze 3,7 miliardy na 5.6 miliardy dolart. Tim
ovSem potencidlni ndklady nekonéi. Hollywood si jen taktak udrZuje vyrovnanou bi-
lanci z ptijéovného na domécim trhu. Zisky ve vy&i pres 50 procent z ithrmnych pijmi
vytvofenych jednotlivym filmem pochézeji z predvadént v zahrani¢i, pfi¢emz jen v Ev-
ropé véetn& Spojeného krdlovstvi se jednd o daldich 22 tisic kinosali.”” Distributofi
tedy budou muset uhradit také zavedeni digitdlni projekce v t&chto a dalsich kinech
po celém svété.

Za uplynuly rok zah4jila letecka firma Boeing jednéni s nékolika kinosaly, jimz nabid-
la instalaci digitdlnitho promitactho zafizeni s tim, Ze tato kina budou k distribuci vy-
uzivat jejfho druZicového systému. Boeing se také v listopadu 2000 podilel na tspé&s-
nych satelitnich pfenosech filmu Nanoru, poLt do kinosdlu AMC 25 na newyorském
Times Square, a snimku spole¢nosti Miramax Spy Kips pro t¢astniky setkani ShoWest
v bfeznu 2001.

JelikoZ se navic digitdlni technologie kazdym rokem méni — kolikrat jsme jen za po-
slednich deset let museli upgradovat své pocitace? —, nejsou uvedené naklady jedno-
rdzové, nybrz budou muset prochdzet neustalym piehodnocovanim. Fithian také tvrdr,
7e dfive nez budou kina moci viibec pomyslet na prechod na digitdlnf technologii,
bude zapotiebf zavést digitdlni normy pro kompresi, kédovani a pfenos platné v ramei
celého vyrobniho odvétvi. V tomto ohledu kazdopddné panuje mezi NATO a MPAA
(Motion Picture Association of America) shoda. Zédroven Fithian zdiraziiuje, Ze systém
pienosu digitdlnich filmt do kinosadlu musf byt vybudovan s ohledem na zajistént kon-
kuren¢nfho prostfedi. Systém s jedinym ,,vratnym* tu nemiize fungovat; musf existovat
mnoZina dodavatel, pokud se ma filmovy primysl vyvarovat minulych omyli z ¢ast
monopolniho postavent spole¢nosti Bell Telephone.*” Fithian se také boji, Ze by pro-
vozovatelé kin mohli ztratit kontrolu nad obsahem svych predstaveni a ze by se chod
jejich podnikii mohl octnout v moci dédlkového ovladace v rukou filmovyceh studii.*"”
Kina sice hréla a hraji kli¢ovou roli v procesu inovace revolu¢nich filmovych techno-
logii, pfitom se oviem do této revoluce zapojuji vynucené, proti viili samotnych pro-
vozovatelti. Ani velkd studia, ani jejich kina nestdly o ndstup zvukového filmu, kdyz
ho vSak Warner Bros. a Fox zacaly vehementné prosazovat, zjistila studia, Ze nemaji
na vybranou. A jelikoZ v té dob& byla vét&ina kin ve vlastnictvi studii, piesli na zvuk
i provozovatelé. Zavedeni barevného filmu nepfineslo provozovatelim Zadné vylohy
spojené s upgradovanim technického vybaveni, oviem phjcovné za barevné filmy bylo
vySSi neZ za filmy Gernobilé. Trvalo vZak aZ do padesétych let, nez se odpor provozo-
vateli vii¢i ndkladné nové technologii stal viznamnym negativnim faktorem branicim

29) Tiskova zprava DTS, 20. listopadu 1998.
30) Osobnf rozhovor s autorem, 29. tinora 1999,
31) J.Fithian,ec.d
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inovacim této technologie. V té dobé uz americkd filmova studia nesméla byt vlastniky
kin a provozovatelé se ¢asto vii¢i producentiim a distributortim ocitali v roli protivnika.
VétSina provozovateld kapitulovala pred revoluci predstavovanou Sirokotihlym filmem,
zato se hromadné boufila proti ndkladnému prechodu na stereomagneticky zvuk, ktery
byl sou¢asti nabidky novych girokoihlych filmii. V sedmdesatych letech znamenal
piichod relativné levného zafizeni Dolby Stereo pro vétSinu kin moZnost finan¢né do-
stupného upgradu zvuku v kinosélech. Nejnovéjsf vina digitalni zvukové technologie,
ktera je podobné jako systém Dolby Stereo relativné nendkladn4, pronikla do mnoha
americkych kinosala. Presto aZ dosud, ¢ili Zest az sedm let po této revoluci, na digi-
talni zvuk pteslo zhruba pouhych 25 procent evropskych kin. Budou-li tento pfechod
muset financovat kina, pak na digitalni projekci nepiejdou.

Vyrobei digitalni aparatury se snaZi kina naldkat tim, Ze znovu oZivuji sny o televizi
v kiné (theater television) a o vzniku novych zdroji zisku, které byly s touto my%lenkou
vzdycky spojovédny. Digitdlné vybavena kina by mohla nabizet velkoformétové prezen-
tace sportovnich uddlosti, jako jsou vyznamné boxerské zdpasy a riiznd mistrovstvi
svéta, nebo rockovych koncerti a dalsich potadii nabizenych kabelovymi kanély v re-
zimu pay-per-view. Televize v kiné se v8ak dosud nikdy v minulosti neprojevila jako
Zzivotaschopny typ zdbavy. Z&4sti za to mohou technické piekazky, které oviem digital-
ni projekce odstranila. Zaroven jsou viak diivodem i potiZe spojené s efektivnim nabi-
zenim a prodejem zmin&nych produkti, protoZe publikum se ¢fm ddl vic zamé&fuje na
jejich sledovani v televizi doma, a to bud zcela zdarma nebo za nevelky jednordzovy
poplatek v pifpadé sluzby pay-per-view.

Jednou z nejvaznéjgich hrozeb je pro digitdlni kino filmové pirdtstvi. Jack Valenti
pfed nékolika lety konstatoval, Ze ,,pokud nenalezneme adekvitni technickou vyzbroj
slouzici k ochrané digitdlniho filmu, budou nds zanedlouho obklopovat pouhé trosky
toho, co byvalo moenym podnikatelskym odvétvim*.*? Studia ptichézeji v disledku
pirdtstvi roéné o bezmala dvé a pil miliardy dolart. Spole¢nost Qualcomm se chlubi,
ze dokaze svou digitdlnf projekei vybavit ,.vodoznaky®, s jejichZ pomocf lze stanovit,
kdy a kde byla dana kopie vyrobena. To by mohlo napomahat k vysledovéni{ pirata.
Sifrovanf digitdlntho origindlu ho m4 chrénit na cesté ze studia do kinosédlu. Podle
Dana Sweeneyho jsou odborné znalosti Qualcommu v oblasti Sifrovan{ dat pro satelitni
pfenos ,,na armddni drovni®. Pracuje pii tom s kli¢em o délce 128 bita a m4 ,,vybaveni
umoziiujici nékolika tisicindsobné zmény kli¢e v pritbéhu pfenosu®. Rozlusténi kaz-
dého z kli¢h by tdajné na vysoce vykonném pocitadi zabralo celé tydny.*” Je oviem
pravda, ze Sifrovdn{ v praxi funguje? Na podzim 1999 naboural Zifrovaci kéd pro sys-
tém Digital Video Disc jeden norsky teenager, ktery byl élenem radikélni skupiny
zndmé pod ndzvem MoRE (Masters of Reverse Engineering). Ten pak $ifil algoritmy
kédu po internetu. Hollywoodu, ktery si do té doby byl jisty, Ze format DVD nelze
kopfrovat, zpisobila tato udalost trauma, nebof si uvédomil, Ze trh ted mohou zaplavit
miliony dokonalych kopii oblibenych filmi.

32) J.Valenti,e.d.
33) Dan S ween ey, Electronic Cinema: A Parricide’s Progress. The Project Vision 1999 (¢ervenec/
srpen), s. 27.
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Vzhledem k obavdm z pirdtstvi panujicim uvnitf¥ filmového priimyslu je krajné neprav-
dépodobné, 7e se prikloni k satelitnimu pienosu digitdlniho obrazového zdznamu, pres-
toe se jedn4 o nejlacingj§i a nejefektivnéjsi zpiisob dodéavky digitdlnich filma do kin.
Prozatim se zd4, Ze fyzickd ptreprava diski do kin — kde by také byly za pfisnych bezped-
nostnich opatieni skladoviny — nebo jejich zasilani po bezpeénych linkach z optickych
vldken, se jevi jako jediné redlné prostiedky piepravy digitalnich filmad do kin. (Opticka
vldkna byla pouZita k prenosu filmu Trran A.E. /2000/ z Hollywoodu do kina v Atlant&.)
Revolu¢ni néstup digitdln{ projekce se v soucasné dobé ocitl v mrtvém bodé — chybf
k nému jak vysledny produkt, tak kina, v nichz by se mohl uplatnit. Pouhych 38 sala
ve Spojenych stitech (z toho dvé v newyorském kiné AMC 25) je vybaveno digitdlnimi
projektory a pouze 32 vysokorozpocétovych filmi bylo nato¢eno s ohledem na moZnost
digitalni projekce — kromé vyse zminénych snimka jesté TarzaN, PRIBEH HRACEK 2, Do-
KONALA BOURE, DINOSAURUS, FaNTAsIA 2000, 102 DALMATING, MISE NA MARS, VERTICAL LiMIT,
SHREK, JURSKY PARK 111, FINAL FANTASY: ESENCE ZIVOTA, PLANETA OPIC a PRISERKY S.R.0.
Filmovy kritik Roger Ebert, ktery se ziadastnil predvadéni digitalnf projekce na fil-
movém festivalu v Cannes v kvétnu 1999, je jednim z méla hlasitych oponenti di-
gitdlntho kina. Ebertovou st&Zejni namitkou je to, Ze digitdlni projekce nedokéze
zopakovat zdZitek z 35mm filmu. V tomto ohledu je jeho ndmitka mnohem subtiln&js{
neZ m4 vlastni, jelikoZ ja jen tvrdim, Ze digitdlni projekce nenabizi divdkim v kiné
24dny novy zdZitek.

Snad nejzdvazn&jsi obava v souvislosti s digitalizaci filmu se tykd jejich dasledka
pro prezervaci filmi. V sou¢asné dobé je idedlnim médiem pro dlouhodobé ukla-
déni filmovych obrazi a zvukovych stop polyesterovy bezpeény (safety) film. Jeho
Zivotnost se odhaduje p¥iblizné na sto let — a je-li uloZen v chladném prostiedi, pak
1 déle. Digitdlni data jsou zatim uchovédvédna vétSinou na magnetickém pasu nebo
discich — coZ je formit, jehoZ efektivni medidlni Zivotnost se pohybuje v rozpé&ti péti
az deseti let, pfitemz doba jeho morédlniho opotfebeni se odhaduje na pouhych pét
let. Kdyby se filmov4 studia rozhodla pro archivaci svych kmenovych fondit pomoci
digitalnich formatd, bylo by to &flenstvi. Digitdln& vyrobené filmy by se v tomto for-
matu uklddat daly, musely by vZak byt kazdych pét let znovu konvertovdny na novy
format. Bylo by pak smyslupln&ji pfenést je na celuloid a ukladat jako standardnf
filmy. Vezmeme-li v ivahu rychlé moralni opotiebeni, k némuz jiz dolo u riiznych
star§ich typt digitdlnich nosi¢a, neni jasné, zda bude mozné tyto digitdlnf informace
vvhledové vibec ziskavat zpét.

Zcela zjevny problém souvisici s digitdlnim kinem spo&ivad v tom, %e viibec nepii-
sobi jako novinka, pfinejmensim na filmové publikum. Je-li tomu tak, co se m4
potom stat hnaci silou jeho budouciho vyvoje? Kromé toho predpovédi formulované
Lucasem, Murchem a dal§imi zastanci komplexni digitalizace filmu neberou piili3
v ivahu ony dulezité protisily pasobici na trhu, jez pravidelné piehodnocuji a nekdy
dokonce odmitaji nové technologie. Neberou v tivahu ani nevyhnutelny rozvoj ji-
nych, nefilmovych technologii, které by mohly mit dopad na vyvoj filmu a pozménit
jeho vyslednou podobu. Jejich predpovédi jsou idealistické, nemaji materidlni z4-
klad. Nev&imaji si toho, co do svého kvaziidealistického konceptu technického vyvoje
filmu zacélenil Bazin — ,tvrdo$ijného zp&&ovani hmoty*.
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Pfelo?il Ivan Vomdac¢ka

PreloZeno z anglického origindlu: John B e 1 t o n, Digital Cinema: A False Revolution.
October 2002, &. 100 (jaro), s. 98-114.

Citované filmy:

Americké graffiti (American Graffiti; George Lucas, 1973), Anglicky pacient (The English Patient; An-
thony Minghella, 1996), Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979), Batman se vract
(Batman Returns; Tim Burton, 1992), Blizkd setkdnt trettho druhu (Close Encounters of the Third Kind;
Steven Spielberg. 1977), Casovy kéd (Timecode: Mike Figgis, 2000), Dick Tracy (Warren Beatty, 1990),
Dinosaurus (Dinosaur; Ralph Zondag, 2000), Dokonald boufe (The Perfect Storm; Wolfgang Petersen,
2000), E.T. —= Mimozemstan (E.T.: The Extra-Terrestrial; Steven Spielberg.1982), Fantasia/2000 (James
Algar, Gaétan Brizzi, 1999), Final Fantasy: Esence Zivota (Final Fantasy: The Spirits Within; Moto
Sakakibara, Hironobu Sakaguchi, 2001), Godzilla (Roland Emmerich, 1998), Hvézdné vdlky: Epizoda
I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999), Hvézdné valky/
Star Wars: Epizoda IV - Novd nadéje (Star Wars aka Star Wars Episode IV — A New Hope; George Lucas,
1977), Jazzovy zp#vdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Jursky park (Jurassic Park; Steven Spiel-
berg, 1993), Jursky park III (Jurassic Park III; Joe Johnston, 2001), Mise na Mars (Mission to Mars;
Brian De Palma, 2000). Nahoru, dolii (Bounce: Don Roos, 2000), Planeta opic (Planet of the Apes: Tim
Burton, 2001), Provaz (The Rope; Alfred Hitchcock, 1948), PFtbéh hradek 2 (Toy Story 2; John Lasseter,
Ash Brannon, Lee Unkrich, 1999), Pfi¥erky, s.r.o. (Monsters, Inc.; Peter Docter, David Silverman, Lee
Unkrich, 2001), Rozhovor (The Conversation; Francis Ford Coppola,1974), Shrek (Andrew Adamson,
Vicky Jenson, 2001), Spy Kids (Robert Rodriguez, 2001), Stfthoruky Edward (Edward Scissorhands;
Tim Burton, 1990), Tarzan (Kevin Lima, Chris Buck, 1999), Termindtor (The Terminator; James Ca-
meron, 1984), Termindgtor 2: Den ziiétovdnf (The Terminator: Judgment Day; James Cameron, 1991),
Termindtor 3: Vzpoura strojii (The Terminator: Rise of the Machines; Jonathan Mostow, 2003), The Doors
(Oliver Stone, 1991), Titan A.E. (Art Vitello, Gary Goldman, Don Bluth, 2000), Titanic (James Cameron,
1997), Vertical Limit (Martin Campbell, 2000), Zamilovany profesor 2 (Nutty Professor II: The Klumps;
Peter Segal, 2000), 102 dalmatini (102 Dalmatians: Kevin Lima, 2000).

Pozniamka o autorovi:

John Belton, profesor filmu na Rutgers University (New Brunswick, USA) a historik filmové
techniky, je autorem vysoce cenéné monografie Widescreen Cinema (1992) a u¢ebnice American
Cinema/American Culture (1994); jako editor p¥ipravil shborniky Film Sound: Theory and Prac-
tice (1985), Alfred Hitchcock’s ,,Rear Window* (1999) a Movies and Mass Culture (1999). Od
roku 1989 #{df kniZn{ edici Columbia University Press o filmu a kultufe, byval ¢lenem National
Film Preservation Board (1989-1996) a predsedou Archival Papers and Historical Committee
pti Society of Motion Picture and Television Engineers (1985-1996), jako ,,associate editor*
spolupracuje na vyddvéni v§znamného ¢asopisu zaméfeného na pivodni vyzkum Film History.
Jeho odborné zdjmy zahruji kromé déjin filmové techniky a technologie 1 filmovou estetiku,
déjiny amerického filmu & klasické filmové teorie. John Belton ziskal Guggenheimovo stipen-
dium pro roky 2005-2006 na v&deckou praci o historii a budoucnosti digitalniho filmu.
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Cldanky k tématu

KINEMATOGRAFICKA TECHNIKA
A PATENTY

Pozndmky pro kritickou analyzu

Alberto Friedemann

1. Existuje italska kinematograficka technika?

Zabyvame-li se problematikou kinematografické techniky, prvnf otdzka, kterou si mu-
sfme poloZit, je, zda existuje kinematografickd technika, a predeviim, zda existuje
italska kinematograficka technika.

Miize se to zd4t byt otdzka zbyteénd a provokativni, ale neZ budeme pokratovat, potie-
bujeme vyjasnit hranice problematiky.

Jesté predtim, neZ predstavime definici postaveni techniky v ur¢ité zemi nebo oboru,
musfime zvéZit tfi primérn{ faktory: — investice; — techniky; — inovace.”

Je jasné, Ze tyto faktory jsou dzce propojeny, a proto nemfiZzeme povaZoval za zcela
vyterpdvajici Zddnou analyzu, kterd se zabyvéd pouze jednim nebo dvéma z nich. Pte-
sto, vzhledem k aktudlnimu stavu poznéni o kinematografické technice a vzhledem
k nedostatku homogennich dat v dostupnych statistickych piehledech, se v této studii
budu zabyvat pouze inovacemi ve velmi omezeném ¢asovém obdobi.

Pod pojmem inovace chdpu tu fazi produktivni &innosti, kterd vyuzivd novy poznatek
nebo novou kombinaci zpiisobli vyroby, a patenty povaZuji za jeji nejpatrnéjsi proxy.”
Analyza patentii tedy miZe predstavovat nejvhodné&;jsi piistup k lep&imu poznéni ital-
ské kinematografické techniky.

Kinematografie jako vyndlez, ale pfedeviim jako vyrobni sektor, je od svého podatku
vysledkem riiznych védeckych poznatkii a kompetenci: bylo by nemyslitelné zabyvat se
riznymi problémy bez znalosti chemie filmového materidlu, fyziky a optiky objektivi,

1)  VizRenato Giannetti, Tecnologia e sviluppo economico italiano. 1870-1990, Bologna : 11 Muli-
no 1998, s. 19-22.

2) ..V ekonomickych modelech chdpeme pod pojmem proxy takovou proménnou, kierd poskytuje infor-
mace o stavu jiné proménné dilezité pro dany model, jeZ je oviem nezndma nebo nesnadno uréitel-
n4.” Tamtéz, s. 12, pozndmka pod &arou.
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nemluvé o vyrobnich postupech pfi vyrobé riznych piistroji, a samoziejmé systémai
organizace, které cely komplex sladujf a ¢inf jej vikonnym.

Po roce 1895, ktery budeme povaZovat za rok zrozeni kinematografie, se v rozvinutych
zemich diileZitost genidlnich vynélezei, izolovanych ve vlastnich laboratofich, postup-
né stile zmen%uje, a7 zcela zanik4. Mezitim stdle v&tsf diilezitosti nabyvaji velké spe-
cializované priimyslové podniky, af uz zavedené — jako Agfa, AEG, Gevaert, Siemens,
Zeiss atd. — nebo nové, zalozené s velkym kapitdlem a jasnou myglenkou — Pathé
Freres, Gaumont, Kodak apod. Vyroba filmového materidlu a piistrojt se soustfeduje
v nékolika mélo zemich, téch ekonomicky a priimyslové nejvyspélejsich, a stejnym
zptisobem jde kuptedu i technicky vyzkum, jehoz diikazem je mnoZstvi ptihlasenych
patenti. Vyzkum je ne-li zcela monopolizovén, tedy alespoii ovlddén (co do schopnosti
inovace) velkymi a stabilnimi spole¢nostmi.”

Nic z toho se nedélo v Itdlii. | kdyZ se zpozdénim nékolika madlo let zacala filmova
produkce i tady a tfebaZe pozdéji, tésné pred vypuknutim prvni svétové valky, nabyla
na svizném rytmu, nebyla nikdy doprovdzena podobnym zdjmem o vyzkum a vyvoj.
V obdobf mezi lety 1896 az 1919" bylo v Itdlii ud&leno pfiblizné 800 vyhradnich prav
k priimyslovému vyuZiti vynélezii v oblasti kinematografie, z nich piiblizné polovinu
tvofila rozgitfeni zahraniénich patentf.

Z téchto vyhradnich prdav jen mélokteré pochdzelo z zadosti produkénich spoleénos-
ti: 5 od spole¢nosti Itala Film, 3 od spole¢nosti Savoia, 2 od spole¢nosti Ambrosio
a Pasquali, 1 od spoletnosti Cines.” V It4lii tehdy v oblasti kinematogratické tech-
niky neptisobily zddné velké primyslové podniky, 1 kdyZ zde jiz za¢inaly fungovat
malé mechanické zdvody zaloZené na femesIném zdkladu (Fumagalli, Prevost, Zanotta
v Mildné&, G. De Giglio, Fratelli Serra v Turiné a dalsi), z nichZ pouze nékteré mély ve
sledovaném obdobi delsi Zivotnost a konstantnf produkei.

Co se ty¢e nékolika malo patenti registrovanych na produkeni spole¢nosti, vzpomeii-
me na prohldSenf Renata Giannettiho, byf v tomto piipad& moZn4 ne zcela odtivodné-
né: ,,Patenty nereprezentuji veSkerou zlepSovatelskou ¢innost: napiiklad ne viech-
ny vyndlezy usiluji o patent, nebot podniky se uchyluji také k jinym neZ ochrannym
strategiim.””

To je koncept obhajitelny na obecné tirovni, ale neni zcela platny pro oblast kinema-
tografie v prvnich letech 20. stoleti. Boj o uchvacenf trhii byl lity a byl veden tvrdymi

3)  Vobdobi némého filmu ve Francii ziskala v oblasti snimacich kamer a projektori spole¢nost Gaumont
112 patentii a Pathé 93, ke kterym pripo¢itdme dalsich 45 spolecnosti Continsouza. Viz A. Frie -
d e m a n n (ed.), [ brevetti del cinema muto torinese, vol. 1. Torino : FERT Rights 2005, s. 41. Dosud
nam chybi podobn4 data pro situaci v Némecku nebo ve Spojenych stdtech americkych.

4)  Viechny tdaje o italskych patentech pochézejf z Bollettino della proprieta intelletuale (Bulletin du-
Sevniho vlastnictvi), ktery vychdzel v letech 1902 az 1940 pod ministerstvem zemédélstvi, primyslu
a obchodu. Kviili byrokratickym pritahiim v ném byly jednotlivé zdpisy publikovény se zna¢nym
¢asovym odstupem — minimdlné Zest mésict, ale v nékterych p¥ipadech i pfes rok — mezi poddnim
zadosti o vvhradnf pravo a jejich pFijetim. Vydan{ osvédéent v jednom roce tudiZ vétsinou odpovida
objevu z pfedchoziho roku.

5 VizA.Friedemann,c. d,s. 40-41.

6) R.Giannetti,c.d,s. 47.
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ranami, soupefenim trustd, zikonnymi iniciativami, ale také sabotdZemi a nelitostnym
ni¢enim, dokonce fyzickym.” Ziskat patent a pravnf zdruku bylo nejdilezit&jsi.

Valnd vét&ina italskych patenti pochézi od samostatnych vynélezei, z nichz téméf
vSichni byli, z pohledu ndrodniho védecko-technického snazeni, neznami.

Co tyto ddaje znamenaji? Je z nich jasny rozdil mezi situaci v 1tdlii a v jinych zemich
zasahujicich do oboru kinematografie. V zahraniéi, hlavné v Némecku, se velké spo-
le¢nosti (chemické, elektrotechnické, optické) chdpou piileZitosti rozvoje nového vy-
jadfovactiho prostfedku a investuji do vyzkumu, af uz kapital ¢ lidské zdroje. Nebo ve
Francii a ve Spojenych stitech jsou zakldddny nové spole¢nosti s pevnymi finan¢nimi
zaklady a jasnymi strategickymi plany. Mezitim v Italii, zd4 se, panuje témé¥ tplny
nezdjem ze strany velkych spole¢nosti, finan¢nich i primyslovych, a kromé toho jsou
vyrobni spole¢nosti zakldddny s omezenym kapitdlem® a minimalnimi strategickymi
schopnostmi. To jim znemoznuje s klidem ¢elit malym ¢&i velkym krizim, mezindrod-
nim ¢i narodnim, politickym nebo ekonomickym. Kazd4 jen mirné nepiizniva okolnost
se stdvd dramatem, které vede k okamZitému pferuenf préce a k uzavfen{ spole¢nosti,
¢asto definitivnimu. Nenf tedy divu, Ze v této situaci nezdjmu a malé davéry vyzkum
nikdy nepfedstavoval dilezity bod v rozhodovani kinematografickych spole¢nosti,
které se soustiedovaly na feSenf kazdodennich problémi a nebyly schopné se zabyvat
dlouhodobymi plany bez okamzitého zisku, ani Ze kinematografie jako celek neméla
divéru ze strany velkych investort.

Diisledkem tohoto piistupu se inovace v [télii zdaji byt ponechdny schopnostem jed-
notlivych vyndlezet a malych femeslnych firem, které nejsou schopné dlouhodobé
planovat vyzkum ani se uplatnit v oblastech, ve kterych je nepostradatelna moZnost
pouZivat vybavené laboratofe zaméstnavajici dostatek kvalifikovaného personélu (na-
piiklad vyroba filmovych materidlii nebo objektivi).

Pti ¢teni koncesi italskych vynadlezceh pfekvapi pfedeviim omezena stdlost jejich ¢in-
nosti: téméf vichni ziskaji jedno nebo dvé vyhradni prava a mizeji z oboru kinema-
tografie. MoZn4 se vénuji jinym oborim, které povaZzuji za zajimavéjsi. Vznika tak
dojem, Ze pro mnohé se jednalo jen o médni zdleZitost, a Ze vétSinu energie vénovali
jinym oborim, moZnd odrazeni nemoZnost{ dosdhnout komer¢niho vyuZitf pro vlastnf
napady, moZn4 poté, co si uvédomili zbyte¢nost vyzkumu v izolaci.

Zde je tfeba zdiiraznit jednu italskou zvldStnost, vyjadienou jasnym nédpisem na
osvédeenich vyddvanych vyndlezctim. Na jednotlivych listech se pod &arou objevuje
nasledujicf: ,,Toto Osvéd¢eni nezajistuje pouZitelnost ani existenci vynélezu |...]| a vy-
dava se bez predbézného ovéreni skutedné hodnoty daného vynalezu, na zodpovédnost

7)  Kromé boji mezi francouzskymi podniky, které napiiklad znamenaly vytladeni Méliesovy spole&nosti
Star Film z trhu, mdam na mysli strategii zastdvanou Edisonovym holdingem a jeho spojeni s vyrobcem
filmové suroviny Georgem Eastmanem (Kodak). V rdmei jejich spoluprdce vznikla Motion Picture
Patent Company, které se podafilo z trhu vyfadit nékolik americkych spole¢nostt, jeZ se tomuto trustu
odmitly pFizpiisobit, a pfivodila vdZné problémy evropskym spole¢nostem, které se snazily o vyvoz do
USA.

8) Jedinym vyraznéjsim zdsahem ze strany bankovniho domu v italském filmu v prvnich dvaceti letech
minulého stoletf byly investice Banco di Roma do spole&nosti Cines. Viz Riccardo R e d 1, La Cines.
Storia di una casa di produzione italiana. Roma : CNC 1991; a pro pfistup ze strany banky: Luigi D e
R o s a(ed.), Storia del Banco di Roma. Roma : Banco di Roma 1982,
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a riziko Zadatele.” V jinych zemich, nap¥iklad v Némecku, se naproti tomu ocekavalo,
7e: ,,Ufad provede Setieni, aby ov&Fil piivodnost patentu jak doma, tak v zahraniéf.””
Rozdil je zésadni a disledky. které z néj mohou vzejit, jsou evidentni: ¢isté kvantitativn{
uréen{ udélenych patentii 1ze brét pouze za ndznak maxima a v 2ddném pifpadé nemize
poskytnout definitivnf obraz dané situace. Abychom se dobrali pfesného kvalitativniho
zhodnocent, je nutné se hloubgji za¢ist do pfihlaSek (texti a doprovodnych nédkresii)
podanych na ministerstvo. Pfirozené, jednim ze zpiisobti empirického zhodnocent a pos-
teriori miiZe byt snaha vymezit skutednou vyrobnf a trinf dsp&&nost daného vynalezu. Slo
by ale o nelehky tkol, jenz by tak jako tak mohl dospét jen k p¥ibliznym zdvérim, vzhle-
dem k nedostatku spolehlivych tdaji o postoupeni a vyuzivani jednotlivych patentii.
Pfes naznatend omezeni je uz z ¢etby ndzvii patentii zvefejnénych v Bulletinu dulevniho
vlastnictvi mozné vyvodit, ze vét¥inu tvofily monopoly udélené navrhim spojenym s vy-
lepSenim mechanickych &dsti pfistrojiit pro sniméni a promitani. Nasleduji navrhy spo-
jené se synchronizaci obrazu a zvuku, s barvou a stereoskopii. Jen naprosté minimum,
jeZ lze spoéitat na prstech jedné ruky, tvoff plany na vyrobu filmové suroviny, bez daltho
pokracovénf ve vyrobé. Zadny z patentii se nezahyva problematikou vyroby objektivi.
Uvedené tdaje by nds nemély prekvapit: odrazeji situaci, v niZ se tehdy nachézel
italsky priimysl. Pro tuto situaci byl typicky nendpadny rozvoj strojirenstvi (vétSina
patentii jsou spiSe jednoduchd vylepSenf jiz existujicich stroji nezli opravdové vyna-
lezy).'"” Vyroba filmové suroviny vyzaduje existenci zdkladniho chemického priimyslu,
jenz se v Itélii v té dobé nachdzel v samotnych podatcich, se stoletym zpozdénym za
primyslovou Evropou. A nakonec, v zemi téméf chybéla opticka vyroba.
Nejzajimavéjsi ¢dst patentii se poji se synchronizaci obrazu a zvuku, barvou a stereoskopii.
protoZe pravé ty jsou vlastni kinematografii jakoZto vyrazovému a komunikaénimu pro-
sttedku. Jako takové si zddaji odborniky s podrobnou védecko-technickou priipravou, ktefi
se vénuji feSeni problémi pfitomnych uZ od pocatki samotné kinematografie. V téchto
oblastech je v prvnich dvou desetiletich 20. stoleti aktivita italskych vyndlezet soustavna,
byt nedosahuje dilezitych vysledki, a kvantitativné drzi krok s importovanym know-how.
Souhrnna bilance italskych kinematografickych patentti za prvnf dvé desetileti minu-
lého stoleti nds tedy dovede k nasledujicim zavérim:

— nedostatek investic;
— ze strany nejdileZitéjiich spole¢nostf v oboru maly zdjem o vyzkum:;
— spi¥e vylep%ovani nezli vynailezy.

Pokud za techniku budeme povaZzovat souhrn znalosti a ndstroji schopnych nabid-
nout vyrob& podstatné vylepSeni (hardwaru a softwaru) za G¢elem promény uspoi-
déni samotné vyroby, je tedy odpovéd na dvodnf otdzku kapitoly negativni. Byla by
pozitivni, pokud bychom uvazovali jednoduse pouzivani nédstrojii a postupii vhodnych
k vyrobé, af uz je jejich piivod jakykoliv.

99 RRGiannetti.c.d..s. 47.
10) Odvoldvdm se pfedeviim na turinské patenty, jejichZ znénf jsou publikovdna ve dvou citovanych
svazeich, ale eelondrodni data by se neméla prilig ligit.
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2. Vyspélost kinematografické techniky

Je b&Zné& piijimanou skutenosti, Ze prvnf svétové vilka znamenala predél mezi dvéma
naprosto odli¥nymi zptisoby my&lenf a Ze pravé v téchto tragickych letech skuteéné za-
¢ala soucasnd éra, nésilnou destrukef minulosti, symbolicky zaznamenanou zdnikem
velkych imperif, ruského, némeckého, habsburského a osmanského. Ale prvnf svétové
vilka byla také prvni technickou vélkou: vysledek konfliktu uréily ponorky, letadla,
chemické latky, komunikaéni systémy, automatické zbrané& a dalsf, masové vyrdbéné
produkty.

Nenf tedy divu, Ze i v kinematografii obdobf kolem roku 1920 znamenalo ptechod
z prvni do druhé faze vyvoje a dosaZeni plné dospélosti. Jinymi slovy, kinematografie
piesla, alespon &dsteéné, z faze femeslné, ve které byla moznd improvizace a diletan-
tismus, do faze ovladané naroky mezindrodntho trhu, které nemohou byt uspokojeny
jinak nez priimyslovou vyrobou.

Tato novd dospélost zahrnuje a méni také vyzkumnou &innost. UZ nenf myslitelné,
aby se hospodéfsky sektor, jehoz dileZitost tolik vzrostla béhem valky a ¢ésteéné také
kvili valce,'” nestal vysadnim tdzemim velkych spole¢nosti, které uz si mohly byt jisté
ekonomickym potencidlem filmu. Vyzkum nemiZe byt ponechan rozptylenym inicia-
tivdm, ¢asto z rozmaru provadénym diletanty, af uZ jsou jakkoliv vzdélanf a na vysoké
védecké drovni. Vyzkum musf byt cileny a kontrolovany strategickymi z4jmy podniki,
odhodlanych ziskat vé&tsf podily na trhu, pfedur¢enému k rozpinanf bez hranic.
Logicky vzristaji také ndklady, protoZe soutéZ o obsazenf trhu, kterd charakterizuje
dvacét4 a tiic4td léta, vyZaduje skutedné inovace, a neni mozné se spokojit s pouhym
vylep&enfm jiZ existujiciho. Je tedy samoziejmé, Ze vyzkumn4 aktivita se soustfeduje,
hlavn& v oblastech vyroby filmové suroviny, na problémy dosud nevyfegené. Také nent
moZné zapomenout, 7e vedle technického pokroku dosdhl film vlastni vyrazové zra-
losti a je uzndvany (mnohymi, kdyZ ne viemi) jako autonomni uméleck4 forma, kterd
jiz nenf podiizena nebo podfadna vzhledem k tradi¢nim uménim. Otdzky stylistické
a estetické, jen naznafené béhem prvnich desetileti existence kinematografie, budf
stdle $irSf zdjem a za¢inajf ziskdvat misto také v nejuzavien&jsich akademickych kru-
zich. Rodi se koncept filmového jazyka, ktery si 74d4 technické prostredky vytiibené,
a predeviim nové.

Italské vyndlezy pro fe¥eni téchto problémi v prvnich desetiletich minulého stole-
tf jsou témé¥ vidy k pousméni, byf se vyznatuji obrovskou houZevnatosti a mnohdy
i kreativitou. Bud se jedna o prostfedky dosti neohrabané (jinak nelze posuzovat bar-
venf vyvolanych filmd pomoc{ ténovanf, virdZovani a patron), nebo naopak ptespiili%
sloZité a choulostivé (a to je pfedevdim pfipad systémi pro synchronizaci filmovych
obrazii a zvuki reprodukovanych gramofonem). Zdaji se byt poznamendny osobnostf

11) Pfizna¢né je zaloZenf spole¢nosti UFA v Némecku b&hem vale&ného konfliktu, jako stdtniho podniku
s nezbytnou penéznf dc¢asti nejvétsich bankovnich domii v zemi a velkych spole¢nosti, mj. velké
kinematografické skupiny DLG, podporované Zelezdrnami a oceldrnami. Viz Klaus Kreimeier,
Die UFA-Story. Geschichte eines Filmkonzerns. Miinchen — Wien : Carl Hanser Verlag 1992. Anglicky
pfeklad: The Ufa story. A history of Germany’s greatest film company, 1918—-1945. London : University
of California Press 1999,
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svych autorti, ktefi se vice zabyvaji technickymi a védecko-technickymi ohledy pro-
blému nez moZznym vysledkem vyrazovym. Mezi prvnimi vyndlezci najdeme mnoZstvi
chemikd, fyzikd a lékaft (nejen vystfednich amatérskych génii). ale jen mélo vynale-
z0 pochéazf zevnit¥ oboru.

Jak se ménf italskd situace v povdledném obdobi, tva¥{ v tvaF zna¢né proménéné-
mu mezindrodnimu kontextu (globalni trh, extrémni soutéZivost, pozadavek novosti,
viechny aspekty, které je mozné shrnout v pozadavku na industrializaci a koncentraci
vyroby)? Mélo nebo viibec.

Jak je zndmo, italsky film se dostal do krize, jejiZ diivody bylo mozné identifikovat jiz
o n&kolik let d¥ive a ze které se dostal, alespon ¢dstedné, az po nékolika desetiletich.
Je tedy logické, Ze hlavni tendence se ve sledovaném obdobi nijak neménf (i co se
ty¢e techniky), a co vic, negativnf vlastnosti, viditelné uz v prvnich dvou desetiletich
stoleti, jsou stdle vyraznéjsi. Témér dplné chybi primyslova vyroba, kterd by byla
vné&jf vzhledem k filmovému sektoru. Vyrobni spole¢nosti, zahnané do kouta diktatem
trhu, na ktery nejsou schopné reagovat,'” neinvestujf do vyzkumu. A malé femeslné
podniky, které v desatych letech obdrzely nékolik zajimavych vyhradnich prav, nejsou
schopné driet krok a pomalu, ale jisté mizeji.'® Pokles po¢tu udélenych patenti je
zfetelny.

Zdroven ve dvacatych a tficédtych letech stoupd pocet cizich vyhradnich prav piihlage-
nych i v [t4lii,'"” &fmZ se siln& zhorSuje kvantitativnf bilance mezi domédcimi a zahra-
ni¢nimi patenty. Z kvalitativniho pohledu je situace jesté vaznéjsi. Domaci produkce,
tasto ndrazovd a pohdnénd z iniciativy jednotlived, se musf utkat s pifmym dovozem
francouzské, némecké, anglické a americké know-how, jejichz agresivnf obchodnf po-
litika dobyvé jen s malymi obtizemi doméci trh. Na kterykoliv pozadavek jsou dovozci
schopni odpovidat lep$imi vyrobky, jejichZ ceny ur¢uji, nebot chybi doméci produkce
schopnd konkurence."”

Situace italského vyzkumu zaéina byt dramatick4, obzvl4sf ve tfech oblastech ozna-
tenych jako dstiednich pro oblast kinematografie, které nejlépe vyjadiuji obecnou
situaci v celém oboru. V tabulce jsou uvedené patenty udélené v Italii v letech 1920
az 1934,'" jejichz po¢ty maji vétsi vypovédni hodnotu nez dlouhy komentafr.

12) Spole¢nost SASP (Societa Anonima Stefano Pittaluga), kterd od roku 1926 predstavuje prakticky
celou italskou kinematografii, nepozddala o Zadny patent. Z méla zndmych zdpisi ze zaseddnf sprav-
nich rad nikdy nevzegel pozadavek tohoto typu. Totéz je mo#né ¥ct o zdpisech Predstavenstva Banca
Commerciale Italiana, kterd méla pod kontrolou 70 az 80 procent akcif spole¢nostf UCI (Unione
Cinematografica Italiana) a pozdé&ji SASP.

13) Teprve po roce 1930 je mozné sledovat , kreativni* obrozeni malych spole¢nostf; v roce 1932 spoled-
nosti Fono Roma a turinskd Microtecnica obdrZely prvni patenty na zvukové aparatury.

14) Situace se alespoii ¢dstedné zménf ve druhé poloviné 30. let. Doposud ale chybf hlubgf analyza dstu-
pu zahraniéntho know-how v poslednich letech pfed zadtkem druhé svétové vilky a zpasobi, jakymi
politické pozadavky zasahovaly do vyzkumu v oblastech, které nebyly povaZovany za strategicky
dilezité.

15) Je jasné. Ze opravdu spolehlivé pfezkoumanf patentnich prav daného obdobi by si vyzadalo hlubsf
dtenf texti zadost, ale uZ ted je moZné formulovat zdvéry, vezmeme-li v tivahu ndzvy patenti a jména
jejich drziteli.

16) V tvahu jsem vzal patnéct let obdobf 1920 a% 1934 jako p¥iklad vyzkumné aktivity po prvnf svétové
vélce, kterd feSila otdzky zvuku a barvy. V Itdlii, se zdnikem SASP a vznikem Cinecitta (v roce 1937,
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rok Italie zahrani¢i Italie zahrani¢f Italie zahraniéi
1920 1 - 1 - 2 -
1921 3 7 9 3 3 2
1922 2 4 3 - 2 .
1923 2 5} 5 4 2 -
1924 7 24 12 8 14 6
1925 3 12 5 1 13 7
1926 1 10 7 6 - -
1927 - 9 1 3 3 -
1928 1 - 2 - 2 -
1929 1 6 2 9 2 3
1930 4 25 2 26 2 5
1931 5 34 2 47 3 1
1932 2 20 9 52 4 3
1933 - 20 9 32 4 2
1934 2 15 6 34 3 3

Pozndmbka k tabulce — ¢tselné hodnoty, ziskané vypisky z Bolletino della proprieta intelletuale,

Je mozné posuzovat pouze jako maximdlni, a to z riznych divodii: — Celkovy pocet vyndlezii je

spravny, byt, vzhledem k rozloZent na jednotlivé roky, je nutné brdt v potaz, e datum odkazuje
k udélent patentu ministerstvem, zatimco poZadavek byl zaddn o nékolik mésicii, v nékterych
pFipadech dokonce let, dFive. — Zahraniéni patenty vznikaly v zemich plivodu nejméné jeden

rok predtim, nez byla poddna zddost o registraci také v ltalii. — Ndzvy, obzvld3t u zahrani¢nich

#idosti, jsou mnohdy nejasné. Miifeme ale poéitat s tim, %e patentni ndroky spole¢nosti
Technicolor Co. se tykaji barvy a u spolecnosti Klangfilm GmbH se jednd o zvuk. U mensich
spolecnosti a jednotlivych Zadatelii ale pFetrvdvd nejistota.

AniZ bychom se hloubéji zabyvali hodnotou jednotlivych vyndlezii, miZeme sledovat,
Ze zatimco v oblasti zvuku a barvy se italskd strana bran{ jen téZko, u patentti tyka-
jicich se stereoskopie jsou domdci Zadosti ve vétSing. Jak jsem uZ naznadil, existuje
jediné vysvétlent této disproporce.

Moznost obohatit obrazy o zvuk (slova, hudbu a ruchy) byla jist& povazovdna za redl-
nou.'” Ale vyzkum systému, ktery by byl zdroven spolehlivy, ne pifli¥ slozity, pouZi-
telny kdekoliv a ekonomicky pfijatelny, neni dosaZitelny diletantiim nebo vynélezcim
mélo obezndmenym s poZzadavky kinematografie'® a jejimi technickymi pokroky. Tyto

pozn. ptekl.), se radikaln& zménily spoledenské, politické a ekonomické okolnosti kinematografické-
ho d&ni, a proto nenf mo#né porovnavat nehomogenni tidaje tak odlisného pivodu.

17) Na tomto mist& nenf samozfejmé moZné analyzovat zahrani¢nf monopoly na zdkladé jejich efektivni
hodnoty, ani sledovat cestu od synchronizace zdznamu zvuku na gramofonové desce a# po opticky
zdznam, nebo, v pipadé barvy, jednotlivé kroky, které vedou k filmovému materidlu monopack &i dis-
kuse mezi zastdnci aditivntho a subtraktivniho systému. K technickému vyvoji zvuku a barvy v Ttidlii
viz Riceardo R e d i, Inventare il suono in Italia. In: Sandro B e rn a r d i (ed.), Svolte Tecnologiche
nel cinema italiano. Sonoro e colore. Una felice relazione fra tecnica ed estetica. Roma : Carocei 20006,
s. 17-26; a Federico P i e r o t t i, Dalle invenzioni ai film. Il cinema italiano alla prova del colore
(1930-59). In: Tamté%, s. 85-139.

18) Vybornym pifkladem neporozuméni novym poZadavkim filmové estetiky a moderni techniky je patent
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problémy miiZe fe&it jen prdce ve vybavenych laboratofich a v kontaktu s vyrobou
filmi.'? Zadna z téchto podminek nenf splnéna v Itélii, kde vyroba sméfuje rychle
k nule, zainteresované podniky nemaji z4dné laboratofe a obecné lze sledovat celko-
vou zaostalost ve védecko-technickych znalostech. Ta je patrnd ne na strané akade-
mické a ekonomické elity, jeZ se v té dob& zajimala o vyvoj filmu jen mdlo, ale jist&
v podobé& zp¥istupnéného ob&hu informaci. Nedostatek informaci se pak projevil ve
zpozdéném pfijeti velké novinky v podobé zvuku a v nejistoté pfi vybéru mezi nabize-
nymi systémy ze Spojenych sttt a z Némecka.

Naopak co se ty&e stereoskopie, jsou perspektivy vyzkumu odligné. Nejednd se o reak-
ci na hardware, zmé&nou filmového pésu tak, aby se stal nosi¢em zvuku nebo barvy, ale
o préci s vizuélnf percepef, o hleddnf riznych zpisobi, aby se promitany obraz zddl
mit tfi rozméry.””
obecné se zabyvajici také problematikou filmové techniky, na problém tietiho rozmé-
ru zcela nezapominaji, nastavuji ho od podétku odlisnym zpisobem. Hledaji pfistup
zaloZeny hlavné na zvétSovani formétu a pouziti anamorfotickych objektivi. Stéle se
ale jedn4 o sektor, kterému jsou vénovédny omezené finan&ni prostfedky, protoZe chybf
od¢ividna budouct moZnost obchodntho vyuZiti a nenf ani zcela jasné, jaké podstatné
vizudlni vylepZenf by mohl pfipadny vynilez piinést.

Ze stejnych divodi, oviem vidénych z jiného dhlu pohledu, jsou v Itélii ve sledova-
ném obdobi patndcti let patenty nalezejici do oblasti stereoskopie relativné pocetné
a majf kvantitativni zastoupeni blizké, ba dokonce vys%i, neZ vyndlezy v oblastech
zvuku a barvy, a rozhodné jsou pocetnéjsi nez zahrani¢ni patenty.”” Jedn4 se tedy
o patenty s malym technickym vyznamem a s nulovym vyznamem ekonomickym & vy-
robnim. Letmy pohled na spole¢nosti nebo jednotlivee, ktefi pozaduji udélent patent,
tento zavér potvrzuje. V oblasti zvuku a barvy jsou pfitomné viechny velké zahrani¢ni
spole¢nosti piisobici v oboru a od roku 1931 je v Iialii aktivni CGE, dcefina spolec-
nost americké General Electric, kterd zde pfihlauje velké mnozstvi patent svého
matefského podniku. Na druhou stranu zdjem o stereoskopii se zd4 piisluget men¥im
spolednostem nebo izolovanym osobnostem, s jedinou vyjimkou dvou patenti udéle-
nych v roce 1934 spoleénosti MGM, oé&ividné s pfedpokladem vytouzeného komere-

Pokud zahrani¢ni spole¢nosti, af uZ specializované v oboru nebo

udéleny Egidiovi Storacimu v roce 1921, ve kterém za d¢elem synchronizace promitanych obrazi
a hudebniho doprovodu #adatel navrhuje umistit na promitany filmovy pés ¢tveretek, ktery by Fidil
hudebniky. Pomineme-li technickou prostotu, je zvla&tni, Ze vyndlezce se viibec nezabyvé otdzkou
piijeti vynélezu ze strany skladateld nebo reZiséri. Cely text Storaciho patentu viz A. Friede -
m ann,c. d., tabulka 191.122.

19) Ohledné& nezbytnosti propojent velkych podniki s filmovou produkef miZeme zmifnit zndmé obtfZe,
které ve svété filmu potkaly systém zvuku na desce Vitaphone, vyvinuty spole¢nosti Western Ellect-
rie, kontrolovanou moenym konglomeratem Bell Telephone, ne? byl pfijat studiem Warner Brothers.
Ne nédhodou je vitézny systém zaloZeny na optickém zdznamu zvuku na filmovy pés, Movietone, vy-
pracovaném uvnit¥ studia Fox, diky vytvofenf spole&ného podniku Fox-Case Corporation se skupinou
vyzkumnikii pod vedenim Theodora Casehao.

20) Také v oblasti stereoskopie m4 jen maly smysl, pro ucely této prostorem omezené studie, zabyvat se
do hloubky jednotlivymi systémy pro tfetf rozmér. Jediny prakticky vyuZivany systém byl anaglyficky,
vyZadujicf pouZivan{ tnavnych brylf s &ervenym a zelenym filtrem.

21) Na tomto misté opét zdiraziiuji, Ze viechna uvedend ¢isla se tykaji pouze patentd udélenych v Italii.
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ntho dspéchu vlastnich trojrozmérnych kratkych filmi. Chybéjici priimyslovy rozmér
italské kinematografie naopak pfinasi rozvijeni nadé&ji tam, kde neni (nebo se nezda
byt) nutné vyznamné ekonomické a vyrobni pozadi.

Nejedn4 se tedy, jak se domnivajf nékteré neddvné studie® o obrazech se zdanlivym
tietim rozmérem, o primét italské filmové techniky, ale naopak o ditkaz neschopnosti
zcela pochopit cesty naznaované nejnaléhavéj§imi soudobymi technickymi vyzkumy
v oblasti kinematografie, ze které se zatim stal jeden z nejdileZit&j%ich ekonomickych
fenoménti na svétové Sachovnici.

Poddtkem tficdtych let se situace zatala ménit také v Itdlii, i kdyZ pokra¢uji ndrazové
a utopistické pokusy, a zadinajf se prosazovat spolefnosti omezené svym rozsahem,
ale s jasnymi myslenkami a schopné prosadit se na trhu s ndvrhy na pfijatelné drovni.
Jde pfedeviim o spole&nosti operujici v oblasti zvuku (jako jsou Microtecnica a Fono
v Rimé), protoze chybé&jici vyrobei filmové suroviny v zemi predstavuji neprekonatel-
nou prekdzku pro vyzkum v oblasti barvy.

Pro zajimavost, bez naroku na absolutnf informaéni hodnotu, miiZeme sledovat p¥itom-
nost vynélezii na obecnych technickych vystavach, pofddanych s jasnymi komerénimi
cili, jako byla ndrodni vystava uspofddand v Turing& v roce 1935, vénovand Primys-
lovym vyndleziim a novinkdm, podporovana tak kvalifikovanou organizaci, jako byla
CNR (Consiglio Nazionale delle Ricerche), a pofddan4d Fasistickou asociaci vynilez-
cii. V ¢dsti vénované kinematografii (a tato samostatnost, v porovndni ke struktufe
Bolletino della proprieta intelletuale, ve kterém kategorie film neexistuje, je zndmkou
toho, ze také v Italii je kone¢né uzndvand dilezitost filmu) bylo vystaveno 24 pfistroja.
Z nich 10 bylo vénovéano zvuku, 6 stereoskopii, 2 barvé a zbylych 6 nabiz{ riznd jind
vylepeni.*® Vystavené produkty tykajici se zvuku a barvy, z nichZ pouze n&které vy-
chézely z italskych patentii, byly jednoduge kamerami nebo promitacimi stroji a nefe-
Sily skute¢né védecko-technické aspekty problematiky, ani nepfedstavovaly podstatné
inovace.”” Spi%e bandlni pak byly vyrobky sjednocené pod nalepkou ,,rizné* (platna,
systémy pro projekci za denniho svétla, bezpe¢nostni zafizeni). Ani v oblasti stereo-
skopie tu nefigurovaly obzvlast zajimavé novinky, nybrz $lo o potvrzeni &i vylepSen{
jiz zndmych pifstroji. Napiiklad zde byl vystaven systém stereoskopické kinemato-
grafie za pomoci ,,stifdavé posloupnosti obrazi* (Domenico Agnola, Udine), p¥istroj
,,pro vytvéareni trojrozmérnych obrazi podle teorie stfedovych promitdni* (Guido Jelli-
nek, Mildn) nebo ,.stereopolyfotoskopicka aparatura pro kinematografii a epidiaskopii
v osvétlenych prostfedich® (Arturo Martines & synové, Turin). Ndzvy dal3ich vynélezi
jsou velmi obecné a nedovolujf ani shrnujici zdvéry: , Stereoskopicky pfistroj (Filoteo

22) Viz naptiklad tvrzeni Paoly Valentiniové: ,ltdlie, na coZ se &asto zapomind, je tedy prvnf zemi, ve
které vznikl celovederni hrany stereoskopicky film.*“ VizP. Va l e n t i n i, Tra fotografia e cinema: la
tridimensionalita in Italia negli anni Trenta. Cinéma & Cie 2003, &. 2 (jaro), s. 65.

23) Mostra Nazionale. Invenzioni e novita industriali, oficidlni katalog, Turin 11. kv&tna — 11. Zervna
1935 — XI1II, Le ativalita scientifiche, orgdn Fadistické asociace vyndlezcd, zvlastni pifloha. Katalog
se bohuZel omezuje na vyéet vystavenych vynilezi, bez vysvétlujicich texti ¢i fotografii.

24) V nésledujicich letech spole¢nost Microtecnica zintenzivnila vlastnf vyzkumnou &innost a zafala zfs-
kavat vysledky na vysoké trovni jak v oblasti zvukové kinematografie, tak v oblastech komunikace
a zaméfovacich pifstroji pro italské vojenské ndmoinictvo a letectvo.
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Alberini, Rim a Alfonso Mason, Trento) nebo ,,Film se stereoskopickym efektem*
(Gualtiero Gualtierotti, Mildn). Kazdopddné jen tézko predstavovaly dileZité novinky,
vzhledem k tomu, 7e nemély 74dny komeréni dopad.

Tyto tidaje tedy jen potvrzuji, tentokrat empiricky, co uz bylo odhaleno analyzou vyna-
lezecké ¢innosti, jak ji miZeme vnimat skrze udélené patenty. V Itdlii existuje mélo
vyzkumu, rozhodujict roli m4 nezdjem ze strany velkych primyslovych podniki a kon-
centrace prevdzné v oblastech méné technicky a ekonomicky naro¢nych.

3. Dalsi prameny

Poznavani vyzkumné &innosti skrze studium ziskanych patentd je jist& uZitecné, ale
pro znalost skuteéného stupné vyvoje techniky v uréitém stité je nezbytné ziskan{
tidajt o konkrétnfm pouZivanf aparatt a pfistroja.

Také co se tyde tohoto aspektu problému techniky, nenabizeji se jednoduch4 fesenti.
Uz jsme mluvili o neexistenci archivii vyrobnich spole&nosti, ke které je nutné pfiéist
chybéjici dokumenty obchodnich spole&nosti. Informace objevujici se v oborovych
nebo v&deckych &asopisech jen zfidka mluvi o konkrétnim chovanf strojnich podniki
a ¢asto jsou jen vagni nebo obecné.” Naproti tomu reklama je prospéinym, v nékte-
rych ptipadech dokonce fundamentdlnim zdrojem pro poznédnf vzhledu a vlastnosti
jednotlivych vyrobki, ale samozfejmé& nemize obsahovat pfesné tdaje o jejich uziva-
ni. Vzniklo jen malo textd, které by chtély informovat o tomto aspektu kinematografie,
a ty nebyly ani zdaleka vycerpdvajici.®®

Vybaveni vyrobnich spoletnosti, stejné jako kinematografickych sali némého obdo-
bi, ztistane pravdépodobné& nezndmé, s vyjimkou né&kolika obzvl4sf ¥fastnych p¥ipadi
(alespoit pro historika, samoziejmé), jako je bankrot, kdy inventaf spravce uvadi ma-
jetek ve vlastnictvi spolednosti v dobé& jejtho uzavieni.*” Takové pfipady jsou oviem
fidké.

Nejzajimavéj$imi a nejuZitedn&j¥fmi prameny, byf je nutné je brét s rezervou, jsou
interni ob&’niky a reklamnf se&itky vyrobnich spole¢nosti.*

25) Spole¢nost ENAC, nestastny polostdtnf kinematograficky experiment, zakoupila zvukové pifstroje
spole¢nosti British Talking, velmi aktivn{ v ziskdvan{ patentd pro své pifstroje v Itdlii, které ale, podle
Ernesta Caudy, jednoho z méla italskych experti, byly nepfilig kvalitni. Viz Rivista italiana di cine-
tecnica, 1930, & 6-7 (erven — éervenec), cit. in: Riccardo R e d 1, Ti parlero d'amor. Cinema italiano
fra muto e sonoro. Torino : ERI 1986, s. 86. Spole¢nost Caesar Film ziskala v roce 1931 némecké
aparatury Tobis Klangfilm. Viz L’inaugurazione degli stabilimenti della Caesar-Film, Rivista italiana
di Cinetecnica 1931, &. 10 (#jen).

26) Pro obdobi pted druhou svétovou vdlkou jsou k dispezici zpravy a data in: Nino O t t a v i, Lindustria
cinematografica e la sua organizazzione. Roma : Edizioni di Bianco e Nero-CSC 1940; a ve dvou vy-
dénich publikace Allmanacco del cinema italiano 1939-XVII a 1943-XX1. Roma : Ed. Cinema 1938
a 1942. Rozsghlé popisy technického vybavent v Cinecitta jsou k dispozici ve druhém svazku knihy
Luigi F re d d i, Il cinema. Roma : L’Arnia 1949; oviem opomenuté v reedici knihy vydané naklada-
telstvim Gremese ve spoluprdci s Centro sperimentale di cinematografia (!) z roku 1994,

27) A. Friedemann, Storia del cinema, storia dei film. L'inventario del fallimento Ambrosio.
Le culture della tecnica 2002, &. 14, s. 37-74.

28) Vsechny publikace spoleénosti SASP jsou katalogizovany in: Silvia Valmac hin o (ed.), Films
Pittaluga. Torino : Associazione FERT 2004,
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Diky jedné z takovych broZur je moZné poznat vybavu prvni spole¢nosti vyrabé&jict
zvukové filmy v Italii, spole¢nosti Cines, chlouby skupiny SASP.* Sesit na 47 &tvrt-
strandch metodicky popisuje jednotlivé sekce spoleénosti Cines, v té dobé kompletné
renovované, a popisy obohacuje podetnymi fotografiemi.

Obzvl4st zajimavé jsou popisy n&kterych oddélent, které zde cituji alesponi v hlavnich
obrysech:

Technické oddéleni a kinematografické stroje a za¥izeni

Zavod je vybaven 30 snimacimi pf¥istroji, z nichZ 15 je od spole¢nosti Bell &
Howell, a z nich vétsina nového tichého typu. Pfistroje jsou vybaveny nejmo-
derné&jsi optikou (objektivy Cook F. 2 a Astro a novymi Zeiss 1:1,4) a viemi
doplitky v souladu s dne¥nf technikou (stativy Akeley, pohyblivé hlavy Mitchell
a hleddcky s pfimym obrazem) [...].

Pédniim reZisérim a stfiha¢im jsou k dispozici &ty¥i mistnosti pro stiih zvu-
kovych filmi. Zmin&né mistnosti jsou vybavené p¥istroji Moviola a Friess pro
poslech zvukové stopy a sledovani obrazu, aby byla usnadnéna jejich mont4z

foli

Jsou zde ¢tyfi kompletnf projekén{ zafizeni. Prvnf se skl4d4 ze dvou pfistrojii
RCA pro zvukovy film a jednoho p¥istroje pro synchronizaci samostatné zvukové
stopy, sdl md pfiblizné rozméry 20 x 10 metrd a je technicky uzptisobeny pro
tlumenf vibraci. Zminénd mistnost umozituje nejen sledovani a poslech zvuko-
vych filmi, ale je vybavena také pro ozvudovani némych film.

Dalsi dva pfistroje jsou instalované ve dvou ateliérech pro synchronizaci némé
natd¢enych scén.

Jeden kontrolni sdl vyhradn& pro némé filmy m4 kabinu se dv&ma p¥istroji

Power.?"

Pfistroje pro snimdnt a nahrdvdni zvuku

[...] Zvukova zafizeni pouZivand v zdvodu ,,Cines* dodala spole¢nost ,,Radio
Corporation of America® (RCA Photophone) z New Yorku, kterd pouzila nejmo-
dernéjsi a nejdokonalej$i modely."

29) La Cines. 1905-1930, bez blizsiho oznadeni. Se&itek byl pravdépodobng vytistén v Turiné firmou La
Positiva, typograficky¥m zdvodem skupiny SASP, v roce 1930.

30) Tamtéz, s. 21-27.

31) V rlznych &lancich a citovanych publikacich se nikdy neobjevuji pfesné ceny pfistrojii, af u¥ za-
koupenych nebo v prondjmu, a &fsla objevujicf se v podnikovych rozpottech vzdy odkazuji k celku
n&kolika pifstroji. TéméF ndhodou se v jednom hldSenf z 18. &ervence 1934, které podavd Paolo
Giordani, v té dob& generalnf feditel SASP, Donatu Menichellimu, generdlnimu fediteli IRI, objevuje
idaj o cené pfistroji RCA Photophone spoletnosti Cines, pronajatych za 30 tisic dolari roéné&, na
zdkladé smlouvy z 29. prosince 1929. Banca Intesa, Historicky archiv, SOF (Sofindit), ka. 310, slozka 4.
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PouZivany zpiisob natddeni je se zvukovou stopou o proménlivé §ifce (transver-
sélni metoda) [...].

Obrazovd kamera a p¥istroj pro zdznam zvuku jsou pohdnény dvéma perfektné
synchronizovanymi motorky: za timto d¢elem je nezbytné absolutné konstantn{
napéti nap4jeni, o stdlé frekvenci. Specidlni p¥istroj pro ziskan{ tohoto extrém-
niho stupné pravidelnosti byl sestrojen spole¢nosti S. A. Marelli z Mildna.*

Oddélent vyvoldvdni negativit a kopirovdni pozitivii

Nové zafizenf laborato¥f pro vyvoldvan{ a kopirovani, jeZ je vlastnictvim S. A.
Pittaluga, je tvofeno nejmodern&j&imi piistroji vyrobenymi pfednimi svétovymi
podniky (spole¢nostmi André Debrie z Patize a Bell & Howell z Chicaga) a je
umyslné zafizené pro zpracovan{ zvukovych filmd, které vyZaduji nejdikladné;-
&1 pédi.

Sklada se ze speciélnich titulkovych kopirek (Titra, Debrie), kopirek pro poziti-
vy (Matipo, Debrie), pro zvukové stopy a pro pozitivy se zvukovou stopou a déle
z pifstroji pro automatické vyvoldviani, ustalovani, vypirdn{ a sueni negativii
a pozitivi 1 zvukovych stop [...].

Oddélent pro stithanf a montaZ filmu je vybavené piistroji Moviola, které umoz-
tiuji sledovat obraz a zvukovou stopu zvl4st, a tak je ¢asové sjednotit.*®

K doplnéni seznamu novych piistroji pro zvukovy film v SASP jsou v publikaci na-
sledn& struén& popsdny nové piistroje, analogické t&m instalovanym v Rimé, jimiz
byla v Turfné vybavena La Positiva, spole¢nost specializovand na vyvoldvaci a kopiro-
vaci sluzby pro celou skupinu.*”

Jedinym dilezitym pifpadem pouzitf italské techniky ve zkoumanych patndcti letech
je vybaveni pro zvukovy film zdvodu FERT v Turing&. Byvaly komplex FERT, ptvodné
fizeny spolecnosti Immobiliare cinematografica italiana, zcela vlastnénou seskupenim
SASP, byl pfeveden do prondjmu spole¢nosti Microtecnica v inoru 1934, podle ndzoru
ndjemce za ,,vyjime¢nych podminek“.*” Smlouva predvidd postoupeni vedkerého exis-
tujictho vybaveni, véetn& dvou ateliéri, laboratofi a kancelaf, zdarma na ¢&tyfi roky
a za poplatek 25 tisic lir na dva roky néasledujici. Microtecnica méla na oplatku vyba-
vit zdvod pro vyrobu zvukovych filmi.*? I kdyZ to nenf jasné vyjadfeno v dostupnych
dokumentech, zdmérem bylo opatfit ty nejlepsi dostupné piistroje pro vyrobu zvuko-
vych filmi, aniz by bylo nutné se p¥imo angaZovat ve vyrobé, s ohledem na budouci
aktivity SASP.

32) La Cines, c. d., s. 29-34. Elektrické motory Marelli jsou jedinym italskym produktem mezi p¥istroji
pro zvukovy film.

33) Tamtés, s. 35-44.

34) Tamtéz, s. 44—45.

35) Valnd hromada, dne 7. dubna 1934, Zpréva Predstavenstva CCIAA (Camera di Commercio Industria
Artigianato e Agricoltura), Turfn, slozka ,Microtecnica®.

36) Banca Intesa, Historicky archiv, SOF, ka. 311, slozka 3, Zapis Pfedstavenstva z 5. ledna 1935.

72




ILUMINACE

Alberto Friedemann: Kinematografickd technika a patenty

Spole¢nost S. A. Microtecnica byla zaloZena v lednu 1931 s pfedmétem &innosti vy-
mezenym jako ,,mechanické zpracovéni o veliké pfesnosti* a se skromnym pocatec-
nim kapitdlem 10 tisic lir. Ten byl brzy navy%en na 500 tisic, z iniciativy inZenyra
Agostina Daniele Derossiho, ktery se mohl spolehnout na zkuSenosti ziskané z jinych
svych podniki, reprezentujicich v Itdlii nejproddvanéjii némecké vyrobky jako na-
pitklad objektivy Zeiss Tkon a promitaci stroje Nitzsche. Mal4 spole¢nost se rychle
zadtala vyznacovat vysokou trovn{ svych vyrobki, nejen v oblasti kinematografie, ale
také v mnohem néro¢néjgich oblastech zaméfovacich pfistroji pro lodstvo a letectvo,
a ziskala bezpotet patent rozifenych také na Francii a Spojené stity americké, coZ
je obdivuhodny vykon zvlasté vzhledem k obecnému neptatelstvi viaei Itdlii ve druhé
poloviné tficatych let.

Smlouva s SASP, schvélena velkou bankou Commerciale Italiana, kterd vlastnila 75
procent jejich akeii, doklada obrovskou sebedivéru spole¢nosti Microtecnica. Tisk
nesetif zprdvami o ,,nejmoderné&j&im vybavenf{®, které bude v zdvodé instalovéno, ale
piesné informace o ném neexistuji, a je proto moZné &init hypotézy pouze na zdklade
reklamnich p¥iloh v periodikédch, na italské poméry velmi podrobnych. Kromé riiznych
promitacich stroji série Micron spole¢nost vyrdbi kompletni aparatury pro zdznam
zvuku, synchroniza¢ni stoly, odposlouchavaci a promitaci stoly (pro pfipravu scénéafi
pro filmovy dabing), potetné modely osvétlovaci techniky a promitacich strojii. Clanek
z roku 1933, publikovany v némeckém ¢asopisu Lichtbild-Biihne a ptevzaty italskym
periodikem,*” skladd poklonu kvalité aparatur pro zdznam zvuku spole&nosti Micro-
tecnica, které se pouZivajf, podle élanku podepsaného C. Sch., kromé& Turfna také
v Cines. Inzerce z kvétna 1935 pak p¥indsf seznam prvnich 50 film@ nahranych s pii-
stroji Microtecnica ve studiich Cines (49) a FERT (1).%

V turinském komplexu byly b&hem spravy spole¢nosti Microtecnica natoéeny pouze
dva filmy, Don Bosco (Goffredo Alessandrini) v roce 1934 a ConTESSA DI PARMA
(Alessandro Blasetti) v roce 1936. Pak bylo od smlouvy odstoupeno, pfedeviim kvili
likvidaci seskupeni SASP a vSech podniki pod jeho kontrolou v roce 1935, coZ poku-
sy o filmovou vyrobu v Turiné ponékolikaté zastavilo.

Opét z reklamy se dozviddme, Ze apardty Microtecnica pro synchronizaci byly pouZivany
také v zdvodé Pisorno majitele Giovacchina Forzana v Tirrenii.*”

V nésledujicich letech se zd4, Ze spole¢nost vlastnf snahy v oblasti kinematografie zbrzdi-
la. V citovanych textech se zminkami o vybavenf italskych ateliérti se neobjevuji vyrobky
Microtecnica a samotny zdvod FERT je v roce 1942 vybaven zafizenimi Tobis-Klangfilm
a Prevost.*”

V roce 1940 je moZné najit zminky o jednom z poslednich zbytki pivodni zvukové apara-
tury: ,,Zvukovy autocar se pouzivé uz del3i dobu (vyrobce Microtecnica), ale presto, podle

37) C.Sch., Apparecchiatura sonora italiana, La rivista cinematografica 1933, ¢. 23-24 (prosinec).

38) La rivista cinematografica 1935, &. 5 (kvéten).

39) Viz Produrre a Tirrenia, Cinematografia ITA 1940, ¢. 1 (leden). Na druhou stranu se Microtecnica ob-
jevuje pouze jako vyrobee zvukového vybavenf pro projekei pro synchroniza¢nf saly podle Almanacco
del cinema italiano 1939 (c. d., s. 71), zatimco se neobjevuje v Ottaviho katalozich, ktery se zmiiuje
pouze o piistrojich Western Electric a Itala Acustica (N. O t ta v i, . d., s. 253).

40) Valna hromada, dne 28. zaff 1942, Zprdva Predstavenstva, CCIAA, Turin, slozka ,,ICI-FERT*.
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nézoru zvukafe Canavery, je schopny srovndnf s pifstroji soucasné&j&imi. "

Zvukovy truck
Microtecnica se objevuje také na reklamni fotografii v ¢asopise Cinema z roku 1939.*
Jen mélo spolehlivych informaci je k dispozici o vybavenf kin, jak pro obdobi némého
filmu, tak zvukového. MnoZstvi informacf lze ziskat z reklamnich inserci, af uz vyrobnich
spolednosti nebo phjcoven, ale bude zapotiebf dlouhé prace a kiizovych kontrol, které
doposud chybi, nez se dostaneme k jistym ddajiim.

Ptekvapujici je trvajici nezdjem bank o technickou vyrobu také ve tiicatych letech. Na
jedné z porad ¥dictho vyboru Banca Commerciale Italiana z 18. kvétna 1931 jsou zamit-
nuty nabidky ze strany Tobisu a berlinské Commerz und Privat Bank na zaloZenf italské fi-
lidlky firmy Tobis pro prodej promitacich strojii. Je pravda, Ze povéteni pozdéji ziska SASP,
ale pfedev&im zdmér nemél stoupence na mistech, odkud by mély pochézet finance.™

4. Zavéry

Ve Spojenych statech americkych kinematografie pohlcovala velkou energii
a velky kapital: v&novali se ji finan¢nici a obchodnici osvédeenych zkugenostf
a schopnosti, s velkymi organizadnimi zdroji, a vénovali se ji s pfisnym priimys-
lovym programem, bez nebezpe&ného bifmé nekone¢nych iluzf (na kterych se
naopak kochd na%e sentimentdlnf duge), s ¢istou a pfesnou svédomitostf, odhod-
lanf postavit se velkym pfekdzkdm a nete¢nosti, dokud nebude dosazeno kyze-
ného cile. Zkratka, filmovy primysl byl vniman na stejné drovni jako kterykoliv
jiny velky americky priimyslovy obor.

V Itdlii ne. U néds némé piizraky z pldtna vytvofily jiné pfizraky v naSich myslich,
tak citlivych na lehké poletovani klamnych ptedstav. U nds se na kinematografii
nahliZelo trochu jako na Mekku, jako na pozemsky r4j, jako na fantasticky svét
zlata a sldvy. A zatimco na jedné strané byl svddén smé&&ny zdvod o status filmu
jako uméni, na druhé tu nebyl jediny obchodnik s vinem nebo uzendt, ktery by
se necitil nedprosné pfitahovédn ke kinematografickym spekulacim. KdyZ jako
popud nefungovalo vabeni snadného zisku, sta¢il okouzlujici obli¢ejik pékného

dévéete nebo 1itlé nozky néjaké danseuse, aby se podnikatelé v kinematografii
)

mnoZili jako ryby v Evangeliu svatého MatougZe.
Tyto ¥adky nebyly sepsédny a posteriori, ale v roce 1917, novindfem Ugo Ugolettim, s jas-
nou predstavou o obdobf slavy a nejvétsich vydélka italského filmu, o obdobi, které
se nikdy nevratilo: jasny znak toho, %e nékdo byl schopen vidét, pres vnéjsi zddnf,
skutec¢nost.

41) Osvaldo C a m p a s s i, Visita alla FERT. Cinema 1940, &. 104 (25. 10.), s. 300. Na jedné z fotografif,
které doprovézejf text, je znacka Microtecnica dobfe viditelnd na piistroji pro synchronizaci (s. 301).

42) Cinema, 1939, &. 66 (25. 3.), s. 180.

43) Banea Intesa, Historicky archiv, COMIT, protokoly Comitato della Direzione centrale, 1929-33, vol. 12.

44) Ugo U goletti, Stato e cinematografo, p¥iloha k ¢isliim 1, 2 a 3 asopisu Cinematografo v roce
1932, s. 29-30. Autor, novindi a v té dobé editor &asopisii I tirso al cinematografo, Cinemundus
a L'araldo dello spettacolo, cituje vlastn{ &ldnek vydany v roce 1917 v #asopise, ktery bliZe neidenti-
fikuje a jenz nebyl dosud identifikovén.
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Postup italské techniky se drzi, a ani by nemohl jinak, kroku filmové vyroby a odrazi jeji
chyby. Pokud v prvnim patnéctileti minulého stoletf mohly byt tyto nedostatky prehlize-
ny, alespofi ¢dstené maskované diky divtipu jednotliveti a na drovni vyroby jesté pii-
stupné diletantiim, po prvn{ svétové valce uz to mozné nebylo. Technika ziskala v Zivoté&
priimyslovych zemi podstatnou vdhu a zdzemi finanéniho kapitdlu. Omezime-li se na
evropskou situaci, pomysleme na némecky potenciél pro vyvoj zvukového filmu, na kon-
centraci kapitdlu, laboratofi, na lidské zdroje v pouhych dvou spole¢nostech, které se
kromé jiného velmi rychle dohodly na rozd&lent trhu: Tonbild Syndikat AG (Tobis), ktery
se spojil s Deutsche Tonfilm AG a Messter AG, se §vycarskou Triergon AG a holandskou
H. J. Kiichenmeister KG, a na Klangfilm GmbH, zrozenou ze spoluprice dvou kolosi
AEG a Siemens & Halske.* V oblasti barevného filmu spoleénost Agfa uZ o nékolik let
diive dosdhla takové velikosti, Ze mohla fungovat samostatné, a 1 kdyZ k fizi skute¢né
doglo aZ po druhé svétové valee, vztahy védecké spoluprice s belgickou spole¢nosti Ge-
vaert byly velmi uzké, zvlast& v boji proti americké expanzi.

Jak by jednotlivei nebo miniaturni spolecnosti mohli dosdhnout vybornych vysledki,
schopnych konkurovat podobnym gigantim? Takovd my%lenka mohla byt piijatelnd
pouze pro toho, kdo stdle vnimal védecky a technicky vyzkum jako romantickou préci
samotného jedince, zavieného ve vlastnf laboratofi, schopného zménit svét pouhou silou
rozumu. Za predpokladu, e vyndlezce tohoto typu nemohl byt dsp&iny po priimyslové
revoluci, jisté nemohl preZit ani ve tficatych letech.

Ptelozila Anna Batistové

PteloZeno z italského origindlu: Alberto F rie d e m a n n, Tecnologia cinematografica e brevetti.
Appunti per un’analisi critica. In: Sandro B e rnard i (ed.), Svolte tecnologiche nel cinema italiano.
Sonoro e colore. Una felice relazione fra tecnica ed estetica. Roma : Carocci 2006, s. 67-81.

Citované filmy:
Don Bosco (Goffredo Alessandrini, 1934), Contessa di Parma (Alessando Blasetti, 1936).

45) VizK.Kreimeierc.d. (angl. pieklad), s. 173-185.
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Cldanky k tématu

ITAL’SK]:% (":foOPISY
OBDOBI NEMEHO FILMU

Pramen pro technicky vyzkum?

Silvio Alovisio

1. Oborovy tisk v letech némého filmu: otdazky a typologie

Badatelé, ktefi se zabyvali technickymi a technologickymi aspekty italského némého
filmu, se vidycky setkévali s vdZnym nedostatkem primdrnich pramend. V tak mezerovi-
tém kontextu pfedstavovalo prochazeni, vice ¢ méné systematické, oborovych ¢asopisti
povinny krok v rdmei vyzkumu. Ve svétle prvnich vysledkd, jeZ se vynofuji z excerpce
nékterych periodik obdobf italského némého filmu, kterou provedl tym turinské univer-
zity v rdmei meziuniverzitntho vyzkumu ,,Le tecnologie del cinema. Le tecnologie nel ci-
nema®, je tfeba ptat se na tilohu specializovaného tisku jako pramene (nebo jako systému
stop") pro historiograficky vyzkum technicko-technologického typu.

Otézek, které bychom si mohli polozit, je vice. Napiiklad: jaky vyznam maji technické
informace v dobovém specializovaném tisku? Uvnitf jakych ¢asopisii je mozné takové
zpravy najit? Jaka4 je typologie dostupnych informaci? Jakou formu maji (nebo pod jakou
formou se skryvaji) tyto zpravy? Jaka je jejich divéryhodnost?

V obdobf od roku 1907 do po¢atku tficatych let italsky filmovy tisk vyprodukoval témer
nekoneény objem materidlu: na zdkladé prozatimniho odhadu se pocet specializova-
nych titult ve sledovaném obdobi pohybuje okolo dvou set jednotek.? Jde o heterogenni

1)  Névrh rozliSovat mezi stopami (pozn. prekl.: it. tracce; angl. traces) a prameny (it. fonti; angl. sources), poprvé
formuloval na zat4tku 50. let holandsky historik Gustav J. Renier. Viz Peter Burke, Testimoni oculari. Il sig-
nificato storico delle immagini. Roma : Carocei 2003, s. 15-16 (orig.: Eyewitnessing. The Uses of Images as
Historical Evidence. London : Reaktion Books 2001).

2)  Viz zdkladnf seznam editovany Riccardem Redim, Cinema scritto. Roma : Associazione italiana per le
ricerche di storia del cinema 1992; pro ptehled o oborovém tisku v dobé italského némého filmu zistéva
nejdiilezitéjiim pHspévkem dilo Davide Turconiho, La stampa cinematografica in Italia e negli Stati Uniti
dalle origini al 1930. Pavia : Amministrazione Provinciale di Pavia 1977, s. 5-58; viz také Giorgio Fabre,
D’Annunzio nelle prime riviste del cinema muto italiano. In: ,,D’Annunzio e il cinema®. Quaderni del
Vittoriale 1977, &. 4 (srpen), s. 55-92; Aldo Bernardini, Cinema muto italiano. Vol. 1Il. Roma — Bari :
Laterza 1981, s. 24-29; Vittorio Martinelli, Le riviste che contano. Immagine, 1989, &. 11 (léto), s. 6-16;
Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano. Vol. I. Roma : Editori Riuniti 1993, s. 107—129.
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1. Augusto Genina mezi Ruggero Ruggerim a kameramanem Ubaldo Aratou na

scéné filmu IL PRINCIPE DELL' IMPOSSIBILE (1919), reZirovaném samotnym Geninou

a produkovaném spolecnosti Itala Film (In Penombra 1, 5. Fijna 1918). Podle

Sergio Chiambaretty, kterému timto dékuji, je vyobrazend kamera model Pathé
z roku 1908, jisté uZfvand jesté v té dobé v ateliérech spolecnosti Itala.

korpus, ve kterém koexistuji edi¢ni projekty se znaéné riznorodou orientaci a cili:
po boku velkych ,,v&eobecnych® ¢asopisi jako La Cinematografia Italiana ed Este-
ra® a La Vita Cinematografica® po roce 1916 zadinaji vychdzet dasopisy jako Apollon
a In Penombra.” ve kterych dominujf estetické zdjmy a které se zaméfujf na vzdéla-
nou ¢dst ¢tendfstva. Jesté vice intervenujici a polemické jsou ¢asopisy ,,militantni*
(typické pro dvacité léta),” ve kterych pievazuje kritickd tvorba silnych osobnosti
s bojovnym pifstupem, angaZovand v piesvédeené obrané uréitych otdzek (reforma

O ¢asopisu La Cinematografia ltaliana ed Estera vice Paolo G r a s s 1 n 1, Gualtiero Fabbri e La Ci-
nematografia ltaliana. In: Arte Musica Spettacolo. Annali del Dipartimento di Storia delle Arti e dello
Spettacolo. 111. Firenze : Universita degli Studi di Firenze 2002.

O La Vita Cinematografica viz Giulia G r a g 1 i a, La Vita Cinematografica dal 1910 al 1915: analisi
storica e proposta per un indice ragionato. Notiziario dell’Associazione Museo Nazionale del Cinema
2001, &. 65-67, s. 12-22.

Pro prvniivod do ¢asopisu viz Marco P i s t o i a, Un intelletuale e la sua rivista: Tommaso Monicelli
e In Penombra. In: Michele C a n o s a (ed.), A nuova luce. Cinema muto italiano — 1. Bologna : Clueb
2000, s. 133-146.

Prvnfm ¢asopisem tohoto typu je pravdépodobné prvnf série Kines (1919-1921), ozivend Guglielmo
Gianninim, zatimco nejzajimavé)si materidl predstavuji Blasettiho #asopisy (/I mondo e lo schermo.
Lo spettacolo d’ltalia, cinematografo atd.). K militantnim ¢asopisiim miZeme také prifadit nekolik
mélo oborovych publikact vzniklych na zdkladeé v podstaté politickych zdjmi, jako byly L'avanti
Cinematografico nebo Non perder l'ora.
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cenzury, obroda italského filmu, odpor proti zvedan{ danf atd.). Pak jsou zde ¢asopisy
(s nedlouhou Zivotnosti), které vznikaji jako oficidlni orgdny urtité oborové asociace,
nebo publikace podporované riznymi agenturami, distributory (jako Lux, vyddvand
Gustavem Lombardou”) a provozovateli (naptiklad Lo Schermo, reklamni list Cinema
Centrale v Savoné). Pocetné jsou také véstniky vyrobnich spole¢nosti (jako Luce e
Verbo spole¢nosti Unitas nebo La Cinematografia Artistica a Cines Revue spojené se
spoleénosti Cines). Vice pozornosti popularizaci naproti tomu vénuji satirické dasopisy
(obzvldsf rozsftené v Rimé ke konci desatych let) a zabavné magaziny, uréené piede-
v&im Zenské ¢4sti publika a obsahujfef filmové romény, beletrizované biografie hvézd,
hodné dopisii ¢tendfd, anekdoty a mondénni rubriky. Naopak ¢asopisy s prevazujicim
technickym zaméfenim jsou v desétych a dvacatych letech p¥itomny jen minimélné.
Prvni italsky oborovy ¢asopis s vyznamnymi ¢dstmi vénovanymi technice je La Rivista
fono—cinematografica e degli automatict, istrumenti pneumatict e affini (1907-1908).
V roce 1914 za¢ala v Turin& vychézet La Tecnica Cinematografica, kterd ovsem zanik-
la hned v nésledujicim roce (periodikum bylo oZiveno v roce 1919 s novym titulkem
La Coltura Cinematografica).? Od konce dvacitych let pak vychazi La Rivista Italiana
di Cinetecnica. Jde o ¢asopisy uréené piedeviim pracovnikim v oboru nebo technic-
kym aspirantiim, s piisp&vky nezfidka podepsanymi filmovymi profesionaly.

Uvnitf této typologie (kterd p¥irozen& miiZe jen ¢dstedné odriZet sloZitost celkového
rozsahu dobové edi¢ni ¢innosti) je ohled na dokumentaci techniky promé&nlivy a ¢asto
margindlni. ,,VSeobecné™ fasopisy, prave kvili rozmanitosti témat, o kterych pojedna-
vaji, vénuji technice ne sice pfevazujici, ale systematickou pozornost. Na druhou stra-
nu v ,uméleckych® ¢asopisech je rozpracovani technického diskursu komplikovand;)si
a nepiimé. Uvazujme o p¥ipadu ¢asopisu Penombra. Uz v redakénim tvodntku Tom-
mase Monicelliho, ktery otevird prvni &islo, se objevuje zfeteln& idealistické vidéni
procesu vyroby filmu, vidéni, které umistuje autora a jeho tvofivou intuici do vyluéné-
ho stfedu tviir¢tho procesu, zatimco pifnos technickych profesi redukuje na vykonnou
funkei.” Snaha zavést technicko-technologické prvky zpét do koncepce idealizujici
kinematografickou tvorbu je charakteristickd pro nejdilezit&jsi teoretické prispévky,
kterym asopis poskytuje misto.'” Ustiedni poloha esteticko-intelektuslntho pifstupu
zpusobuje, Ze v uméleckych ¢asopisech, jako je In Penombra, jsou technické informa-
ce zprostiedkované skrze nezaménitelny a osobity filtr. Napitklad v &lanku, ktery se
snazi naCrtnout jisty pfehled prekinematografickych predstaveni 19. stoleti, se pfimo
mluvi o filmu jako stvofeném, i po technické strance, nékterymi literdty, s tvrzenim,
Ze to byli pravé urditi spisovatelé, ktefi piipravili plidu pro zrozeni kinematografie,

7) Pozn. piekl.: Gustavo Lombardo (1885-1951) zaloZil v roce 1904 italskou vyrobnf spole&nost Titanus
a vedl ji aZ do své smrti.

8) K casopisu La Tecnica Cinematografica viz Giulia Graglia (ed.), La Tecnica Cinematografica
e Coltura Cinematografica. Torino : Biblioteca Fert 2003 (svazek obsahuje také CD-Rom s obsahy
obou &asopisi).

9) Tomaso M onicelli, Preludio. Penombra 1, 1917, &. 1 (listopad — prosinec).

10) Viz pfedeviim Sebastiano Arturo L u ¢ i a n i, La idealita del cinematografo. In Penombra 2, 1919,
¢. 1 (leden), s. 3—4.
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pofdddnim a organizovdnim stinovych piedstaveni v ..Chat Noir*“.'V Velmi ¢asto se
zdjem o techniku projevuje v poucenych odkazech, jako se stalo v dlouhé sérii ¢lanki
vénovanych interiérim aristokratickych pifbytki, detailn& fotografovanych za udelem
piibliZit mista natddenf, scénografické vybaveni a detaily bytového zafizeni italského
filmu té doby.

Technologicky diskurs je oproti tomu mnohem urcitéjsi, jak je mozné ocekévat, v né-
kolika mélo ¢asopisech vzniklych z prevdzné technickych zdjmi. Pozornost k tomuto
typu problémi je zde programova. Podivejme se napiiklad na ¢ast dvodniku z prvniho
¢isla dasopisu La Tecnica Cinematografica:

Hlavnim tématem naSich texti budou viechna vylepSeni, vyzkumy, pokusy
a vie v oblasti kinematografie, co odkazuje k mechanice, k chemii, stavebnictv{
a riznym vyrobnim ¢innostem. [...] VEichni &lenové nasi velké rodiny, af jsou
jejich hodnost a t¥ida jakékoliv, af jsou to fidici pracovnici, umélci, promitadi,
chemici, autofi, d&lnfci nebo jinf, budou mit v naem Casopise vérného spojen-

ce, nezdvislého podporovatele prav kazdého z nich [...]."”?

2. Typologie informaénich zdrojia

2T
L

Explicitni* paratextudlni dokumentace

Casopisy obdobf némého filmu jsou uz né&jaky ¢as ve stfedu kontroverznich historio-
grafickych hodnoceni. Na jednu stranu, jak zd@raziiuje Alberto Friedemann,'® vyka-
zuji typickd omezeni druhotnych prament (protoZe nejsou nepopiratelné a nedokladajf
udélost v jejim prith&hu, nybrZ zprostfedkovdvaji a upravuji informace o samotné ud4-
losti). Na druhou stranu jsou zde ti, kteff povaZzujf ¢asopisy za pfizpiisobitelné statusu
primédrnich prameni: napiiklad podle Cherchi Usaie asopisy obdobi némého filmu
ziskdvaji pro studium kinematografie (uvazime-li osmdesat procent viech ztracenych
film a mizivé archivni prameny) povahu primarnim prament (samozfejmé je ale
musime hodnotit se znalosti problematiky), na stejné tirovni jako vyrobni materiély,
fotografie z nata¢eni, rukopisy atp., nebo prameni jest¢ p¥iméjsich.'® Dalf interpre-
taci nabizi Raffaele De Berti."” Pokud budeme uvaZovat o filmu a kinematografickém
dispozitivu jako o textech, soudi De Berti, dobové ¢asopisy se k nim vztahuji jako
paratexty. Uvnitf této komplexni paratextudlni dimenze, nutno dodat, existuji rizné
trovné diskursivni produkce, které je mozné rozlisit podle rizné irovné mediace ve

11) Fillibost, Comealcuni grandi letterati fecero del cinematografo quarant’anni fa. In Penombra 2.
1919, &. 6 (Cerven), s. 12-14.

12) La Direzione [Redakce], Il nostro programma. La Tecnica Cinematografica 1, 1914, &. 1 (1. 8.), s. 2.

13) Viz Alberto Friede mann, Il bene archivistico come fonte della ricerca tecnologica: il caso
torinese. Bianco e nero, 2004, &. 2 (549), s. 167-186.

14) Viz Paolo Cherchi U s ai, Una passione infiammabile. Guida allo studio del cinema muto.
Torino : Utet 1991, s. 38—40.

15) Viz Raffaele De Berti, La stampa popolare e il cinema. In: Ruggero Eu ge ni — Fausto
Colomb o (eds.), Il prodotto culturale. Roma : Carocci 2001, s. 73-74.
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2. Reklama spolecnosti Attelier Butteri z Turina

(La Rivista Cinematografica, 1922).

vztahu k filmu pfi jeho vyrobé a predvadéni nebo vzhledem k uréitému technickému
objektu.

Vedle promluv se zvy%enou mirou mediace vzhledem k filmu (jako je napfiklad re-
cenze) existujf dalsf typy materidli, které dokumentuji piimé&;i technicky objekt nebo
prvek, fazi procesu vyroby a konzumpce: jsou to materidly, které tak ziskdvaji témér
»primérni* informaé&ni status, zvlasf pokud je studujeme z perspektivy metody, kterd
podporuje nehierarchizované, ale ve vysledku provdzané pouZiti filmovych a nefilmo-
vych pramenti.

Mezi materidly tohoto typu, popsané v kone¢ném hodnoceni prace turinské jednot-
ky,'” miZeme vzpomenout pfedeviim sérii paratextudlnich dokumentd, které p¥imo
ilustruji specifickou fazi procesu vyroby, distribuce a konzumpce filmu:

Ndaméty a scéndare. Publikovani ndméta a scénafii (fasto v netiplné formé) predstavuje
v oborovém tisku obdobi némého filmu &innost ne pravidelnou, ale p¥izna¢nou, do-
loZzenou uz od roku 1908,'" s ¢ast&j$im vyskytem teprve od konce desétych let. Jde

16) Pozn. prekl.: Jde o pfispévek turinské univerzity k projektu ,,Le tecnologie del cinema. Le tecnologie
nel cinema®, ktery spoc¢ival v priizkumu dobovyeh italskych periodik. Viz Michele C a n 0 s a — Giu-
liaCarluccio- Federica Villa (eds.), Cinema muto italiano: tecnica e tecnologia. Volume
primo: Discorst, precetti, documenti. Roma : Carocei 2006,

17) Viz napfiklad dva texty Gualtiera Itala Fabbriho z roku 1908, které mi doporuéil Luca Mazzei, a je-
mu? timto dékuji: Gualtiero ltalo F ab b ri, La creazione. La Cinematografia Italiana 1, 1908,
¢.5-6(15. 4. - 1. 5)), s. 4041, opétovn& vydané v La Cinematografie Italiana ed Estera 10, 1916,
¢. 18(30. 9.), s. 24 (jde o ndmét z knihy Genesis rozdéleny do nékolika &asti, z nichz kazd4 je ¢lenéna
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3. Obdlka ¢asopisu La Vita Cinematografica
(roé. 10, 22.-30. dubna 1919) nakreslend Augustem Camerinim
pro propagaci filmu LA Nave refisérii Gabriellina D’Annunzia
a Maria Roncoroniho (1919).

o zajimavy fenomén nejen proto, Ze se snazi na edi¢n{ bazi obnovit hegemonii dugevni
prace, odcizené pozadavky filmové vyroby,'® a tim transformovat neviditelné a sluzeb-
né psani v jisty druh literdrniho Zanru, kodifikovat ,,scéndi** jako text ke ¢teni®, ale
také proto, Ze nabizi mnoho nepiimych informaci o technikdch psanf pro film v desa-
tych a dvacétych letech' a o jejich normalizovaném poslani (nebo ambici):*” ptilezi-
tost o to vzdendj&i, uvazime-li, Ze pocet pracovnich scénéii italského némého filmu,

které jsou dnes k dispozici, je znaéné omezeny.?"

do obrazii, ale neni jasné, zda jde o scénar filmu, ktery nikdy nevznikl, nebo o predstavenf laterny
magiky) a T ¥ Z, Ugo e Parisina. La Cinematografia ltaliana 1, 1908, &. 31 (kvéten), s. 3181-3182
(vybér z Byronovy bédsné rozdéleny do dvanécti obrazi).

18) K italské scendristice v 10. letech si dovolim odkézat na svou praci La sceneggiatura nel cinema muto
italiano: autori e modelli del caso torinese. Doktorska prace, Universita degli Studi di Torino, akade-
micky rok 2001/02.

19) Je vice nez pravdépodobné, ze nikteré ze zvefejnénych a skutetné realizovanych scénati byly na-
psény pozdéji, nez probihalo natadent: v takovém p¥ipadé by §lo o derivat — byt propracovany — pra-
covnich scéndii. Tato hypotéza se podle Lucy Mazzeiho nabizi v piipadé dvou uvefejnénych scénaii
Lucio d’Ambry (/] volto di Medusa a Le mogli e le arance). Pro vice informacf viz LucaMazze i,
[ tre volti della Medusa: storie di novellizzazioni negli anni Dieci e Venti. Bianco e nero 45, 2004,
&. 548 (leden — duben).

20) Ve vétsiné pripadi uvefejnéné scéndfe neodkazujf k filmim skuteéné realizovanym: mnohem ¢astéji
jde o literdrn{ cvi¢eni, nebo maji vychovnou funkei, nabizejic se jako exempla pro ty, kdo chtéji po-
chopit, jak profesiondlné psdt pro film.

21) Nejucelen&jsi shirka pracovnich scénati italského némého obdobi je uloZena v Museo Nazionale del
Cinema v Turfné: jde o korpus asi sta origindlnich scénéit, z nichZ témé&f viechny byly realizovany.
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Fotografie z natdceni. Fotografické materidly publikované af uz jako souc¢ast reklamy
&1 v redakénich ¢astech Easopisi, nejenze systematicky dokumentuji viditelnost uréi-
tych technickych aspekti rezijni prace, ale mnohdy také dovoluji pochopit vztah mezi
natd¢enou scénou a uspofdddnim mista natdcent (obr. 1), a zndzorfiujf tedy interakei
mezi profilmickym prostorem a technickymi objekty (obzvlast filmové kamery).
Partitury. N&které ¢asopisy (napiiklad Il Maggese Cinematografico) uvetejtiovaly vy-
jmutelné p¥ilohy obsahujici partitury pro hudebni doprovod v kinech.

Filmovd reklama. Reklamni ¢4sti zaujimaji ve velké &asti ¢asopist némého obdobi
vétSinovy prostor: vyrobni spole¢nosti velmi ¢asto propaguji filmy ve vyrobé, nebo
dokonce jesté v predprodukénim stadiu. Ve druhém jmenovaném p¥ipadé je reklama
jedinou dostupnou dokumentaci o nerealizovanych nebo nedokondéenych filmech, titu-
lech, které neni mozné zahrnout do filmograhii, ale které piesto vynaseji na svétlo ne-
viditelné a ,,virtudlni* dé&jiny italského némého filmu, jimz je tfeba v&novat pozornost
pii rekonstrukei aktivit a projektd vyrobnich spole¢nosti (hlavné téch, které nezvladly
vyrobit ani jeden film) nebo pro pfesnéjsi uréeni nékterych profesnich Zivotopisi.
Grafika. Rozsdhlé reklamni ¢dsti v dasopisech nejenze piimo doklddaji existenci
grafickych studif (mezi néZ patiil dilezity Atelier Butteri®
tuji také kreativni ¢innost bezpoctu ilustrdtort. Jde o ikonografické materidly, které
osvétluji dosud maélo prozkoumanou paratextudlni zénu filmu,* nélezejici k techni-

— obr. 2), ale dokumen-

kém a technologiim reklamy. MnoZstvi spole¢nosti (pfedevsim Ambrosio) do grafické
reklamy masivné investovalo, s vyuZitim spoluprace s velmi spolehlivymi nebo silné
individualnimi tvirei. Je to pfiklad Augusta Cameriniho (obr. 3), Giuseppe Riccobaldi
del Bava, Carla Nicca a mnohych dalsich kreslitd, jejichZ grafickou préci pro film,
mnohdy zcela zapomenutou, tak miZeme sledovat je¥te dnes (diky grafickym materid-
liim zachovanym v oborovych ¢asopisech).

ve vELSing spole¢nostmi Ambrosio, Gloria a Itala (obdobf UCI, Unione Cinematografica Italiana). Viz
CarlaCerese—DonataPesentiCampagnoni/(eds.), Nerosu bianco. I fondi archivistici
del Museo Nazionale del Cinema. Torino : Regione Piemonte — Museo Nazionale del Cinema 1997.

22) K dé&jindm spole¢nosti a aktivitdim Atelieru Butteri viz A. F rie d e m a n n, Celluloide e argento.
Le societa tecniche torinesi. Torino : Biblioteca Fert 2003, s. 21-27.

23) Zkoumadnf grafiky italského némého filmu je teprve v podatcich, obzvlast co se ty¢e éinnosti méng
znamych ilustratora. Rozsdhly pfehled véetn& podetnych ilustraci vznikl ve sledované dobé, viz
A. P., Cartelloni e cartellonisti cinematografici. La Vita Cinematografica 7. 1916, ¢. 1-2, (7.-15. 1.);
¢34 (22. - 31. 1.); & 5-6, (7. = 15. 2.). Detailni vyzkum zapo¢al Alberto Friedemann sérii pii-
spévki o nékterych kreslifich obzvlas( ¢innych ve filmovych ¢asopisech té doby (viz A. Friede -
m a n n, Disegnare per il cinema /l/. Carlo Nicco illustratore e cartellonista per il cinema. Notiziario
dell’Associatione Museo Nazionale del Cinema 2000, ¢. 62-63, /zai1/, s. 16-23; Disegnare per il ci-
nema /II/. Giuseppe Riccobaldi del Bava. Notiziario dell’Associazione Museo Nazionale del Cinema
2001, &. 65-67 /brezen — zafi/, s. 23-34; Disegnare per il cinema /111/. Augusto Camerini. Notiziario
dell’Associazione Museo Nazionale del Cinema, 2001, &. 68 /prosinec/, s. 4—12; pro prehledny dvod viz
Riccardo R e d i, La pubblicita, i pittori. In: T ¥ %, Cinema muto italiano /1896—1930/. Roma : Bib-
lioteca di Bianco e Nero 1999, s. 135-139; Paolo B e r t e t t o /ed./, Schermi di carta. La collezione
di manifesti del Museo Nazionale del Cinema di Torino. Il muto italiano 1905-1927. Torino : Fratelli
Pozzo 1995; Gian Piero B ru n e t t a, I/l colore dei sogni. Iconografia e memoria del manifesto cine-
matografico italiano. Torino : Testo & Immagine 2002).
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4. a 5. Gustavo Mars, La tecnica dello scenario. V parte
(La Cine-Fono a La Rivista Fonocinematografica 8, & 279, 1914 /25. 4./ 5. 24-25).

Technickd literatura a pre- nebo para-manudly. P¥ilezitostné dédvaji asopisy prostor
dlouhym textiim, rozdélenym na né&kolik pokradovant, ve kterych je technicky diskurs
explicitn&jsf a usiluje o normativn{ status. Celkem vzato ale v italském némém filmu
technicko-profesionalni pfiru¢ky nenabyvaji vyznamnych ediénich rozméri (s ¢dstec-
nou vyjimkou publikaci tykajicich se projekce). Po celd desatd léta naptiklad nee-
xistuje v Ttalii pfiru¢ka pro scendristy, zatimco vime o mnoZstvi (i kdyZ nevime, jak
moc byly v Itdlii &teny) americkych manusli z té doby.2¥ Casopisy majf tedy funkci
téméf zdstupnou. Nenf jist& ndhodou, Ze jeden z prvnich a nejvazné&jsich pokusi zacit
systematicky vydédvat technické p¥fru¢ky o profesiondlnim psanf pro film je veden
pravé tasopisy, La Cine Fono a La Rivista Fonocinematografica, ktery v roce 1914
uveftejiiuje sérii ¢lanki o technice scéndfe podepsanych Gustavo Marsem®' (obr. 4
a 5). V tak nedostatetném vydavatelském kontextu nemohou &asopisy plnit tlohu,
kterou by jejich dsporna periodicita dovolovala: funkei soustavného dopliiovani no-
vych technickych informaci, kterou lze o¢ekdvat pouze tehdy, pokud existuje dobrd

24) Naptiklad v 1ét& 1916 vydala La Cinematografia Italiana ed Estare rozséhlou bibliografii americkych
scendristickych prirudek a nabddala italské scendristy k jejich ¢tenf (Per gli scrittori di scenari.
La Cinematografia ltaliana ed Estera 10, 1916, ¢. 11 /15. 6./, 5. 76: &. 13 /15. 7./, 5. 65).

25) Gustavo M a r s, La tecnica dello scenario. La Cine-Fono a La Rivista Fono-cinematografica 8, 1914,
& 24 (21.3.), 5. 22-23; & 275 (28. 3.), 5. 28-20; & 276 (4. 4.), 5. 35-36; & 277 (11. 4.), 5. 17; &. 279
(25. 4.), s. 24-25; &. 283 (30. 5.), s. 21. Clanky napsané advokatem Gustavo Marsem ve skute¢nosti
nepiedstavujf zcela pivodni pfispévek: jde o preklad (byf redukovany a upraveny pro italské obecen-
stvo) prace Léona Demachyho, d¥ive zvefejnéné v Le Courier Cinématographique.
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zdkladni odborna literatura. Jen nékterym ¢asopisiim se podatilo vytvofit specificky
dialog s pracovniky v oboru, kteff tak operativnimi radami sifili technické vzdélani,
povaZované za samoziejmé.*

Pokud vv&e zminéné paratextudlni prameny nabizeji dileZité informace o realizaci
a distribuei filmd, jind sada paratextudlnich materidlii mizZe alespon &dstedné poslou-
#it dal&fmu typu zdkladntho technického vyzkumu, dokumentujic p¥imo obchodni ak-
tivity technickych spole¢nosti a jimi vyrobené nebo proddvané technické objekty. Tuto
piimou technickou dokumentaci mizeme vystopovat piedeviim v reklamach. Pouziti
dobovych &asopisii jako historického pramene v tomto pifpadé téméf implikuje jisty
paradox. Obsah, ktery byl a priori, tedy v dobé& svého vydan{, povaZzovan za vysledek
objektivni informace (totiZ redakéni &dsti ¢asopisii) je dnes hodnocen jako vysledek
manipulace nebo chyby. Naproti tomu data kdysi p¥ijimand vyhradné jako propaga¢ni
sdéleni, a tedy informace manipulované (reklama), maji dnes hodnotu pro objektivni
data, kterd zahrnuji, jako napiiklad zpravy o technickych spoleénostech (sidlo, ob-
chodni diim, nabizené sluzby atd.), nebo pro ikonografickou dokumentaci technickych
objekti produkovanych nebo distribuovanych uréitou znackou, piistroji ve valné vét-
§iné dnes nevypdtratelnych (obr. 6 a 7).

Od pramenii ke stopdm: zndmky diskursu

Materidly obsazené ve vySe nastinénych typologiich maji, jak uz bylo fe¢eno, jistou
autonomii a poddvajf informace o snizené diskursivn{ zprostiedkovanosti. Aviak po
jejich boku jsou v oborovych &asopisech némého obdobi dal%i informa¢ni materidly —
zastoupené ve v&tsiné —, které zieteln&ji vstupuji do sféry produkce diskursu, a nabi-
zejf tedy informace mnohem méné& p¥imé a vice pfepracované. Profesiondlni periodika
jsou totiz pFedeviim komplexnimi vyrobei promluv, které vypadaji pokazdé jinak (od
editorialu k recenzi, od kritké zpravy ke korespondenci, od nekrologu k t¢astnému
¢lanku apod.). Pokud dfive jmenované paratextudlni materidly vykazujf jistou p¥iznac-
nou slozku, jasnou a pffmou spojitost p¥i¢ina-disledek (scénér a fotografie z natacent
jsou pfiznaky jisté faze procesu vyroby, reklama je pfiznakem reklamni snahy atd.),
otevien&ji diskursivni materidly nabizeji spie ndvodné stopy, ¢asto skryté a netimy-
slné, a neodkazujf nés k pfi¢ing, nybrz k hypotéze. Explicitni promluvy o technice se
v oborovych ¢asopisech desatych a dvacatych let vyskytuji jen zi{dka: naptiklad La
Tecnica Cinematografica, jak uz bylo feceno, za¢ind v roce 1914 s velmi technicist-
nimi ambicemi, formulujic v tomto smyslu i kriticky diskurs, ale po prvnich &islech
svou pozornost k technickym aspektiim redukuje, jako by se zalekla sloZitosti zahdjeni
takového diskursu v It4lii, dokonce i v prosttedi specializovaného tisku. Kratky Zivot
tasopisu samotného, ktery se nedoZil — na rozdil od mnoha jinych — po¢atku prvni
svétové valky, tyto obtiZe jen potvrzuje.

Symptomatické prevaha naznacujicich stop nad prameny nds nutf k opé&tovnému pro-
mysleni jak prdce na katalografickych popisech ¢asopisii, tak samotného vyzkumu.
Nehleddme uz jen predmeét (technika jako pi{znak ur¢itého know-how): je nutné také

26) Jde napitklad o pifspévky v La Tecnica Cinematografica na téma zpracovani filmové suroviny.
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stopovat technicko-technologické naznaky v diskursech, zkoumat je, abychom pocho-
pili, co ndm mohou prozradit nejen o struktufe technickych zafizeni mezi desatymi
a dvacatymi lety, ale také o obé&hu techniky v diskursech normativnich, estetickych,
ekonomickych atp.

Uwnit¥ tohoto p¥fstupu (hleddni naznakii), z katalogizace diskursii vytvafenych v né-
kterych dobovych Easopisech, se vynofuji nejméné dvé ,,rodiny* technicko-technolo-
gickych stop, ve skute¢nosti ne vidy jasné odlisitelné. Na jedné strané jsou tu znadmky
souvisejici s vyvojem zdkladnich podminek a struktur, které umoziuji technice pra-
covat nebo které umoziujf jeji vyrobu, rozifovani a spotiebu. Druhy typ ndznaki se
naopak tyk4 cirkulace technickych &initeld (a hypotetického technického povédomi
o novém médiu) v diskursech mnohem otevienéji spolec¢enskych, tedy kritiky a osob-
né zaujatych ¢lankd.

1. Diskursivni zndmky vztahujici se k vyvoj zdkladnich podminek a struktur, které
umoziuji fungovani techniky nebo jeji vyrobu, rozgifovani a spotiebu:

Provozy podnikii. Praxe reportdZi z ateliérti (nebo technickych dilen) se vyskytuje pra-
videlné v oborovych ¢asopisech némého obdobi uz od podatki. Prace badatele zalo-
7end na hledanf stop je v tomto pFipadé obzvlast choulostiva, protoZe témér vidy jsou
doslovné informace (o struktufe jednotlivych zafizent, o organizaci price a o fungové-
nf technickych pf¥istroji) fedéné (a mozna také manipulované) uvniti diskursu z valné
¢asti reklamniho, a tedy silné zaujatého.

Déjiny spolecnosti. Casopisy Easto obsahuji informace o zéleZitostech spole¢nosti, ob-
vykle ve formé struénych zpradv, ale v mnoha pfipadech, hlavné béhem dvacatych let,
pfindsejf také dryvky a shrnuti statuti nové zalozenych spoleénosti, finan¢nich rozvah
apod.”” Vidy je nutné — pokud je to prakticky mozné — srovnani s dostupnymi archiv-
nimi materidly, ale informa¢n{ hodnota téchto dat je i bez toho vyznamna. Kromé toho
existuji ekonomické subjekty (sdruZeni vice nezavislych pracovniki nebo spolecnosti
neznamého pavodu) t&zko stopovatelné ve sbirkdch archivii (napiiklad proto, ze byly
dokumentovany jen v ramci soukromych spisti), jejichz historicka viditelnost je zajis-
téna pouze struénymi zprdvami o jejich éinnosti a reklamou umistovanou v oborovych
casopisech.®®

Profesni Zivotopisy. Rekonstrukce profesnich Zivotopisi produkuje dobré vysledky
u vyznamnéjsich osobnosti (hlavné u reziséri®”), ale zpravy o myriadach techniki,
kteff maji rozhodujici dlohu ve vyvoji technickych aparati, jsou stdle kusé. Informace
dostupné v asopisech se oby¢ejné neomezuji na sumarni popis profesniho Zivota, ale
asto jsou obsaZené v mnohem ¢lenitéjsich promluvach: rozhovorech, medailonech,

27) Je tieba ediiraznit, Ze v Casopisech témér vzdy chybf ddaje o financovénf{ ze strany bank nebo jinvch
spolecnosti, ale také jen o tom, kdo se podili na kapitdlu spoleé¢nosti; v nejlep&im piipadé je zvefej-
nénd celkovd suma zdkladniho kapitdlu,

28) Jednim z nejznaméjsich (a nejzdhadnéjiich) piipadi je spole¢nost, jejiZ ¢innost je témér vyhrad-
né& potvrzena pouze dobovym oharavym tiskem, turinsk4 Navone Film (viz A. Friedemann,
Le case di vetro. Stabilimenti cinematografici e teatri di posa a Torino. Torino : Biblioteca Fert 2002,
s. 156-161).

29) Nejucelen&jsi biograficky rejstiik obdobi italského némého filmu (ale bohuZel omezeny jen na rezisé-
ry) vytvofil Roberto C h i t i, Dizionario dei registi del cinema muto italiano. Roma : Mics 1997.
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biografickych profilech apod. P¥irozené, tyto informace nejsou vzdy ovéfitelné (o mno-
hych technickych pracovnicich nezistaly zpravy mimo oborovy tisk), ale v kontextu
tak chudém na informace je jisté neni mozné opomenout.

Dé&jiny spotteby. Stopy jsou v tomto p¥ipadé extrémné vyznamné, nejen pro dokumen-
taci mist spotfeby a typu nabidky (rekonstrukce architektury a programi jednotlivych
kin), ale také pro ,,vytueni” neuchopitelného subjektu recepce, totiz dobovych diva-
kii. Mnohé ¢asopisy, hlavné ty bohati a autoritativnéjsi, maji totiz hustou sit domé-
cich a nékdy i zahrani¢nich dopisovateli: v rubrikdch o predstavenich (od slavnost-
nich premiér ve velkych méstech az k reprizdm v malych provinénich méste¢kach) tito
dopisovatelé mluvi o divacich, byt skrze rtizné filtry a reklamni manipulace.

2. Diskursivni stopy o obé&hu technickych ¢initeld (a hypotetického technického
povédomi o novém médiu) ve vice socializovanych promluvdch, tedy v kritickych
¢lancich:

Oborové &asopisy vétsinou zaklddaji plodnf spisovatelé s literdrnim vzdéldnim,
v mnoha ohledech hldsajfef tradi¢nf literarni kdnon, poznamenani humanistickou kul-
turou a ¢asto postradajici technickou zptsobilost. Disledkem této hegemonie je, Ze
témé& viude prevlad4 idealistické klima, mélo pozorné k technicko-technologickému
diskursu a naopak mnohem citlivéjsi k otazkam estetické povahy (legitimizace kine-
matografické kultury, vztahy s divadlem, rodici se funkce kritiky, tstfedni postavent
autora — af uZ je to autor ndmétu nebo reZisér, v souladu s riiznymi ndzory — atd.).
V promluvéch oborového tisku je ¢asto mozné vysledovat povédomi o tom, Ze film je
piedeviim objekt primyslovy a technicky, ale takové rozpoznédni nevyuZziva souvislosti
mezi estetickym objektem a technicko-vyrobnimi podminkami, které umoznily jeho
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7. Reklama turinské technické spolecnosti infenyra Gaetano De Giglia
(La Rivista Cinematografica, 1921).

vznik. Pokusime-li se porovnat scéndfe napsané na podatku desatych let vybornym
odbornikem na psani pro film, jakym byl Arrigo Frusta, se stopami technickvch dis-
kursti rozesetymi v soudobém tisku, zjistime nevyrovnanou situaci. Ve svych scénéarich
Frusta — i kdyZ byl vybaven silné humanistickym vzdéldnim — prozrazuje zajimavou
technicko-technologickou citlivost a tictyhodné zvldadnuti odbornych technickvch vy-
razi, i téch nejnovéjsich. Toto povédomi, téméf pre-normativni, o technickém diskur-
su nemd obdoby v oborovém tisku. Stopy technickych diskursii rozprdsené ve speci-
alizovanych ¢asopisech (a hlavné v promluvach vice socializovanych, jako je kritika)
nejsou v souladu s technicko-technologickym povédomim dosazenym vyrobnimi pro-
stiedky. Jako by se pfi zavadéni a $ifeni védomosti vyrobnich podniki do spole¢nosti
ztratilo v kontaktu s otevieng estetickymi diskursy to nejpodstatnéjgi. Podobna situace
nerovnovihy je viditelna také v kritické praxi,” na kterou mizeme aplikovat pozoro-
vanf rozvijend Francescem Casettim o p¥itomnosti technického diskursu v recenzich
publikovanych mezi lety 1926 a 1928 v ¢asopisu La Fiera Letteraria: kdyZ se v téchto
textech mluvi o technice nebo technologii, ,,jsou to soupisy okolnostf, které nepatif
stroji (kamera, vyprava, rezie, atd.), ale které popisuji vysledky, vnimatelné Gé¢inky.
Technika je, pouze a jeding, to viditelné.**"

30) Studium ,piisobeni” technickych faktor v kritickvch diskursech je soutésti price Giulie Carluc-
ciové, jejiz vysledky by se mély objevit v pfipravované publikaci o technice a technologii italského
némého filmu. (Pozn. piekl.: pravdépodobné Michele Canosa—GiuliaCarluc ¢ io-Federica
Vil la/eds./, Cinema muto italiano: Tecnica e tecnologia. Roma : Carroci 20006, 2 svazky).

31) Francesco C a s e tt i, Nascita della critica. In: Riccardo R e d i (ed.). Cinema italiano sotto il fas-
cismo. Venezia : Marsilio 1979, s. 152-164, s. 159-160.
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3. Hranice ziskanych informaci

Prace na excerpovani ¢asopisti odhaluje heterogenni strukturu dat a informaci. Koned-
né jsou tyto materidly viditelné soucasné, jeden vedle druhého, a v otevieném zorném
ihlu, nepodfizeném linedrné sméfujicimu vyzkumu, ale pfistupné vyzkumu neline-
arnimu, plurdlnimu, otevfenému porovnévini s archivnimi dokumenty, filmy a tech-
nickymi objekty. Prace na interpretaci piimych nebo ,,zprostfedkovanych®™ informaci
obsazenych v oborovém tisku, byt bohatém a slibném, musf neustdle vazit omezeni
vyplyvajici ze samotnych informaci. Pfedeviim mame mizivé znalosti spolecenského
uspofadani spojeného s témito ¢asopisy: nevime, kdo byli jejich &tendfi, jaky byl je-
jich ndklad a nemame ani mnoho informaci o téch, ktefi pro n& psali. Druhé omezeni
vézi v zdvislosti mnohych ¢asopisii na zdjmech ekonomickych seskupeni a profesnich
organizaci. Formujici se kinematograficky priimysl potfebuje silnou reklamni podporu
a Casopisy se rodi predeviim za timto tcelem. Dokazuje to uZ ten fakt, Ze vétSina tituld
se soustieduje v Rimé, Turiné (asi padesat, zhruba ¢tvrtina celostatni edi¢nf produk-
ce™), v Milané a Neapoli, ve mé&stech, kde jsou nejsilnéjsi ekonomické subjekty, a je
zde tedy mozné ocekavat zna¢né piijmy z reklamy. Podfizenost ¢asopisi reklamnim
zdjmim byla vicekrat zddraziiovdna a kritizovdna, ale nejspi¥ by méla byt podrobena
mnohem hlubsi analyze: je tfeba podrobné se ptt, jaké jsou pii¢iny a podoby této
podfizenosti, rozlisovat p¥ipad od pfipadu a snaZit se vyjasnit komplikovanou sif vzta-
hi, které se utvéfeji nejen mezi Casopisy, ale také mezi t&mi, ktefi ovladaji jejich
redakce.

Dal&im omezenim informa¢nich stop obsaZzenych v italskych ¢asopisech némého ob-
dobi je nakonec neorgani¢nost a ndhodnost promluv. Odborné asopisy maji ¢asto
vnitin{ strukturu jasné vyjadienou v rubrikédch, ale toto rozdélenf nijak neomezuje he-
terogennost riznych vystoupeni a zprav. Pfedméty diskusi jsou téméf vidy improvizo-
vané, kladené otdzky jsou pofetné, ale postradaji spojitost a konkrétnost, nepokousejf
se o postupné prohlubovéni. Debaty se nerozvijeji, neexistuje zde opravdova pie, ve
které by byly jasné pozice, vidy pfevaZuje obecnd argumentace, pokazdé — v ur¢itém
smyslu — se za¢ind ,,od zadatku®, s tim vysledkem, Ze je moZné predist si piispévky
i deset let od sebe vzddlené, které obsahuji témé¥ identickou argumentaci.

Ptelozila Anna Batistové
Pielozeno z italského origindlu: Silvio Al o vi s 1o, Le riviste del muto 1taliano:
una fonte per la ricerca tecnologica? Bianco e nero 2004, ¢. 2 (549), s. 31-44.

(Casopis vyddvd Fondazione Centro Sperimentale di Cinematografia.
Divisione Biblioteca ed Editoria)

32) Synteticky obraz turinského oborovém tisku viz in: Paolo Poncino—MicaelaVeronesi, La
stampa cinematografica piemontese. In: Renata A | 11 o (ed.), Atlante della stampa periodica del
Piemonte e della Valle d’Aosta (1789/1989). Torino : Centro Studi Piemontesi 1996.
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Poznamka o autorovi:

Silvio Alovisio (*1968) vyucuje dé&jiny filmu a filmovou kritiku pfi Universita degli studi di
Torino. Piisobi také v Knihovné Ndrodntho filmového muzea (Museo Nazionale del Cinema)
v Turin&. Publikoval mnozstvi studif o italském némém filmu (kromé jinych v ¢asopisech Film
History, Bianco e nero nebo Archivos de la filmoteca).

Vybrané publikace: Poteri della messa in scena. CABIRIA tra attrazione e racconto. In: Sergio
Toffetti (ed.), Il restauro di Cabiria. Museo Nazionale del Cinema, Torino 1995; Roman Po-
lanski. Chinatown. Lindau, Torino 2002; The “Pastrone System”. Itala Film from the origins
to World War 1. Film History 2000, ¢. 3; Le voci del silenzio. La sceneggiatura nel cinema muto
italiano. Museo Nazionale del Cinema — Lindau, Torino — Milano, 2005; Prove di kolossal.
L’'invenzione dello spazio ne LA caputa p1 Troia di Giovanni Pastrone. Cinegrafie 2005, ¢. 18.
(Autora je moZné kontaktovat na adrese: alovisio@inrete.it)
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Clanky k tématu

MEOPTON IIIa

Cesta k Sirokoithlému promitacimu stroji
Ceskoslovenské vyroby

Anna Batistova

Konec &tyficatych let byl v americké kinematografii poznamenén dramatickym pokle-
sem navitévnosti. Tato skutecnost byvala kdysi pfipisovdna novému konkuren&nimu
médiu, televizi, dnes je obecné pfijimanym faktem, Ze spi%e neZ nastup nového média
mély na dramatické zmény v tomto obdobi vliv obeené&ji zmény ve spolecnosti, spoje-
né s hromadnym stéhovanim obyvatelstva mimo centra velkych mést, na nové budova-
na predmésti, a upfednostiiovani aktivnéjsich zpiisobii traveni volného ¢asu.”

Kromé jinych zmén, které musel hollywoodsky filmovy pramysl pfijmout, aby pfe-
7il, poznamenal padesatd léta minulého stoleti ndstup novych Sirokodhlych formati.
Formaty odligné od 35 mm Sirokého filmu se ¢tyfmi perforacemi na jedno obrazové
politko existovaly uz v poddteich kinematografie a opakované se s nimi svétové
publikum sezndmilo na prelomu dvacétych a t¥icatych let, v souvislosti s ndstupem
zvuku. Investice do vybaveni kin spojené s pofizenim novych zvukovych aparatur
oviem zastavily jakékoliv dal¥f dvahy o utrdceni penéz (dalsim faktorem brzdicim
modernizaci se stala probthajici hospodaiska krize).”

Na konci roku 1952 uvedl Lowell Thomas prvni ptredstaveni systému Cinerama, film
This 1s CINERAMA, slovy:

Obrazy byly od po¢étk omezené v prostoru. Malba je seviend ve svém ramu.
[...] Tradieni filmy jsou omezeny na tizké pldtno. [...] Film pFipomingd divanf se
skrze kli¢ovou dirku. Cinerama rozbfji hranice b&Zného pldtna a rozsahem se
velmi blizf b&Znému vidénf a slySeni.?

Cinerama, s obrazem promitanym na konvexnf pldtno ze tif synchronizovanych
projektori a s magnetickym zdznamem zvuku vychdzejicim z reproduktori po
celém obvodu sdlu, se zddla byt konkurenci nejen televizni obrazovce, ale i jinym

1) JohnB e | t o n, Widescreen Cinema. Cambridge — London : Harvard University Press 1992, s. 69-74.
2)  Tamtéz, s. 45-51.
3) Tamtéz, s. 1.
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volno¢asovym aktivitdim. Zazitek z filmu pfiblizila mnohem vice k pélu atrakce,
vzdalujic ho od klasické hollywoodské narace (podobné jako v poédteich kinema-
tografie se stal oblibenym Zanrem nového formatu travelogue), a p¥itdhla nebyvaly
podet platicich divak.

Hollywoodska studia reagovala bleskové. V prosinci 1952 nakoupilo 20th Cen-
tury-Fox prdva na anamorfoticky proces Hypergonar Francouze Henritho Chrétie-
na. Spie neZ o ndkup know-how, na které se v té dob& uz nevztahoval patent, slo
o ndkup konkrétnich predsddek, které byly vzapé&ti pouZity p¥i natd¢eni prvnich
filmi novym systémem nazvanym CinemaScope. Ten nabizel obrazovy a zvukovy
efekt blizky tomu u Cineramy, ale byl méné& nédro¢ny na dpravy v kinosélech, mno-
hem levné&jsi a zpétné kompatibilni.” CinemaScope a jemu p¥fbuzné (a ¢asto s nim
kompatibilni procesy) se zadaly &i¥it do svéta.”

Od roku 1956 méla i v Ceskoslovensku vznikat irokothld kina a mély se natadet
filmy v novém forméatu. V této studii nechdm stranou motivy ¢i diivody tohoto pre-
chodu, a soustfedim se na situaci v technickém zdzemf filmové distribuce po druhé
svétové vdlce pied ndstupem nového formdtu a v prvnich letech jeho zavadéni.

Povaileéna sif kin a jeji technické vybaveni

Po druhé svétové vdlce bylo zafizeni v deskoslovenskych kinech nové ziskanych
zndrodnénim ,,z 85 procent nezpisobilé k fddnému provozu™® a sit kin, pred vil-
kou budovand z iniciativy soukromych osob a s vyhlidkou komeréntho dsp&chu,
byla z pohledu vedeni Ceskoslovenské filmové spoleénosti” nerovnomérnd. Dle
zpravy profesora Bystfického (pfedsedy Komise pro substandardni forméat Filmo-
vého technického sboru — déle jen FITES — a zastupce Technické spravy Cesko-
slovenské filmové spole¢nosti ve FITES) byly ihned po zndrodnénf kinematografie
ptipraveny podklady pro vytvofent kinofika¢ntho pldnu — na vzemi Ceskosloven-
ska mé&lo byt ziizeno dva tisice novych kin, v hrubych rysech® se mél tento plan
naplnit béhem péti let. Hlavni pfekdzky pro vytvofeni pldnované sité kin vidél
Bystiicky v omezenych finan&nich prostfedcich a nedostate¢né doméei priimyslo-
vé vyrobé potfebného strojniho zafizeni.

4)  Tzn. e v kinech vybavenych pro CinemaScope bylo mo#né nadale promitat i filmy hézného formatu.

5) J.Belton,ec. d.,s. 138-157: viz napk. také Olivier R o u s s e a u, Les procédés anamorphiques
frangais concurrents du CinémaScope (1953-1971). In: Jean-Jacques M e u s y (ed.), Le CinémaS-
cope. Entre art et industrie. Paris : Association frangaise de recherche sur I'histoire du cinéma 2003.
s. 107-120.

6) Referdt prof. Jaroslava Bystfického ,,ZFizovanf{ kin a uZitf substandardnich formatd pro vefejny pro-
voz' z 8. ervence 1947, urdeny pro mezindrodni sjezd filmovych pracovnikd v Maridnskych Laznich.
Nérodni filmovy archiv, Oddélenf pisemnych archivalif (ddle jen NFA OPA), fond Filmovy technicky
sbor (ddle jen FITES), k. FITES 1947, Usttednf feditelstvf Csl. filmu 1949,

7) Ve sledovaném obdobi zménila organizace predstavujici doméci kinematografii ndzev celkem tfi-
krat, nemluvé o vnitinich organiza®nich zméndch. V textu se snazim organizaci popisovat ndzvem
odpovidajicim danému obdobf, pokud mluvim obecné o obdobi jako celku nebo tendencich vyvoje,
pouzivam zkratku CSF. Pro prehlednost jesté shrnuji: 19451948 Ceskoslovensk4 filmova spole¢nost:
1948 (13. 4.) — 1956 Ceskoslovensky stétnf film; od r. 1957 Ceskoslovensky film.
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At¢koliv na tdzemi Ceskoslovenska nedoslo k zdvazn&jsimu poskozeni sité& kin di-
sledkem neddvno ukon¢eného vile¢ného konfliktu,” v obdobf némecké okupace
neprob&hlo ani obnovovan{ za¥{zeni, které bylo vé&t8inou zastaralé a opotfebované.
Dokonce jesté v roce 1954 (tedy témér deset let po prevzeti sité stitem) oznadil
Albert Nesveda (publikujief o ekonomice provozu kin a organizaci distribuce) vy-
baveni za nedostacdujief:

Da se fici, Ze stav naSich kin po strdnce promitaci techniky ani zdaleka
neodpovidd pozadavkiim, které mdme na promitdnf filmi jako divdci, tim
méné pak poZadavkim vyvoje, chceme-li i nafemu lidu umoznit, aby mu
byly k disposici nejnovéjs{ vymoZenosti promitaci techniky, jako je Siroka
projekce, velkoplocha televise, plasticky zvuk atd.”

Nesvedu déle znepokojoval pfedev&im ,,pomér aparati na Siroky a dzky film v ki-
nech CSF“.' V poloviné roku 1954 tvofila kina pro 16 mm témé¥ 40 procent (960
z celkovych 2 420 stdlych kin). Nesveda sice nepopira dileZitost 16mm forma-
tu, zvlasté pro osvétovou ¢innost, ale upozorituje na znatelné& nizsf kvalitu obrazu
promitaného z dzkého filmu, je¥té patrné&jsi u filmu barevného, a uzaviri: ,,je to
nakonec otdzka toho, jak daleko chceme divakim poskytovat skute¢né dokonaly
kulturnf z4zitek.“'"

Z¥izovén{ stdlych kin s 16mm projekcei zadalo pravé po vélce — mensi formét, méné
ndkladny (z hlediska zavedeni i ndsledného provozu) a od po¢atkd nehoflavy,
umoznil budovat kina pravé v t&ch oblastech, které byly pfedvaleénymi podnika-
teli opomijeny. Zpo&stku sice musela byt domacf kina vybavovdna 16mm projek-
tory zahraniéni vyroby, ale relativné spolehlivy a v dostateném poctu vyrabény
teskoslovensky piistroj byl k dispozici velmi brzy, nebo alespon d¥ive nez projek-
tory na 35 mm."?

Hlavni p¥i¢inu nedostateéné vybavené sité kin vidél Nesveda predeviim v ne-
schopnosti ,,primyslu® dodat potfebny poc¢et kvalitnich promitacich stroji. Za-
timco Statnf film v roce 1948 planoval dodavky na ptistich pét let po 250 kusech

8) V roce 1947 74adal V. (filmovy) odbor Ministerstva informacf o zdlohu na vale¢né kody v celkové
tastee 73 993 200 Kés. Z toho priblizne 11 miliont Skody vzniklo poZdrem zaloZenym oddily SS
v barrandovskych ateliérech béhem povstdni v roce 1945, témé&f 46 milionii $kody bylo zptsobeno
b&hem vilky na budovdch a vybaveni kin v ¢eskych a moravskoslezskych krajich a zbytek ¢astky
odpovidal poni¢enym kiniim a jejich vybavenf na Slovensku. Viz Zaloha na véle¢né gkody v oboru
zestatnéného filmu. Ndrodnf archiv (ddle jen NA), fond 861 Ministerstvo informact, i. & 192, k. 195,
spis &. 84.297 1947.

9) Albert N e s v e d a, Stav nasich kin. Film a doba 1954, &. 6, 5. 1148-1151, 5. 1148.

10) Tamtéz, s. 1149,

11) Tamtéz.

12) 16mm zvukové projektory OP 16 byly v pierovské Meopté vyrabény uz pred valkou, od roku 1938. Po
vélce patiily k prvnfmu vyvdZzenému zboii. a to uz od roku 1946. V roce 1949 pak Meopta zacala vy-
rabét novy typ velmi populdrnich profesiondlnich 16mm projektorit Meopton (typ Meopton | a pozdéji
Meopton II). Srov. Ladislav K u b 1 n (ed.), Meopta 1933-1983. 50. vyroct zaloZeni podniku. Prerov
: Meopta [19837]. Pro prehled vyvoje poméru 35 a 16mm kin viz Jifi Ha v e | k a, Film v éislech
a uddlostech. Praha : Filmovy archiv 1965, s. 51.
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promitacich stroji ro¢né (celkem tedy 1 250 kusii), ve skute¢nosti za celé obdobi
obdrzel, podle Nesvedy, celkem jen 307 piistroji. Situaci hodnoti slovy:

[v¥robni programy a pldny| nedovolovaly zavodiim soustfedit potfebné dsili ani
na vyrobu projektori, ani na prace vyvojové. To je piipad zdvodu ETA v Nus-
lich, ktery mél jiz v roce 1949 piipraven prototyp promitaciho stroje ,,ETA-8",
vhodného pro stiedni kina, a ktery mé&l statnimu filmu dodat v roce 1950 celkem
450 téchto promitacich ptistroji. Od roku 1952 v&ak tento zdvod na promitacich
piistrojich nepracuje a z planovaného podtu bylo statnimu filmu dodédno pouze
85 pristroji. RovnéZ je dobfe zndm problém promitacich piistroji MEOPTON
I11, ktery je vhodny pro mala a stfednf kina. Prototypy téchto pfistroji byly v z4-
vodé Meopta v Prerové hotovy v roce 1950, stroje I. serie byly doddny viak az
letos, bohuZel nebyly pro podstatné technické zavady prevzaty.

Podobnym zpsobem zanikly prace na zjednodufeném a leh¢im provedeni
promitactho stroje Evroplex (Hovoréovice), ETA 7, Prometa (byv. Kleinhampl)
a pod. Jsou dokonce znamy pfipady, Ze po zastaveni vyroby promitacich pfistro-

ji byly pripravky a hotové sou¢dstky odevzdany do &rotu.'

V pozadi neschopnosti prumyslu vyhovét pozadavkim zestdtnéné kinematografie byl
pravdépodobné samotny proces zndroditovani podniki a snaha sludovat je ve vetsi
celky. Tak se napiiklad stalo, Ze byvalé podniky Eta (v Praze) a Optikotechna (v Piero-
vé) se na nékolik let ocitly ve spoledném narodnim podniku Meopta (od roku 1952 Eta
zménila vyrobni program a byla pfevedena pod podnik Regula). Nebo ptvodné prazska
firma Kinoelektrik Em. Prexler (pracujici na navrzich promitaciho stroje) se v pribeé-
hu roku 1948 piestéhovala do Valagského Meziii¢i, a tam byla za¢lenéna do narodniho
podniku Tesla. Se stéhovanim a organiza®nimi zménami souvisely také ¢asté zmény
vyrobnfho programu, nékdy dokonce jesté pied pfeddnim plana prototypii do vyroby.
Vyroba v jednotlivych podnicich byla navic natolik vdzana na doméci prostredi (pie-
deviim na specifické vyrobni procesy. ovlivnéné konkrétnim persondlem jednotlivych
podniki), Ze jednotlivé vyrobky nebylo moZné presouvat mezi podniky.'"

Vét&ina predvale¢ného vybaveni ¢eskoslovenskych kin byla zahraniénf vyroby," pro-

16)

fesiondlni kinematografické promitaci pfistroje se u nds sice vyrdbély,'” ale domaci

produkce ziejmé nebyla schopna pokryt poptavku. Snaha zaméfit se po druhé svétové

13) A.Nesveda,c.d,s. 1150. Pro prehled doddvek promitacich strojti od roku 1945 do konce roku
1958 viz pfiloha Tabulka 1. Pfipominam, Ze stroje Meopton I a Il jsou pro 16mm film.

14) Vyroba promitactho stroje v r. 1952. NFA OPA, FITES, k. 1949-1950. Z4pis 66. schiize plena FITES
3. VIL 1951.

15) Nesveda uvadi ¢isla z roku 1954, kterd pravdépodobné kopiruji predvale¢nou situaci v ¢eskosloven-
skych kinech: .V ¢ervnu letoniho roku méli jsme v provozu celkem 60 riznych typi promitacich
piistroji na 35 mm film (vedle 6 typii projektorii na 16 mm film). Tento velky pocet typi je obrovskou
piekdzkou pii adrzbé&, nahrazovini souddstek a pod.”, A. N es veda, c. d. V roce 1950. kdy byl
provadén prizkum svételnych vlastnosti promitacich strojii v domdcich kinech, hvlo 86 % ze sledo-
vanych 435 kusi zahraniénf vyroby. Viz Priloha k Zapisu 58. schiize promitaci komise ze dne 15. 5.
1950. NFA OPA, FITES, k. FITES 1950.

16) Mezi nejroziitenéjsi domdci predvilecéné vyrobky patiily ziejmé piistroje Prometa firmy Projekce.
A Nesveda,c.d
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valce na podporu domdef vyroby zcela odpovidala obecnému trendu dovazet ze za-

padnich evropskych zemi kvalitni suroviny a hotové vyrobky pouze vyvézet, nejlépe
do zemi vychodniho bloku.'” V zdjmu nédrodntho hospodéfstvi podle socialistickych
planovaci bylo, aby se p¥istroje potiebné ve velkém mnoZstvi (jako promitaci stroje)

vyrdbély u nds a pokud moZno s pouzitim doma dostupnych surovin a souddstek.'®
To se shoduje i1 se zdméry ndkupni vypravy ¢eskoslovenskych filmovych techniki do
Spojenych statii americkych v roce 1947:

V zdsadé jde jen o zakoupeni vzorki a prototypti. Jen u za¥izent, kterého je
tfeba jen né&kolik kusii, které by nebylo zde moZno hospoddrné vyrobiti, jde
o zakoupeni minimdlntho mnozstvi potfebného k provozu. Filmovy technicky
shor povazuje dovoz téchto pfedméti za nezbytny z diivodii naléhavé nutnosti
zdokonaleni ¢s. filmové vyroby a jejtho prizpisobeni svétové drovni s ohledem
na pfi&ti technicky rozvoj a kone¢né, ze celd fada zakoupenych zafizenf uSetif
vyrobé& obrovské hodnoty a umozni zaméstnéni nagich ateliert v Praze zahranié-
nimi produkcemi, které shleddavaji dnesni stav jako zastaraly. Dovezené proto-
typy budou déle nagemu priimyslu optiky a jemné mechaniky cennym voditkem

pro zdokonalovan{ a nové konstrukce vlastnich vyrobkd.'”

Do doby, nez byl k disposici v dostateéném poc¢tu vyrdabény domdci stroj, soustfedila
se vét¥ina sil na udrzovani stdavajiciho zafizeni:*”

Je tieba, aby tisice promitacich stroji, jeZ nemohou byti obnovovény zatim tem-
pem, jak pokratuje nase kinofikace, byly co nejlépe udrZovdny a opravovény,
aby byla prodlouZena jejich Zivotnost a kvalitni sluzba. [...] Dobr4 technika pfi-
spivd nemdlo k dspéchu kinematografickych piedstaveni. Spatnd technika miize

zmafiti u¢inek a dobré uplatnént filmového dila.*"

19)

20)

21)

Srov. Karel Kaplan, Ceskoslovensko v RVHP. Praha : Ustav pro soudobé d&jiny AV CR 1995, s. 29.
Filmovy technicky sbor naptiklad ostfe protestoval proti dovozu madarskych promitacich stroji na
16mm film v rdmei povale¢nych repara¢nich ndhrad (viz Dovoz filmovych projektori z Madarska
na udcet reparaci. NA, f. 861 Ministerstvo informaci, i. ¢. 466, k. 228, Spis ¢. 82655 1947). Nebo,
vzhledem k nedostatku nezeleznych kovii jakoZto zdvaznému problému poviletné domacf ekonomiky
(srov. K. K a plan,c. d.,s. 21-22), byly hlinikové soutdstky 16mm projektoru Meopton I ke konci
roku 1950 nahrazeny sou¢dstkami ocelovymi (Zépis 65. fadné schiize promitaci komise 15. listopadu
1950. NFA OPA, FITES, k. FITES 1950-1951).

Dopis Filmového technického sboru Usttednimu feditelstvi Ceskoslovenské filmové spolecnosti z 29.
V. 1947, NFA OPA, FITES, k. FITES 1947. Dokument obsahuje také ndkupni seznam &itajici 32
poloZek zahmujicich nejen vybavenf pro promitdni, ale také pro pifjem a laboratornf zpracovénf.
Najdeme tu napf. ,,2 vzorkové tiplnd zafizenf pro kina® nebo jednu samoéinnou lepittku (prototypy),
ale také .25 ks kontakinich teploméri k udrzovéni stalé teploty lazni* nebo ,,5ks specielnich vozik{
Jdolly* na kameru* (pro konkrétnf pouZiti).

V roce 1947 hylo vypracovano rozdé&lenf promftacich strojii do skupin dle upotfebitelnosti. Viz Roz-
délenf promitacich strojd do skupin podle konstrukce. NFA OPA, FITES, k. FITES 1951, &. j. 61,
13. 2. 1951. Zivotnost nejnov&jsich strojii byla naplanovéna do roku 1955, ale vé&t¥ina jich méla
doslouzit pred rokem 1953.

A.Nesveda,c.d., s 1150.
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Situaci?? se snazil CSF fesit pomocf FITESu, ustaveného koncem roku 1946. FITES
vypsal zaddtkem roku 1948 soutéz o sestrojeni nového 35mm projektoru stedniho
typuZ” (
a béhem prvni poloviny téhoZ roku pak Shor fe&il hodnoceni vysledki. Soutéz ale ne-

pro men3i a stfedni kina, kterd tvofila vétSinu sdla ¢eskoslovenské sité*")

vedla k okamZitému Zadoucimu zapotetf vyroby vitézného stroje a CSF jesté nekolik
dalgich let fesil nedostatek piistrojového vybaventi.

Ceskoslovensky stitni film a primysl

Jiz pfed druhou svétovou valkou u nés existovala omezena vyroba profesiondlnich ki-
nematografickych promitacich strojii. Po druhé svétové valce v CSR piisobilo nekolik
podniki schopnych vyrobit (a v nékterych p¥ipadech dokonce vyribéjicich) promitact
stroje pro 35mm film. Velmi brzy zatala vyroba stroji Evroplex (podniku Bratfi Bra-
dadové) a Eta 47 (nebo také Eta 7, stejnojmenného podniku), oviem v obou pfipadech
5lo o t&2&i typy nevhodné pro mald a stfednf kina, vét$inové zastoupend v siti kin CSF.
Stroje navic zcela neodpovidaly pozadavkim monopolntho zdkaznika.

Po vypséni soutéZe o promitaci stroj stfedntho typu rozeslal FITES smérnice pro jejich
konstrukei péti podnikiim vng CSF: firmdm Projekce v Krdsné Lip&®, Lloyd v Praze,
Meopta v Prerové (pfi¢emz do soutéze byl piizvan i prazsky podnik Eta, v té dobé jiz
soucdst narodniho podniku Meopta), Kinoelektrik ve Valaiském Mezi#i¢i* a Bff Bra-
dacové v Hovortovicich®”. Komunikaci s podniky i jejich prdci na soutéznich ndvr-
zich komplikovalo probihajici zndrodiiovani a souvisejicf organizaéni zmény spojené

22) VyZe jsem se pokusila popsat povile¢nou situaci v oblasti technického vybavenf statnich kin. Ze
zapist FITESu se zd4, Ze ani situace technického vybavent vyroby a laboratorntho zpracovan{ neby-
la idedlni, ale minimélné& poc¢tem, a tedy i potfebnymi finan¢nimi néklady, nedosahovala problémii
v distribuci. Jednoduge, poget promitacich strojii potfebnych v celém Ceskoslovensku byl mnohona-
sobné vétsi nez potet kamer ¢i laboratorntho zafizeni. Z této skuteénosti vychdzf také predpoklad, ze
obecné méla technika ve filmové distribuci mnohem vétsi vliv na vyvoj kinematografie ne? technika
filmové vyroby — prosté proto, Ze pocetné a finan¢nimi ndklady byla mnohem rozsdhlejsi.

23) Viz Zapis o usnesenich 1. schiize komise FTS pro vypsanf soutéZe dne 7. 1. 1948. NFA OPA, FITES,
k. FITES 1948-1950.

24) Podle sledovéni z roku 1947 mélo z 1 630 sdli pouhych 110 délku pfes 30m (pficem? 42m bylo
maximum), 240 kin délku 25-30m, 760 kin 18-25m, a 520 mélo délku pod 18m. Tj. témér 80 %
viech sall bylo krat¥ich nez 25 metrii. VEtsina kin navic neméla promitaci kabiny dostate¢né velké
pro umfsténi promitactho stroje tézstho tyvpu. Viz Zapis 60. schiize promitaci komise ze dne 19. 6.
1950. NFA OPA, FITES, k. FITES 1950.

25) Pivodné firma majitele Kleinhampla, 27. ¢ervna 1948 zaclenéna pod prerovskou Meoptu. Viz Zkl-,
Meopta — zdvod Krdsnd Lipa se pfedstavuje. Meopta 2, 1947-1948, ¢. 12, s. 7-9, s. 7. Podle cito-
vaného ¢lanku vyrdbéla Kleinhamplova firma prvni promitaci stroje doméci vyroby, Prometa 555
(z roku 1919). Podle Frantiska Roznétinského méla tovarna sidlo ve Staré Boleslavi. Srov. Frantizek
R oznétinsk ¥, Promitact stroj. Praha : Knihovna Filmového kuryru 1945, s, 227,

26) Do Valaiského Mezifiéf se pivodné prazské firma Kinoelektrik Em. Prexler (s ozna¢enim ,, Tovdrna
kinematografickych zvukovych stroji* a se sfdlem na Dlouhé t¥idé v Praze) prestéhovala pocatkem
roku 1948 a byla zde za¢lenéna pod narodnf podnik Tesla.

27) Hovorovicka firma bratif Brada#a se stala souddsti Meopty o néco pozdéji, v rdmei 2. etapy zndrod-
novanf mendich firem. v roce 1948. Zemsky archiv v Opavé, pobotka Olomouc (déle jen ZAO Ol),
fond Meopta, s. p. Pierov.
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s tipravami vyrobnich programii a stéhovanim ¢i za¢lefiovanim jednotlivych podniki
do vétdich hospodafskych celkd.

SoutéZe se nakonec zidastnily tfi ndvrhy, z podniku Meopta jeden prerovsky (pozdéji
Meopton I1I) a jeden prazsky (Eta 48) a ndvrh firmy Kinoelektrik. Komise FITES oce-
nila prvnim mistem ndvrh prerovské Meopty, druhym ndvrh Kinoelektrik a poslednfm
stroj Eta 48. Pfitom konstatovala, Ze prvnf a poslednf ocenény ndvrh je moZné po tpra-
vdch uvést do vyroby, na ndvrhu Kinoelektrik doporuéila ddle pracovat.®

Jesté v roce 1950 oviem nebyl vitézny navrh Meopty vyrdbén (zatfmeo Eta 48 byl CSF
dodédvén od roku 1949),* probihaly na ném zkousky, které provadéla jak prerovska
Meopta, tak CSF v ramei svého Technického vyzkumu a zkugebny (TVaZ). Kdyz mélo
byt koncem roku rozhodnuto o vyrobé promitacich stroji pro rok 1952, ur¢il FITES
v rdmei své promitacf komise (a potvrdil rozhodnuti v plenu) pro vyrobu stroj Meop-
ton III. Na svém rozhodnuti trval i poté, co v poloviné roku 1951 Technické oddélent
spravy kin prazského kraje podalo protest na zdkladé pozitivnich zkuSenostf s pii-
stroji Eta. Dle FITES mél Meopton 111 jednak lepsi (byf stdle nedostateéné) svételné
vlastnosti nez Eta 48, ale pfedeviim se chystalo za¢lenén{ prazské Ety do ndrodntho
podniku Regula a zména jejtho vyrobniho programu tak, Ze by vyrobu promitacich
pifstrojti, pokud by se CSF pro né& rozhodl, prevzala pterovska Meopta. Tak jako tak
mé&l byt pi&ti promitaci stroj vyrdbén v Pierové, a zdstupei FITESu usoudili, Ze kva-
litn&)&i vysledky lze predpokladat u stroje, s jehoZ vyrobou majf pferoviti zaméstnanci
zkuSenosti.*”

Hlavni nedostatek dosud u nés vyrdb&nych stroji predstavovala optika — jak kon-
strukce obloukovych lamp a jejich zrcadel, tak pouZivané objektivy doméci vyroby
nedovolovaly dostate¢né& kvalitni osvé&tleni promfitactho pldtna. To zpiisobovalo pro-
blémy pfedeviim pii promitdanich ve velkych prostorach v ramei oslav vyroéf (napf. na
praZském vystavisti), stejné jako pfi promitdnf barevnych filmi.*" Zkousky Meoptonu
11 b&hem roku 1950 svédéily v jeho prospéch, co se ty¢e mechanickych a bezpednost-
nich vlastnosti, ale ani pfi nejlep§im sefizen{ stroj neposkytoval dostate&né& intenzivnf
a rovnomérné osvétleni promitaci plochy. PfestoZe zdstupei Meopty nemohli pro rok
1952 zaruéit zlepSeni svételnych vlastnosti svych projektort, FITES objednavku Me-
optonii doporu¢il. Do budoucna pak chtél na vyrobce vyvijet natlak tak, aby pracoval

28) Souté? na konstrukcei lehkého promitaciho stroje 35 mm (12. Eervence 1948). NA, f. 861 Ministerstvo
informaci, i. ¢. 187, k. 195, spis ¢. 84526 1948. Viz také SoutéZ na konstrukci projektoru 35mm
(26. srpna 1948). Tamtéz, spis ¢. 85353 1948.

29) Eta 48 mohl byt uveden do sériové vyroby a na trh v tak kratkém ¢ase predeviim proto, Ze jeho kon-
strukce vychézela z pfedchoziho téz5tho modelu Eta 47 — nejednalo se tedy o zcela novy konstrukéng
navrh.

30) Opis dopisu Technického oddélens — spravy kin ,,ZkuZenosti z provozu s mont4#f projektoru ETA 48%.
NFA OPA, FITES, k. FITES 1949-1950.

31) Promitani barevnych filma ve velkych prostordch pak bylo témé&f nemozné. Pfi jednom ze zaseddnf
promitaci komise FITES upozornil tajemnik Sboru Frantisek Giirtler na ,,nepfijatelny stav projekce
ve Veletrznim paldci u pHleZitosti oslav vyro¢i Rijnové revoluce, kde byly promitény barevné filmy
s tak nizkym jasem, Ze vétSinou nebylo zfejmo, zda jde o barevny film.” Viz Z4pis 65. ¥ddné schiize
promitaci komise 14. listopadu 1950. NFA OPA, FITES, k. FITES 1950-1951.
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na zlepgeni lampové skifné a projekénich objektivii.*” Predseda FITESu Frantisek
Pilat na schiizi plena prohlésil: ,,Rozhodnuti o Meoptonech I1I bylo vynuceno situaci.
[...] CSF bohuzel nese nezavinéné diisledky.“*» Jesté v roce 1954, po zkugenostech
s prvni sérii Meoptonu 111, povaZovali zastupei filmu za nutné provést revizi konstruk-
ce piistroje a odstran&nf jejich zdvad.*”

Jednim z feSeni nedostatedné& fungujici spoluprdce mezi CSF a vyrobnimi podniky
nabizejicim se podatkem padesatych let bylo tplné vyélenéni veskeré vyroby kine-
matografickych zafizenf z dosavadnich podnikii a jejf sloucenf pod CSF. Prvni ndvrhy
se objevovaly uz koncem étyficétych let, kdy nékteré podniky se zaméstnanci se zku-
Senostmi s vyrobou kinematografické techniky ménily své vyrobnf programy. CSF se
snaZil ziskat alespon nékteré pracovniky, jejichZ zkuSenosti by se zménou programu
byly ztraceny. Uvahy o vlastnim technickém zdzemf se piitom objevovaly nejen na
zdkladé negativni zkuSenosti ze spoluprace s domacimi podniky a hrozby ztraty zkuse-
nych pracovniki, ale také diky pitkladu Sovétského svazu a Polska, kde byl technicky
priumysl pod filmovy obor za¢lenén. Situaci shrnuje dopis FITESu generdlnimu fedi-
teli CSF Machéckovi:

Filmovy technicky sbor na 44. schiizi konstatuje, Ze &s. priimysl jemné mecha-
niky nesleduje dosti pruzné pozadavky stdtniho filmu. Tak od revoluce nebyly
vyfeSeny ani lepicky, ani pfeviject, ani stahovaci stoly aj. aj. pfes ¢etné poZadav-
ky vzndgené na primysl. Vzhledem k rozsdhlému vyrobnimu programu nasich
kovodélnych zavodi, zafizenych vesmés na velké serie hromadnych vyrobka,
nelze otekdvati valnou ndpravu ani pfes nabidku Povézskych strojiren, které
chté&ji prevziti ¢ast programu od Meopty. Zejména nelze otekdvati, Ze pramysl
bude pracovati dosti intensivné na vyvojovych problémech filmové techniky.
Resent by mohl p¥inést pomocny primysl, ktery by pifmo podléhal filmu. Tato
piimé spojitost kinotechnického primyslu s filmem by se projevila kladné
1 v kvalité vyrobki nehledé k urychlené kinofikaci a zlep%enf technického vy-
baveni naSich studif a laboratornich pracoven. Tato praxe se pln& osvédéuje jak
v SSSR, tak v Polsku, kde film vlastni kinotechnicky primysl.

FITES proto doporuéuje, aby CSF zva#il mo#nost prevzeti kinotechnickych to-
védren do vlastnf spravy. FITES bude takovou snahu CSF podporovati.*

Pfitom z potiZi p¥i vzdjemné spoluprdci nebyl vinén pouze primysl: na jedné ze schizf
FITESu Frantigek Pilat kritizoval také ,.tézkopadny postup CSF“.* CSF sice v na-
sledujicich letech ziskal vlastni technické zdzemi v podobé Filmového priimyslu,

32) Zapis 76. schiize promitaci komise FITES ze dne 11. ¢ervna 1951. NFA OPA, FITES, k. FITES 1949-
1950.

33) Zapis 66. schize plena FITES dne 3. VIL. 1951. Tamtéz.

34) Zaznam z porady o v¥voji promitacf techniky, potddané hlavni spravou Cs. statntho filmu 19. 1. 1954
ve Filmovém klubu. NFA OPA, FITES, k. FITES 1952.

35) Dopis Filmového technického sboru Ceskoslovenskému stitnimu filmu. generdlnimu fediteli Ma-
chatkovi, ze dne 8. prosince 1949, ve v&ci ,.Kinotechnicky priimysl v CSR*. NFA OPA, FITES,
k. FITES 1949.

36) Zapis ze 48. schiize plena Filmového technického sboru dne 29. III. 1950. NFA OPA, FITES.
k. FITES 1946, 1950.
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nikdy ale zcela nepfevzal vegkerou doméci vyrobu kinematografickych zatfzent. Slo
piedeviim o vyrobky potfebné ve vétsich sériich a vyvazené do zahraniéi, které nadale
zistavaly v pivodnich podnicich (napk. profesiondlni promitaci stroje v Meopté, zesi-
lovate a usmériiovade v Tesle atp.). Pfitom i vyzkum a vyvoj ziistdval nadile v primys-
lovych podnicich vn& CSF. Prozatim je mi zndm pouze pfipad promitaciho stroje FTP
1 (o kterém se podrobné&ji zminfm niZe), kdy byla vyroba po prvni sérii z Filmového
primyslu pfeddna vnéj§imu dodavateli, Jihofeskym strojirnam ve VeleSiné.

Zavadéni Sirokoihlého filmu

Pocatkem roku 1955 vypadaly plany Ceskoslovenského stétniho filmu na pfizptisobo-
vanf sité kin poZadavkim novych technickych systémi pfinejmensim dobrodruzné:

V letech 1956 az 1960 planuje Ceskoslovensky stétnf film zavedeni velkoplogné
televise ve vétich krajskych méstech, dile zavedeni Cineramy ve vé&tsich ki-
nech, kde to dovoli prostor kina a ostatni podminky, které jsou v pfimé souvislos-
ti se zavedenim Sirokého pldtna. Nebude také opomijena otdzka trojrozmémého
filmu, se kterym jiz Ceskoslovensky stétnf film v t&sné spolupréci se soudruhy
ze Sovétského svazu provedl celou fadu zkouSek a ma pro obec divdki plasticky
film jiz pfipraveny. S magnetickym zdznamem zvuku se rovnéz ve vyhledovém
pldnu potitd a i po této strance budou ndv&tévnici kin uspokojeni. ZaleZitost
pifrodnich kin je také predmétem zdjmu pracovniki Ceskoslovenského statntho
filmu a pocet t&chto kin m4 byti béhem let 1955-1960 znaéné& roziifen.’”

Ke konci roku 1955 uz byly vyhledy na dal¥i rozvoj Sirokoiihlé projekce stifzlivejsi:

Také v Ceskoslovensku chystd CSF zavadént iro[ko]ahlé projekce filmi. Jiz
v pi&tim roce uvidf tuto novinku nav&tévnici kin v Praze, a souasné ve vZech
krajskych méstech nasi republiky.

ProtoZe systémii t&chto pfedvddén{ jest na svét& mnoho (Cinemascop — Cine-
rama — Plastorama — VistaVision — Todd AQ), nenf moZno piekotn& zavadéti
projekci na $iroké platno. Nenf prozatim jisté, ktery ze zplsobi zvitézi. Nebylo
by hospoddrné sizeti na kartu kterékoli ze ymenovanych zna¢ek. MoZno také
otekavati, Ze pfijde néco nového, co zjednodusi a zlevni aparatury. Bylo tomu
tak dosud vidy, Ze takové sensaéni novinky vypadaly po kratké dobé jinak nez
kdy vznikaly. Zatim se zd4, Ze nejvice Sanci md Cinemascop. Jest to zpiisob,
ktery nejméné méni dosavadni zafizen{ kina.*®

37) Jan D e m 1, Rozvoj a obnova kin v Cechach a na Moravé. Filmovy technik 3, 1955, &. 2, s. 35.
38) Sirokotihla projekce u nds. Filmovy technik 3, 1955, &. 10, s. 167.
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Za prelomovy ve vyvoji Sirokothlého filmu v Ceskoslovensku je mo¥né oznaé&it rok

) Cinera-

1956,* b&éhem kterého se ujasnilo vitézné postaveni systému CinemaScope.
ma se do naich kin nikdy nedostala, podobné& rozvoj velkoplogné televize neodpovidal
rok starym piedpokladiim. Stereoskopické kino u nds vzniklo jediné, v Praze.

Uskute&nily se prvni vefejné projekce nového formatu,*" Frantizek Pilat sestavil stra-
tegicky vyhledovy plan postupného zavddéni nového systému do kinematografické
produkce a kinofikace a do vyroby se dostal prvni film s jinym ne% tradi¢nfm pomérem
stran zvukového filmu.*? Sirokoihld projekce, vyuzivajicf anamorfotické predsadky
k zdznamu na filmovy pés i k promitdni, se objevila na vystavé vyrobki némecké firmy

Zeiss Jena v prazském Domé energetikt poc¢atkem roku 1956:

V promitacf sini vystavy méli ndvstévnici poprvé piileZitost vidét ukdzku Eiro-
kouhlé projekce, dale diaprojektor pro barevnou plastickou projekei, dplnou
dokumentadnf{ soupravu, projektor pro rentgenovy film a fadu projektori obvyk-
lych typa.*

Prvni projekce pro Sirsi neodbornou vefejnost a pravdépodobné prvni projekce celych
komerénich kinematografickych filmt viilbec na nagem tizemf, se uskute¢nila v rdmci
[X. Mezindrodniho filmového festivalu v Karlovych Varech v 1ét& 1956. Uz pii vyhla-
Seni soutéZe pro rok 1956, ve 3. ¢isle v angli¢tiné vyddvaného mési¢nitku The Cze-
choslovak Film, znélo jedno z pravidel nasledovné: ,,Prints submitted must be 35mm.
Apart from these, films for wide-screen projection with stereophonic sound recording
may be entered.“* Nésledujici mésic pfinesl mésiénik informace o nové budovaném
letnim kin& v Karlovych Varech:

Apart from the Festival Cinema at the Grand Hotel (formerly the Hotel Pupp),
an open air cinema will be specially adapted for the showing of wide screen
films with stereoscopic [!] sound, according to plans drawn up by Karel Figer,

39) Rok 1956 je diileZitym meznikem i pro jiné oblasti ne# kinematografickd technika. Ale vzhledem
k tomu, Ze jsem prozatim nezfskala informace nasvédeujici, Ze by politicky nebo Sirsf spolecensky
vyvo] mé&l hlub&f vliv na kinematografickou techniku, nebudu se %ir§im kontextem na tomto mfsté&
zabyvat.

40) CinemaScope je obchodni ndzev konkrétniho produktu studia 20th Century-Fox, spojujictho projekei
za pomoci{ anamorfotickych predsddek na vysoce odrazivé Siroké pldtno a stereofonni reprodukei
magnetického zdznamu zvuku. Domdcf prameny pouZivajf k oznatenf viech podobnych typi projekce
slovo ,,CinemaScope®. Miij dosavadnf{ vyzkum nenazna¢uje, Ze by u nds skuteéné bylo pouZivédno zafi-
zenf amerického studia. Slo velmi pravd&podobné o kompatibilnf systémy z jinych stati, u projeként
techniky na prelomu 50. a 60. let uz to mohly byt domdef produkty.

41) Jiz v roce 1955 byla uspotddéna projekce pro domdcf novindfe v prazském kiné Kvéten. Viz Siroko-
ihl4 projekce u nas. Filmovy technik 3, 1955, ¢. 10, s. 167.

42) Film Hra o Z1vot, ne jedts vyrobeny systémem s anamorfotickou predsadkou, ale s pouZitim masko-
vén{ horntho a dolntho okraje filmového okénka pti promitdni. Filmovy pfehled uvadi, %e tvirei si byli
uZ pfi nata¢eni védomi toho, e film bude mit odligny format. Film mohl byt promitan v novém formatu
(v kinech k tomu vybavenych) i ve formdtu tradiénim. Viz ,,Hra o Zivot™ na &irokém platng, Filmevy
prehled, 1956, &. 46 (24. 11.), 5. 2.

43) J. N & m e ¢, Vystava Zeissovych pifstroji v Praze. Jemnd mechanika a optika, 1956, ¢. 1, s. 35-36.

44) IXth International Film Festival at Karlovy Vary, July 12th — 29th 1956. The Czechoslovak Film 9,
1956, ¢. 3, s. 1.
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an architect engaged at Filmprojekt, the Designing Department of the Czecho-
slovak State Film.*

Clanek dile informuje o velikosti hledist& (uréeného pro 3 500 divékii), promitaci
plochy (22 m &iroké a 8,5m vysoké) a o podtu reproduktorii (z celkovych jedendcti
mély byt tfi umistény za platnem). I v pozdé&jsich élancich v ¢eskoslovenském popu-
larnfm tisku se tyto informace opakovaly — letn{ kino upravené b&éhem nékolika mési-
ct v Karlovych Varech bylo nejen prvnim zafizenim pro projekei $irokoudhlych filmi,
ale také nejvétdim kinematografickym zafizenim u nés.

O vystavb& nového ,.festivalového* kina v Karlovych Varech se jednalo uz v roce 1954.
Zaroven s velkym reprezentativnim sdlem mél byt vystaven jesté jeden mensi sl — pro
600 divdki. Dosavadni karlovarsk4 kina nepostadovala stéle se rozristajicimu festi-
valu. Vedeni CSF navic védélo, Ze mezindrodni akce podobného charakteru potiebuje
alesponi dva a7 tfi reprezentativni kinosdly. V roce 1956 byla k dispozici dvé mozn4
umist&ni nového festivalového kina a jim odpovidajici architektonické alternativy. Sa-
motnd vystavba méla probihat v letech 1960 az 1961.%

Karlovarsky festival oviem nemohl ¢ekat na novy kinosél do roku 1961. Ke konci roku
1955 tedy padlo rozhodnutf o piestavbé letntho kina. Uprava otevieného amfitestru
byla pravdépodobn& mnohem levné&jsi neZ tprava stavajicich karlovarskych zafizent,
& dokonce urychlena vystavba nového festivalového kina. Do konce roku 1955 mél
vzniknout projekt a do konce ¢ervna 1956 dokondeny veskeré prace na prestavbé, aby
17. ¢ervence mohl festival zahdjit Sirokouihlou projekei.*?

Pro promftani v Karlovych Varech, stejné jako pfi tpravé prvniho Sirokodhlého kina
Panorama Alfa v Praze, slouZily promitaci stroje némecké vyroby, Bauer B12 se zvuko-
vym zafizenim Klangfilm, standardné s piistrojem doddvanym. Ne%lo jen o stejny typ,
ale o totoZné pfistroje, po skondeni festivalu prevezené do Prahy a umisténé v kiné
Alfa, kde méla projekce za&it uz v listopadu 1956:

Jako prvé kino v republice zafizujeme kino Alfa na Vaclavském nam. Kino Alfa
bylo vybrano k tomuto d¢elu po zralé \ivaze. Je to nejvétsi prazské kino, s Siro-
kym hledistém, a tim bylo jiZ pfeduréeno st4ti se kinem se Sirokym pldtnem. Po
dokonéeni praci budeme sbirati zkuenosti pro piemény kin dalgich.*®

V letech 1956 a 1957 mélo byt pro irokodhlé promitani upraveno celkem dvandct
kin.*

45) Preparations for the [Xth International Film Festival at Karlovy Vary in Full Swing. The Czechoslovak
Film 9, 1956, ¢. 4,s. 9.

46) Posouzeni navrhovanych stavenisf pro vystavbu kina v Karlovych Varech. NA, f. 867 Ministerstvo
kultury, i. . 124, k. 53.

47) Informaéni zprdva k usnesen{ vladni komise pro fizenf akce dpravy a zvelebenf vzhledu mést a obef
ze dne 18. ¥jna 1955, bod &. 1. Pfedev&im odstavec b) Adaptace letniho kina v Karlovych Varech.
Tamtéz. Viz také Doplnek k informaéni zpravé o projektové p¥ipravé vystavby festivalového kina
v Karlovych Varech ze dne 24. 6. 1955. Tamtéz.

48) Kino Alfa. Kino pro Sirokodhlé promftant. Filmovy technik 4, 1956, &. 8, s. 113.

49) 'V eeskych krajich to méla byt kina: Alfa v Praze (v provozu jiZ od listopadu 1956), kino Pohrani&ni
strdze v Ceskych Bud&jovicich, Svét v Plzni, Svét v Chebu, Hraniéar v Ustf nad Labem, Lipa v Li-
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Podle zpravy pro kolegium Ministra gkolstvi a kultury z ijna 1956 se mély promitaci
stroje pro Sirokotihlou projekci v letech 1957 a 1958 dovazet z vychodniho Némecka
(podle pldnu hlavntho inZenyra Frantigka Pildta to mélo byt 20 strojii v roce 1956
a 150 v roce 1957).% CSF sice mé&l k dispozici funkénf prototyp domédctho promitactho
stroje FTP 1 (n&kdy také oznadovaného FP 1), ale od prvni vyrobnf série jej mohlo
délit i n&kolik let.

Stroj FTP 1 sestrojil ve Filmovém primyslu CSF Jan Brada¢, ktery difve pracoval na
promitacich strojich Eta 47 a 48. FTP 1 do znané miry vychézel z konstrukce téchto
strojti a jednou z jeho nejvétsich prednosti byla dle dobového popisu obloukova lampa
se svételnym tokem 12 000 lumen:*"

Tohoto efektu docilil s. Brada® pouZitim vzduchové trysky, kterd obepind kladny
uhlik blizko krdteru. Oblouk je vzduchovym proudem vrhan proti uhliku z4-
pornému. Vysledkem je neobytejné velkd svételnd intensita a naprosto klidné
hotenf uhliki.’ Stroj mél velké bubny pro 1 300 m filmového pésu tak, aby na
ném bylo moZné promitat stereoskopické filmy bez prestavky mezi kotouci. Byl
zamyslen jako ,,univerzdlni*, vhodny pro:

1) normalni filmy 1:1,37 s fotografickym zdznamem zvuku,
2) normdlnf filmy 1:1,37 s jednokanédlovym magnetickym zdznamem zvuku,

3) filmy maskované s formatem 1:1,65 a 1:1.85 s fotografickym nebo jednokans-
lovym mg zdznamem zvuku,

4) filmy anamorfotické s pom&rem stran 1:2,55 se 4-kandlovym mg zdznamem
zvuku, nebo filmy anamorfotické s pomérem stran 1:2,35 a fotografickym ¢&i jed-
nokanédlovym mg zdznamem zvuku,

5) filmy plastické, zpisob promitdni na dvou projektorech mechanicky
spojenych,

6) filmy, u nichZ zvukovy zdznam (napt. 7-kandlovy) je na druhém pésu. UZiva se

opét mechanického spojent projektort.>

V zdvéru prvniho krati¢kého ¢lanku seznamujictho odbornou vefejnost (promitace)
s novym strojem neskryval autor své nadSent: ,,Opravdu, dobrd vé&c se podafila a nase

berci, Jas v Hradei Krilové, Svét v Pardubicich, Svét v Jihlavé, kino Radost v Brné&, kino Pohraniéni
straze v Olomouci, Velké kino v tehdejsim Gottwaldové a Vesmir v Ostravé. Na vybér méla vliv
predeviim vhodnost kin pro pfestavbu a odhadované potfebné nédklady &inily 5 400 000 korun. Viz
Zprava o zfizovani cinemaskopickych kin a podpofe kinofikace. NA, f. Ministerstvo gkolstvi a kultury,
Kolegium ministra, kolegium ¢. 41 z 26. f{jna 1956, k. 5.

50) Frantigek Pil4t, Plan technického rozvoje, zavadéni novych technologif. NFA OPA, f. Pil4t, Frantigek,
k. 1,1 ¢ 4, s. 48.

51) Pocstkem 50. let byla pro minimalni svételny tok promftacich stroji pro velkd kina stanovena hranice
6 000 lumen, pro stfednf a mal4 kina 3 500 lumen (NFA OPA, FITES, k. FITES komise promitact
1951-1953). Stroj Meopton 11 pfitom pii prvnich zkouzkach dosahoval svételného toku 2 400 lumen
(tamtéz, k. FITES 1947-1950).

52) -fs-, Novy promitacf stro] FTP 1. Filmovy technik 4, 1956, ¢. 4, 3. strana obélky.

53) Plén technického rozvoje, zavadént novych technologit, c. d., s. 48.
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kina budou pouZivati k projekci na Siroké pldtno zafizeni, které ndm bude 1 cizina,
ktera vlastné v novych typech strojii nikterak nepokroéila, zavidét.“> Prototyp stroje
byl sice pfipraven obdivuhodné rychle, ale pfipomindm, Ze vychézel s témér deset let
staré konstrukce stroje Eta 47 (1 mladsi Meopton III byl na schiizich FITESu ozna&o-
vén jako konstrukdné zastaraly). Za provolanim se pravdépodobné skryvd minimaln&
nérodn{ hrdost, ne-li propaganda.

Po prvni sérii deseti pifstrojii vyrobenych v dilndch na Barrandové byl cely vyrobni
program stroje pfeddn do Jiho¢eskych strojiren ve Velesing, kde byl vyrdbén az do
roku 1961, kdy jej mély nahradit univerziln{ promitacf stroje pro 35mm a 70mm
film UM 70/35 z pterovské Meopty.>®

Jak uZ jsem zminila, v siti ¢eskoslovenskych kin pfevlddala stfedni a mensi kina, do
jejichZ promitacich kabin se t&zky typ stroje, jakym byl FTP 1, nevegel. Plan Frantis-
ka Pilata tedy poé¢ital s rekonstrukei stavajiciho Meoptonu IlI, v té dobé& jediného sé-
riové vyrdbé&ného profesiondlniho stroje pro 35mm film. UZ v pldnu bylo feceno, Ze ke
stroji je mozné pfipojit magneticky budi¢ zvuku, ale také to, Ze ma detné konstruként
nedostatky — maly maltézsky k¥iZ, nekvalitni obloukovou lampu — a navic je celkovym
vyvojem zastaraly.>”

Meopta a Meopton Illa

* a od prvniho ledna
nasledujiciho roku za¢lenén do nové vzniklého ndrodniho podniku Meopta. Spole¢né
se zdvazky Optikotechny pfevzala Meopta také prazskou Etu, Somet (Trnovany u Tep-
lic-Senova), prazskou firmu Srb a Stys a firmu Loschner z Mod¥an u Prahy. V roce 1948
byly pod Meoptu za¢lenény dal3i podniky, kromé jinych brnénska firma Suchanek.

Nérodni podnik Meopta za¢al spolupracovat s filmem velmi zdhy po skon&eni druhé
svétové vilky. V roce 1947 podle zdvodniho ¢asopisu tvofily kinematografické p¥istro-

je 22,9 procent celkové vyroby podniku.”” Meopta nejen ze doddvala své vyrobky do

V Hjnu roku 1945 byl prerovsky podnik Optikotechna zndrodnén

B4y, fse; & .

55) Viz Zapis z diléf oponentury na tkolu ,,Vyvoj specielniho projektoru 35mm pro Laternu magiku
a Polyekran* konané dne 15. prosince 1961. NFA OPA, FITES, k. FITES 1961-62.

56) Pro pldnované doddvky promitacich strojii 35 mm v letech 1959-1965 viz Tabulka 2.

57) Plan technického rozvoje, zavddéni novych technologif, c. d.

58) Optikotechna byla v Pferové zaloZena v roce 1933, z iniciativy doktora A. Mazurka, profesora pre-
rovské primyslové gkoly. Viz L. K u b 1 n, c. d. Zndrodn&na byla vyhldskou Ministerstva primyslu
ze dne 27. 12. 1945 & 157 v Utednfm listu republiky Eeskoslovenské ze dne 24. 1. 1946, na zaklade
Dekretu presidenta republiky ze dne 24. f{jna 1945 o zndrodnénf dold a né&kterych primyslovych
podniki. Viz 100/1945 Sb., ¢dstka 47. Odd. 1 § 1 mluvf o zndrodnéni podnikd ,,priimyslu kovodé&lné-
ho, elektrotechnického, jemné mechaniky a optiky, s vice ne# 500 zaméstnanci podle priméru stavii
ke dniim 1. ledna let 1942 az 1944, Optikotechna méla podle Podnikové kroniky v roce 1942 1604
delnfka a 384 diedniki, o dva roky pozdé&ji 1930 délniki a 400 diednikd. Viz Stru¢ny piehled vy-
voje zdvodu Optikotechna, tovdrny jemné mechaniky a pfesné optiky, Prerov. ZAQ Ol f. Meapta I1,
i. ¢. 214-6, e. ¢. 362, Podnikov4 kronika.

59) B ar & a, Cisla hovol. Meopta 1, 1947, &. 9, s. 7. Je ovem nutné si uvédomit, Ze to ani zdaleka
nebyly vyhradng piistroje na formét 35 mm, a Ze statistika zahrnuje vyrobu viech podnikii v té dobg
za¢len&nych pod Meoptu.
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statnich kin, ale byla v soustavném kontaktu se zédstupci kinematografie, nap¥iklad
s Frantiskem Pildtem, technickym ndméstkem a predsedou FITESu (ktery podnik
opakované& navstivil). Prototypy profesiondlnich promitacich stroji byly nékolikrat
zkouSeny na Mezindrodnim filmovém festivalu v Maridnskych Laznich (pozdé&ji v Kar-
lovych Varech).®”

Atkoliv se na konci ¢étyficatych let Meopta piihlasila do soutéze o navrh nového pro-
mitactho stroje 35mm a jejf ndvrh v soutéZi zvitézil, o piipravach stroje Meopton 111
se kronika Meopty zmifiuje aZ v roce 1952 a o zapocet{ jeho vyroby aZ v roce 1955,
Reklamni publikace vydand k 50 letiim zaloZeni podniku sice mluvi o tom, Ze uz

“62) neni

v roce 1949 | byly vyrobeny prvni profesiondlni promitaci stroje Meopton
oviem jasné, zda lo o profesiondlni 16mm projektory, nebo prvnf prototypy budouctho
35mm Meoptonu III.

Na vyvoji pro Meoptu v té dob& pracoval Ustav pro vyzkum optiky a jemné mechaniky
(UVOJM). Byl pfi Meopt& z¥izen v roce 1953 jako samostatny rezortnf tistav, podifzeny
Ministerstvu pfesného strojirenstvi (1953 az 1958, pozdé;ji Ministerstvo vieobecného
strojirenstvi a Ministerstvo strojirenstvi). Potfeba vyzkumného tistavu je v jubilejni

publikaci Meopty shrnuta nésledovné:

Kazdy novy pkistroj, kazda inovace, vyZadovala zvySeni parametri a v souladu
se svétovym trendem rostla naro¢nost na vyzkum a vyvoj. Zabezpeeni tkold
v této oblasti se ujal tstav pro vyzkum optiky a jemné mechaniky — UVOJM.%
Ustav ziskal novou budovu a dlouho byl budovan jako samostatné jednotka,
kterd méla zabezpecovat vyzkum pro celou oblast optiky a jemné mechaniky.®”
V roce 1956 se pti UVOJMu zformovala redakce casopisu Jemnd mechanika
a optika, ktery vychézi dodnes. K 1. lednu 1959 byl ovéem UVOJM pFi¢lenén
zpét k Meopté& (kde byl podfizen pifmo Fediteli) a jeho pozd&j&f vyzkumny pro-

gram se vice soustfedil na potfeby samotného podniku.®”

Meopta a jeji UVOJM mély na vyvoji nového promitactho p¥stroje, stejné jako na viech
predchozich zakézkdch oboru kinematografie, spolupracovat s Ceskoslovenskym stit-
nim filmem. Jejich spoluprace ale nebyla bez probléma. Na konferenci pracovniki op-
tického a jemnomechanického priimyslu konané 10. a 11. kvétna 1956 uved! Engelbert

Keprt (v té dobé feditel UVOJMu) p¥spévek s nazvem ,, Technicka troveii &s. optickych
vyrobki*. K promitacim kinematografickym strojiim se vyjadfil nasledovné:

V profesiondlnich 16mm a 35mm projektorech je situace stdle nevyjasnéna,
piestoZe pravé v t&chto pifstrojich bylo v poslednich letech udéldno nejvice.

60) Viz napk. Projektor ,,ETA 47 na festivalu v Maridnskych Laznfch. Meopta 1. 1947, ¢. 9, 8. 5.

61) ZAO Ol f. Meopta IL. i. & 214-6, e. &. 362, Podnikové kronika.

62) L.Kubin,ec. d., ne¢islovino.

63) Tamtéz.

64) O dile#itosti vyzkumného tdstavu hovoff 1 fakt, Ze v roce 1958 zde byl uveden do provozu jeden
z prvnfch samoéinnych poéita¢i v republice, urteny predeviim pro vypodty geometrie optického
skla. Viz Protokol o pfevzeti samo¢inného programové fizeného poéitate Z 11/6. ZAO, Ol, f. Meopta
n. p. Prerov, u. & 101, 1. & 11, e. & 17, UVOJM — Vybér z pfsemnostf, 1952-59.

65) L.K ubfn,c.d., neéislovdno.
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Vzdyt byl vyvinut Meopton I a II pro 16mm film, Meopton III pro 35mm film,
Eta 7 a 8 pro 35mm film a v posledni dobé& ve St4tnim filmu tézky 35mm projek-
tor. Rychly rozvoj v zahrani¢i a snad ve velké mife i neujasnéna linie &s. statni-
ho filmu zpisobily, Ze jiZ pfi rozh&hu seriovyeh vyrob vyZzaduje sttnf film nové
tipravy a nové pfislufenstvi. Ditkazem toho je napiiklad sirokoplocha projekce.
Stétn{ film &irokoplochou projekei vithec nepfedvidal, a proto ji také ani nezafa-
dil do svého vyhledového planu do roku 1960. Dnes v&ak jiz vyzaduje, aby Me-

66)

optony III v roce 1957 byly dod4vény s tipravou pro Sirokoplochou projekei.

Ze strany CSF se spolupréce s priimyslem zdsla jako nutn4 a nevyhnutelnd. Uz kon-
cem Ctyficdtych let, pfi vyhodnocovéni soutéZe o novy promitaci stroj 35 mm, najdeme
v jednom ze zépist FITESu:

Giirtler vidi v postupu Ety za¢étek nové éry spoluprdce mezi primyslem a FITE-
SEM, ktera bude ku prospéchu jak statniho filmu, tak zndrodnéného primyslu.
Dé&kuje zdstupeiim Ety a t&&f se, Ze tato spoluprice se bude prohlubovat. Oce-
kdva, Ze se vyvine 1 mezi ostatnimi sloZkami primyslu a stdatnim filmem, nebof
dnes, kdy viechna odv&tvi priimyslu jsou zndrodnéna, méla by byt takovd spo-
luprdce samoziejmostf.®”

Meopta méla pro své kinematografické promitaci stroje zdkazniky i v zahranid{, pfesto
se zdd, Ze do znatné miry fidila svou vyrobu, v¥zkum 1 vyvoj podle pozadavki jedi-
ného odbératele — Ceskoslovenského stétniho filmu. Pritom zdstupei Meopty vnimali
ptipravenost CSF pro nové tkoly v kinematografické technice (a girokotihlou projekci
obzvl4sf) jako nedostateénou.

Zprdva Frantiska Pilata®® potitala v poloviné roku 1956 s doddvkami upraveného Me-
optonu III v roce 1956 a 1957, a to v po¢tu 300, respektive 200 kusi. V nasledujicich
letech uz mél byt doddvén rekonstruovany Meopton IIla, po 350 kusech v letech 1958
a 1959 a 400 kusech v roce 1960.

Ceskoslovensky stétnf film zareagoval na zmény ve zpiisobu predvadéni celkem pozd&.
O to rychleji se tedy musel pfizptisobovat novym podminkdm, chtél-1i naskok okolniho
svéta dohnat. Vyvoj promitaciho stroje Meopton III, od prvnich ndkresd k prvni sérii
pro bézné uziti v kinech, trval sedm let a stroj stéle zcela neodpovidal predstavam
objednavatele, CSF. K zavedenf &irokothlého promftént, alespoit v nékolika kinech,
oviem mélo dojit b&éhem jednoho &i dvou let. Proto mély byt z po&dtku spi¥e pfizpiiso-
bovény stavajicf stroje, a teprve vyhledové konstruovany stroje nové.

V dplnych poddteich zavadéni také nebylo zcela jasné, kterému formétu by se kina
méla piizplisobovat. Jesté o nékolik let dffve se mluvilo o stereoskopickém filmu, ted
tu byl CinemaScope (prozatim s nejvétsim poétem kin ve svété), ale budouci vyvoj se

66) Zavérecna zprava z konference pracovnikil optického a jemnémechanického priimyslu, konana ve
dnech 10. a 11. kvétna 1956. ZAO Ol, f. Meopta, s. p. Prerov, u. ¢. 101, i. & 11, e. & 17, Vybér z pi-
semnosti 1952-59, Cestovnf zpravy tuzemské 1956-57.

67) Zapis 44. schiize komise promitacf FITES dne 25. IV. 1948 v 17 hodin. NFA OPA, FITES, k. FITES
1946-1948.

68) Frantisek P i1 4 t, Plan technického rozvoje, zavadéni novych technologii. NFA OPA, f. Pilat, Fran-
titek, k. 1, 1. ¢. 4. s. 48.
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stiale mohl ubirat nékolika sméry — naptiklad k jesté kvalitnéjsimu obrazu zazname-
nanému na 35mm film, oviem horizontdlné (typ VistaVision), nebo na dvojndsobné
Sirokému 70mm pdsu. Stroj FTP 1 (a ¢4stedn& 1 Meopton I1la) odpovidal tomuto neroz-
hodnému stavu — bylo na ném mo#né promitat témé¥ vie.

Jednim z diivodd, pro¢ byl CinemaScope (a s nim piibuzné systémy) nakonec tispésny,
byla jeho vysokd zpétna kompatibilita. Aby bylo mozné cinemascopické filmy promitat
na b&Znych strojich na standardni 35mm film, bylo nutné zménit minimum: pfipojit ana-
morfotickou predsddku a magneticky budi# zvuku a pozménit rozméry transportnich va-
le¢ki. Dalsf zmény se tykaly kvality promitaného obrazu a reprodukovaného zvuku, ale
nebyly bezpodmine¢né nutné. Pozadavky systému CinemaScope je tak mozZné povaZzovat
za minimalni, zvl43té v porovnani napiiklad se systémem Cinerama (3 synchronizované
promftacf stroje pro obraz a jeden pro zvuk, rozsghlé zmény uvnitf kinosélu apod.).

V nezpracovaném podnikovém archivu Meopty (uloZeném v olomoucké poboéce Zem-
ského archivu v Opavé) se mi prozatim nepodafilo najit konkrétni zdznamy o vyvojovych
pracich a dpravdch na promitacfm stroji. Diky dostupnym popisiim stroji v dobovém
Filmovém techniku a manudliim Meopty pro instalaci, obsluhu a ddrzbu stroji je ale
moZné alespon ¢dstedné naznacenf hlavnich zmén, ke kterym v konstrukei a vybavent
strojii doslo pfechodem k novému Sirokodhlému formatu. Jak uz jsem zminila, k nejveét-
§fm nedostatkiim Meoptonu Il patiilo jeho optické vybaveni — zvlasté konfrontace se
zahrani¢nim standardem nevyznivala pro domécf objektivy a lampové skiiné pozitivné.
Pro &irokouhly formét s anamorfotickym zkreslenim zdznamu obrazu na filmovém pasu
je dileZité (kromé jiného) praveé dobré prosviceni promitaného obrazu, tj. kvalitni, mini-
mum svétla pohleujicf optickd soustava a dostatedn& vykonnd obloukova lampa. Kromé
toho musel byt ke stroji pfipojen budi¢ magnetického zdznamu zvuku. Ostatn{ soud¢dsti
promitactho stroje, tedy predeviim mechanické fesent hlavy, byly povazovény za dosta-
te¢né (pfes drobné pfipominky, jako napfiklad k velikosti maltézského kiize).””
Rekonstruovany Meopton Illa se snazil fesit alespor nejpaléivéjsi problémy ptedcho-
ztho modelu. Mél hranolovou anamorfotickou pfedsadku domaci vyroby a vykonné;si
obloukovou lampu, ale postradal magneticky budi¢ zvuku. Teprve novy model Meo-
ton IV pfinesl zmény 1 v mechanickém fefeni promitaci hlavy, jesté o néco silnéjsi
obloukovou lampu, magneticky budi¢ zvuku a novy typ anamorfotické predsadky.”™
Meopton IV nepfedstavoval jen prozatimni fefenf pro urychleny piechod k novému
forméatu v domdef kinematograhi, ale stroj natolik kvalitnf, Ze béhem nékolika let mohl
byt vyvéZen i do ostatnich spfdtelenych zemi.

69) Upravy pro Sirokoiihly obraz a stereofonicky magneticky zvuk se dotkly i dalétho vybavenf promitaci
kabiny, podobné jako umisténf a materidlu filmového platna nebo uspofadanf auditoria. V této stati se
ale vénuji pouze vlastnim promitacim strojiim.

70) Predsadky do té doby vyrabéné v Meopté a ve zbytku stdti tzv. vichodniho bloku byly vétZinou hra-
nolového typu. Jak ale napsal Alfréd Kalovsky. pro nékteré typy konstrukef byla vhodnéjsi predsadka
vélcového typu, domdcimu priimyslu k dispozici aZ na pfelomu 50. a 60. let, v podobe vychodone-
mecké predsadky Rectimascop. Tou byl také vybaven novy Meopton IV. Viz Alfréed Kalovsky,
Rectimascop — vdlcova anamorfotickd predsadka z NDR. Filmovy technik 8, 1960, ¢. 10, s. 129.
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Na cesté k novému formatu

Stav domdci promitaci kinematografické techniky t&sné po druhé svétové vilce nebyl
piznivy. Vzhledem k dilezZitosti kinematografie pro povéle¢né spoletenské ziizeni se
ale kintim dostédvalo soustavné pozornosti (napf. zaloZenim samostatné promitaci komise
FITES), a kde to finan¢nf a persondlnf moZnosti dovolovaly. i péce. S prechodem kin do
pravomoci kraji je mozné sledovat jesté vétsi zdjem o soustavnou obnovu, ktery bychom
ziejmé mohli pFipsat mistnimu patriotismu. Pfechod k novému Zirokoihlému formétu na-
stal p¥iblizné v dobé&, kdy bylo tak jako tak nutné vyménit vétSinu zastaralého vybavent
a kdy pozménénd organizace tohoto sektoru kinematografie dovolila pfechod urychlit.

Na prechodu od jednoho standardntho formatu k formédtu novému miizeme v naSem
prostfedi alespori ¢dste¢né sledovat nejistotu o budoueim vyvoji. Prvni stroj FTP 1
mél byt schopen promitat vétginu dostupnych novych systémi. Upravy Meoptonu 111
(smérem k modelu Meopton 1V) se ale soustfedily na formaty kompatibiln{ se systé-
mem CinemaScope a novy univerzalni UM 70/35 se mohl soustfedit na dalii vyvojem
wpotvrzeny™ format, 70 mm.

Byf tedy domaéci pfechod k Sirokotihlym forméatim probihal v prostiedf velmi odli¥ném
od toho amerického nebo zdpadoevropského, alespon zdkladni tendence v kinemato-
grafické technice jsou shodné. I v rozdéleném svété studené vilky fungoval vice méné
globdlni trh pro kinematografické produkty, na kterém mohl mit dspéch jeden nebo dva
zikladni nové formaty, které odpovidaly poZadavkiim zp&tné kompatibility a minimal-
nim zmé&ndm v technice piedvddéni. Standardizace byla i v pozménéném spoledenském

uspofadani tim nejdilezitgjsim aspektem v rozvoji kinematografické techniky.™

L O

Za pomoc pfi vybéru dokumentii z nezpracovaného fondu Meopta, s. p. Prerov dékuji Mgr. Mi-
lené Kallerové z olomoucké pobocky Zemského archivu v Opavé. Za zpFistupnéni nezpracované sbirky
Filmovy technicky sbor patfi diky vedeni Ndrodniho filmového archivu a Mgr. Tomdsi Lachmanoui.

Stat vznikla diky finanént podpofe Grantového fondu dékana Filozofické fakulty Masaryko-

vy university pro rok 2007.

Mgr. Anna Batistova (1981)

Piisobf jako interni doktoranda p#i Ustavu filmu a audiovizualnf kultury Filozofické fakulty Masarykovy
univerzity v Brmé. Pripravuje disertadnf préci o zavadénf Sirokodhlych formati v deské kinematografii.
Kromé kinematografické techniky se zabyva audiovizualnim archivnictvim.

(Adresa: anna.batistova@gmail.com)

Citované filmy:
Hra o Zivot (Jiff Weiss, 1956), This is Cinerama (Merian C. Cooper, Gunther von Fritsch, 1952).

71) Srov. Leo E ntic k na p, Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital. London : Wallflower
Press 2005; nebo Janet S t a i g e r, Standardization and Independence: The Founding Objectives of
the SMPTE. SMPTE Journal 96, 1987, &. 6, s. 534-537.
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PRILOHA

Tabulka 1
Celkovy piehled doddvek promitacich strojii od roku 1945 do 31. 12. 1958

pozndmka
Evroplex 252

Eta 47 24

Eta 48 68

Meopton 111 893

Meopton 11 700 vé. dodate¢. montovanych oblouk. lamp
Meopton | 600 v&. putovnich kin
Dresden 11 262

Dresden | 41

Bauer B 12 4

Celkem 2.847

Zdroj: Komplexni prehled doddvek a pozadavki promit. strojii od roku 1945 do roku 1965,
NFA OPA, FITES, k. FITES Komise trikovd, kreslend 1947: 1958—1959.

Tabulka 2

Ndvrh doddvek promitacich strojii 35 mm v letech 1959—1960
a ve tretim SLP [pétilety pldan] . v letech 1961-1965

1959 1960 1961 1962 1963 1961 1965 Celkem ks.:
MEO 1V 250 300 112 96 86 32 26 902
FTP 1 40 40 62 38 20 32v - 200

Zdroj: Komplexni prehled doddvek a pozadavkii promit. strojii od roku 1945 do roku 1965.
NFA OPA, FITES, k. FITES Komise trikovd, kreslend 1947: 1958—1959.

1) Ptfeskrtnuto v citovaném materidlu.
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SUMMARY
MEOPTON Illa
The Way to the Czechoslovak Wide-Screen Projector

Anna Batistovd

The author describes the state of film-industry projection technology in Czechoslovakia after 1945, and
during the process of introducing wide-screen formats at the end of the 1950s, based on the development
of the professional 35mm projector for small and medium-sized cinemas. At the same time, she focuses
chiefly on collaboration between the domestic centralised film industry and the Film Technology Board
(Filmovy technicky sbor), and the national concern Meopta in Prerov. The text traces the gradual concen-
tration of the domestic production of projection technology in this company and even the endeavour to
incorporate the whole region within the field of cinematography. Even though cooperation between the film
world and industry itself was not without its problems, by the end of the 1950s and with the arrival of the
new format, the situation appeared to improve. Despite the differing political climate, the author outlines
principles consistent with the development of film technology throughout the world — emphasis on screen-
ing techniques during the introduction of new formats and the requirement for reverse compatibility as one
of the critical factors when choosing from several accessible systems.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky k tématu

.JAK REKL GRIFFITH,
POKROK NEZASTAVIS.. «

Reflexe zmén kinematografickych technologii ceskymi promitact

Karel Cada — Jan Hanzlik

Cilem nésledujiciho textu bude popsat proménu promitacich technologiich, k niZ
doglo v feském kinosektoru v poslednich letech v souvislosti s ndstupem multikin.
Nejde nam vak ani tak o technologie samotné, jako spi%e o to, jak tuto proménu vni-
maji uZivatelé promitacich piistroji, jak ovlivituje jejich pracovni podminky a jak tyto
zmény prezentuji ve svych profesnich biografiich. Inspiraci pro studii se stalo setkdn{
s filmafem a promitadem Petrem Laskem na jafe roku 2007, pfi némz do zna¢né miry
vykrystalizovala i témata pro nasledny vyzkum."

V obecné&jsi roviné se zaméfime na vztahy mezi kinem jako specifickym typem praco-
vi&té na jedné strané a na procesy racionalizace a globalizace v rdimei postindustridln{
pozdné& kapitalistické spole¢nosti na stran& druhé.

Teoreticky ramec

Robert Allen pfipomnél v ndvaznosti na prace lana Jarvieho &tyfi otdzky, které si klade
sociologie filmu: Kdo toc? filmy a pro¢? Kdo se na filmy divd a pro¢? Co filmy nabizeji
a pro¢? Jak a kym jsou filmy hodnoceny a pro¢?® K témto otdzkdm sdm p¥iddva patou:
Jaky je vztah mezi kinematografii jako spolecenskou instituct a dal3tmi spolecenskymai
institucemi?¥ A pravé k poslednimu jmenovanému tematickému okruhu se vztahuje
tento ¢lanek.

V tomto smé&ru se pokousime o takovou sociologii, kterou definuje Zdenék Konopédsek
na strankdch knihy Estetika socidlntho stdatu. Sociologie podle néj neusiluje o vzdjem-
né porozuméni mezi lidmi ¢1 univerzalni racionalitu systému, ale o vzdjemné porozu-

1) Za zprostiedkovan{ kontaktu a podnéty pro tuto studii bychom radi podékovali Mgr. MgA. Tereze
Dvotdkové. Za velkou ochotu, pomoc a &as strdveny pfi rozhovorech dékujeme viem respondentdm.

2) Robert C. Allen - Douglas G o me ry, Film History, Theory and Practice. New York : Alfred
A. Knopf 1985, s. 154.

3)  Tamtéz, s. 170.
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méni mezi lidmi a jejich institucemi.¥ Instituce, jak pife Konopdsek na jiném misté
citované price, totiZ pfedepisuji a sankcionuji jednéni, ale také nendpadné usmértiujf
zplisob, jak uvazujeme a jak se orientujeme ve svété. Na druhé strané tyto instituce
také svym chovanim udrzujeme. Jak tvrdf britsky sociolog Anthony Giddens, ,.struktu-
raln{ souasti socidlnich systémi [tedy instituce — pozn. autoril] jsou jak médiem, tak
vystupem socidlniho jednéni, které rekurzivné organizuji“.” Strukturaci pak Giddens
oznacuje proces, jimz jednajici reprodukuji systém svou ¢innosti. Jednim z kli¢i pro
pochopenti tohoto dudlniho stavu maze byt vyprdavéni. V ném totiz vypravujici nastolu-
je urdité napéti mezi pravidly instituci (mezi které patif i technologie a pravidla jejich
pouzivani) a lidskym jednanim. V na&i studii jsme sledovali, jak tento proces vnimaji
promitaci.

V kontextu sou¢asnych filmovych studii se zaméstnanci kin neobjevuji jako vyzkum-
ny objekt poprvé. Ina Rae Harkova se kupiikladu zaméfila na jejich role z psychoa-
nalyticko-genderové perspektivy.” Konkrétné filmovi promitadi se ¢asto objevujfi ve
studiich o raném filmu, kdy zastdvali sou¢asné roli komentétora. P¥i prvnich kine-
matografickym predstavenich byla totiz jejich role dominantni: podle Toma Gunninga
komentovali promitany film, poutali pozornost publika k samotnému aparatu, a zdi-
raziiovali tak sou¢asné iluzivni i performativni rozmér nové atrakce.” Zhruba mezi lety
1905 a 1906 se v3ak zacala masovéji &ifit stdld kina,” kterd putovni kinematografy
do roku 1910” vytlacila a promitade umistila do oddélené promitaci kabiny situované
v zadnf ¢4sti sdlu. Jakkoliv byli tito pracovnici prostorové od salu oddéleni a jejich ak-
tivity v prith&hu predstaveni zmizely z centra pozornosti divaki, je zfejmé, ze filmové
pfedstaveni je bez nich i nadédle nemyslitelné. Postupem &asu viak sledujeme oslabo-
véni role promitale, kdy stéle v&tsi podil jejich femesla piebirajf moderni technologie.
Tyto zmény tak logicky koresponduji s obecnymi zménami celé pracovni sféry.
Vychdzime z periodizace brnénského sociologa Petra Marese, ktery hovoif o tfech po-
dobédch moderni prace: prace emancipujici, prace nepovznisejici a prace mizejici.'”
V rané modernité méla prace vyrazny emancipaéni rozmér. ,,Placend price se proto
stala v industridlni spole¢nosti téZ zdkladem sebevédomi jedincii a jejich socidlnich
zkuSenosti. Osou, kolem niZ soustfeduji a fixuji jejich osobnfi i socidln{ identity a Zivot-
ni projekty.“'" Mares v tomto p¥ipadé odkazuje na préce klasického ekonoma Adama

4) Viz Zdenék K o n o p 4 s e k, Estetika socidlniho stdtu. Praha : GplusG 1998, s. 15.
5) Anthony G i d d e n s, The Constitution of Society. Outline of the Theory of Stucturation. Berkeley :
University of California Press 1984, s. 25.
6) Viz Ina Rae H a r k, The “Theater Man™ and “The Girl in the Box Office™. In: T 4 # (ed.), Exhibition,
the Film Reader. London — New York : Routledge 2002, s. 143-153.
7) Viz Tom G unnin g, Estetika dzasu: rany film a (ne)dtvéfivy divak. In: Petr Szczepanik
(ed.), Novd filmovd historie. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 149-166.
8) Douglas G o m e r y, Shared Pleasures. A History of Movie Presentation in the United States. Madison :
University of Wisconsin Press 1992, s. 18; Kristin Thom pson—DavidBord we | 1, Film His-
tory. An Introduction. New York : McGraw-Hill 1994, s. 27.
9 KThompson-D.Bordwell, c.d, s 28
10) Petr Mare& Od priace emancipujici k praci mizejicf. Sociologicky casopis 40, 2004, ¢. 1-2,
s. 37-48.
11) Tamtéz, s. 37.
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Smithe, ktery byl ptesvédéen, Ze placen4 prace se stala moenym ndstrojem emancipa-
ce chudych. Préce se tak méla stat zdrojem bohatstvi, prostfedkem eliminace chudoby
1 zdrojem 1dentity pracujicich.

Zédklad druhému, k Smithovu pohledu do jisté miry kontradiktornimu, proudu pak
polozil Karl Marx, ktery jiZ nepojimd praci jako cestu k emancipaci, ale cestu k zot-
rocenf a odcizen{.'” Marx odliduje éty¥i zdkladnf typy odcizent: od vysledku préce, od
price samotné, od svych kolegti a vlastntho lidského potencidlu. Odcizend, nepovzna-
gejici a dehumanizovand prdce se stdvd synonymem pro vrcholnou industrializaci,
spojenou s vyrobnimi pdsy a hierarchizovanym funkénim dohledem. Takovd podoba
prace se pak projevuje v klasickych formach pasové vyroby vrcholného industrialismu
(napifklad automobilka Ford &1 v ¢eskych podminkédch pak Bafovy zdvody). Foucault
tuto formu prace ¥adf mezi vyznamné disciplinaéni praktiky spole¢nosti. Télo stojici
u montdZnfho pdsu se stalo strojem. ,.Jednotlivé t&lo se stdva prvkem, ktery lze umistit,
presouvat a ¢lenit v souvislosti s druhymi.*'® Charakter této prace se méni s postup-
nym technologickym pokrokem, ktery zap¥iéinil pokles po&tu pracovniki ve vyrobé
a nartst pracovnikii v sektoru sluzeb.'¥

V soudasné dobé se podle Marefe nachdzime v etapé prdce mizejici. Zaméstndni jiz
neni bfemenem, ale privilegiem. Préace jiz neni feSenim socidlnich konfliktd, ale je-
jich soudasti. N&ktefi teoretici tak hovofi dokonce o konci prace.'” Symptomem éry
mizejfc{ prace nenf pouze rostouci nezaméstnanost, provazi ji i dalf dvé méné viditel-
né zmény: snizuje se objem nezbytné nutné préce a préce jiz nepfedpokladd bezpro-
stfedni kontakt pracujictho s materidlem.'” Postupné se vytrdcf i propojeni pracovni
a osobnf identity:

Prace, zbavend eschatologickych dekoraci a odtrzend od svych metafyzickych
kofeni, ztratila dstfednf vyznam, ktery ji byl pfisouzen ve svét& hodnot, jeZ do-
minovaly epoSe pevné modernosti a tézkého kapitalismu. Prace uz nemize na-
bidnout bezpe¢nou osu, kolem niZ se lze otdcet a odvozovat od nf definice sebe
sama, svou identitu a sviij Zivotnf plan. A nelze ji povaZovat ani za eticky zdklad
spole¢nosti, ani za etickou osu individuélntho Zivota.'”

V sou¢asné dobg tedy prdce neni jistou osou Zivota: ekonomicky rozvoj neni podminén
plnou zaméstnanosti, roste podet nezaméstnatelnych a rozvijf se flexibilni formy price
(prdce z domova, na polovi¢n{ dvazek ¢i ndrazova prace v zahranicf).

Nasi respondenti pat¥, fe¢eno s Baumanem, mezi ostrovy tézkého kapitalismu &1 sta-
vovské predindustridln{ cti v mofi tekuté modernity. Promitaci femeslo je pro n& osou
jejich osobnich identit. Prace je pro né také zdrojem jejich hrdosti. Jak déle ukdzeme,

12) Karl M a r x. Ekonomicko-filozofické spisy z roku 1844. Praha : Svoboda 1978,

13) Michel F o u ¢ a ul t, DohliZet a trestat. Praha : Dauphin 2000, s. 237,

14) Blize viz Daniel B e | |, Kulturni rozpory kapitalismu. Praha : Slon 1999; Ralf Dahrendorf,
Moderny socidlny konflikt. Bratislava : Archa 1991.

15) Jeremy R i f k i n, The End of Work: The Decline of the Global Labor Force and the Dawn of the
Post-Market Era. New York : G. P. Putnam’s Sons 1995.

16) Miloslav P e t r u s e k, Spole¢nosti pozdni doby. Praha : Slon 2006, s, 393-394.

17) Zygmunt B a u m a n. Tekutd modernita. Praha : Mlad4 fronta 1992, s. 223
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svou préci v jednosdlovych kinech vnimaji v emancipaénim smyslu. V protikladu k ni
pak konstruuji promitani v multikinech, které popisujf pfevazné v terminech automa-
tizované a nepovznaSejici price.

Vybér respondentti a metodologie

Ve svém z4jmu o pracovniky kin navazujeme na myslenky pfedestfené Pavlem Sko-
palem v jeho tivodu k neddvno publikovanému rozhovoru s promita¢em Frantiskem
Pevnym, pofizenym pfed lety rozhlasem. Rozhovor podle Skopala

obsahuje pochopitelné fadu nepfesnosti, které jsou charakteristické pro ordlni pra-
meny a jsou disledkem védomé i nevédomé selektivnosti nardtorova vypravéni.
Na druhou stranu ovSem ukazuje, v &em spo¢iva nezastupitelnost ordlni historie:
pfindsi nejen fakta (¢asto cennd a nezjistitelnd z pisemnych pramenii), ale také
drobné detaily, které propadajf rejstfikem dobovych ufednich zaznami a publicis-
tické reflexe — a pfedev&im vsazuji sledovany jev do sité socidlnich vazeb, které se
tak ukazuji z jedine¢né perspektivy jednotlivce a jeho prozitku kazdodennosti.'®

Na rozdil od metody ordlni historie, jak ji popisuje Skopal, pro niZ zminéné nepfesnos-
ti piedstavuji problematicky prvek hodny pfezkoumani, nds konkrétni historické fakta
primérné nezajimala. Slo ndm spf3e o prozkouménf interpreta¢nich praktik promitaéi
ve vztahu k mé&nicim se technologiim, jinymi slovy o to, jaky vyznam ptikldadaji témto
promé&ndm v kontextu svych Zivotnich, a zejména profesnich, zkusenosti.

Vedli jsme celkem pét hloubkovych polostrukturovanych rozhovorti s promitaci'”
o primérné délce jedné hodiny, které jsme s védomim respondenti nahrivali a sou-
tasné si délali pozndmky. Jednalo se o promitate ve vékovém rozpéti od 33 do 63 let,
kteff pasobili ¢ piisobi v prazskych jednosédlovych kinech (néktefi z nich se vedle pro-
mit4dn{ v&novali &1 vénuji 1 jinym pracovnim aktivitdm). VétSinou méli rovnéZ moZnost
sezndmit se s promitaci technologii v multikinech, a to bud na zdkladé do¢asné osobni
zkuSenosti ¢i prostfednictvim vypravéni svych kolegti. Jeden z respondentii promi-
td dlouhodobé sou¢asné v tradi¢nich jednosdlovych kinech 1 v multiking. S jednim
respondentem jsem se seli opakované, rozhovor s nim také délkou vyrazné preséhl
primér. Rozhodli jsme se proto vzhledem k charakteru textu pouZit ho pfi psani jako
vychozi narativ — kostru nasf analyzy. Ostatn{ respondenty citujeme zejména v téch
ptipadech, kdy vystiZzné&ji charakterizujf uréity jev ¢&i ho jinak interpretuji.

Respondenty jsme ziskédvali metodou snéhové koule, coz ovlivnilo 1 podobu vypraveént,
kterd jsme analyzovali. V&ichni méli totiz k promitani v multikinech spi%e nebo zcela
negativni vztah. V tomto ohledu jsme stdli pfed volbou, zda se smifit s omezenym

18) Pavel Sk o p a |, Rozhlasovy rozhovor s brnénskym promitacem Frantizkem Pevnym. In: Ty 7 (ed.),
Kinematografie a mésto. Brno : Masarykova univerzita 2005, s. 229-233, cit. s. 229-230.

19) V celém textu uZivdme pro zjednodufeni v¥hradn& termfnu ,.promita&i®, a to z toho divodu, Ze n4s
vzorek respondentii zahrnoval vyhradné muze. Jsme si viak védomi (a rozhovory tento fakt potvrdily),
e se v oboru uplatiujf té% Zeny, byt samotnymi respondenty byla tato profese prezentovédna jako
dominantn& muzsk4. Zeny-promitatky jsou vnimany svymi muzskymi kolegy jako ur¢ity ,deviantni*
pfipad.
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charakterem vzorku, nebo zda vyhleddvat ,,deviantni*?” p¥ipady — tj. promitace, ktef{
by preferovali promitdni v multikinech. I kdyZ jsme Z4dali o poskytnuti kontakti na
takové promitate, kteff by radéji promitali v multikinech, byli jsme od rozhovorti
s nimi pifmo zrazovéni. Promftadi preferujic{ jednosdlova kina se totiZ mezi sebou
znaji, stykaji se, utvdieji do znadné miry komunitu se spoleénymi nédzory a zdjmem
o svou profesi. Spojuje je jednak silny vztah k filmu a kinematografické technice,
jednak zkuSenost absolvovani promitaciho kurzu, kterou promita¢i piisobici vyhradng
v multikinech nemaji (multikina si své promitace zagkoluji sama, protoZe pracovn{
ndplii profese stejn& jako pouZivané pfistroje jsou do zna¢né miry odligné, doklad
na promitani nepotfebujf). Nadi respondenti odliduji dvé profesni skupiny, pfi¢emsz
tu druhou, ,,multikinovou®, charakterizuji vysokou mirou profesni fluktuace a nizsf
mirou socidlni soudrznosti. Z téchto diivodii jsme se rozhodli respektovat vzorek tak,
jak se samovolné definoval metodou sn&hové koule, s védomim, Ze soustiedime svou
pozornost pouze na jednu skupinu promitaéi a jinou zcela opomfjime.

Vedent rozhovori a pfistup k jejich analyze vychézel z konstruktivistickych pozic. To
znamend, Ze popisy respondentli nechdpeme jednodu$e jako reprezentace reilného
svéta, ale jako ,,aktivné utvifené vyznamy*.?" Piedpokldddme, Ze

vyznam nenf jen ziskdn vhodnymi otdzkami, ani jednoduge zprostfedkovan od-
povédmi respondenta; je aktivné sestaven v rdmci komunikace b&hem setkanf
pfi rozhovoru. Respondenti nejsou skladistém védéni — pokladnicemi informa-
cf, které takiikajfc ¢ekaji na objeveni — nybrz spi%e konstruktéry védénf ve spo-
lupraci s tazateli. Ugast na rozhovoru zahrnuje préci s utvafenfm vyznami.?
V tomto smyslu se domnivdme, Ze respondenti nesdé&luji pasivné objektivnf fakta, ale
své zkufenosti aktivng interpretujf v reakei na dotazy, vybiraji z moznych potencidlng
kontradiktorickych vysvétlent, zdiraziiuji nékteré aspekty na tkor jinych, snazf se své
zkuSenosti srozumitelné& pfibliZit s ohledem na osobu tazatele apod. Nelze se domni-
vat, Ze v téchto odpovédich odhalujeme né&jaké hlubinné struktury v osobnostech nasich
respondentii. Vypravéji pouze své Zivoty tak, aby naplnili odekdvani tazateld, zmitiuji
pouze momenty svych Zivota, které povazuji z hlediska zdjmu vyzkumnik za relevantni.
V centru analyzy by tedy nemé&l byt pouze pfedmét vypravént, ale zejména jeho zptisob.
Na obecné roviné charakter odpovédi zietelné ovlivnil uz ten fakt, Ze jsme o rozhovory
projevili zdjem a zpracovévali je pro filmovy ¢asopis. V tomto smyslu nés respondenti
vnimali jako nékoho, s kym je moZné pfinejmensim &4ste¢né sdilet nadSeni pro film
a filmovou techniku. Toto nad3eni na nés v nékterych p¥ipadech soudasné aktivné& pre-
nageli jednak prezentac{ vzorki riiznych formati filmového materidlu, jednak exkur-
zemi do promitacich kabin s ndzornou demonstraci fungovani promitacich p¥istroja.
Diky tomu jsme si mohli uinit lepsi pfedstavu o pracovnich podminkdch promita&t
a o tkonech spojenych s touto profesi formou nezi¢astnéného pozorovani.

20) DavidSilverm an,Ako robif kvalitattvny vyskum. Ikar : Bratislava 2005, s. 120.

21) D.Silverma n, Interpreting Qualitative Data. Methods for Analysing Talk, Text and Interaction.
London — Thousand Oaks — New Delhi : Sage 2001 (2. vyd.), s. 95.

22) James A.Holstein—JaberF.G ubrium,Active Interviewing. In: Darin Weinb er g (ed.),
Qualitative Research Methods. Malden, MA — Oxford : Blackwell 2002, s. 112-132, cits. 113.

115




ILUMINACE

Karel Cada — Jan Hanzlik: .Jak tekl Griffith...”

Rozhovory jsme vedli vidy ve tfech lidech (dva tazatelé, jeden respondent) a struktu-
rovali jsme je podle nésledujicich témat:

— vzdélani,

— prvni setkdnf s filmem a s promitanim,

— profesnf kariéra,

— charakteristika jednotlivych pracovist,

— promény technologie a jejich vliv na podminky préce.

Dotazy, které mély iniciovat vypravénf o téchto oblastech zkuenosti, jsme formulovali
shodné pfi v&ech rozhovorech. Tam, kde jsme povazovali za nezbytné vysvétleni nebo
doplnénf promluvy, jsme kladli dodate¢né otdzky mimo strukturu.

Promény technologii v biografické perspektivé

Nasi respondenti nechdpou promitani pouze jako zpitisob vydélku, ale ptiklddaji mu
dal¥f vyznamy. Promitani figuruje jako astfednf linka jejich biografif — téma, které dava
jejich Zivotu smysl. Témata spojend s promitdnfm a filmem pro né& tvoff projekt jejich
biografif — ib&2nik jejich vypravénych Zivoti. PiestoZe by tato profese byla v klasifi-
kacfch zamé&stnan{ fazena spiSe mezi prestizné i statusové méné vyznamnd povolani,
na¥i nar4tofi, jak jiz bylo fedeno, jsou na ni hrdi. Jak je to mozné? Méli tak nizké am-
bice, nebo je ve hie i n&co jiného nez prostd prestiz povoldni vy¢islend ve schématech
klasifikujicf zaméstndni? Domnivdme se, %e pro nafe respondenty plati stejnd slova,
s nimiZ némecky sociolog Peter Alheit popisuje jednu ze svych respondentek:

S perspektivou povoldni spojuje ideu rozvoje schopnostf a zdjmii, moZnosti ¢4sti
seberealizace nebo, jinak fe¢eno, projekt biografie. Né&¢im se stat neznamend ani
pro ni automaticky socidlnf vzestup, neznamend stét se n&¢fm lepsfm, nybr stat
se sama sebou.”

Jak tvrdf sociolog Anthony Giddens, osobni identita neni néco, co je prosté dédno jako
vysledek tlaki utvérejicich systém jednotlivee, ale néco, co se musf rutinné vytvéfet
a udrZovat reflexivnf ¢innostf.*” P¥ib&hy nagich respondentii zobrazujf cestu, jak se sta-
vali sami sebou. Touto cestou se pro né stala jejich profese, filmovy pds prezentuji jako
sviij osud. Ve svém vypravéni mobilizujf a vytahuji na svétlo prvky, kterymi tento zdmeér
svého vypréveéni realizujf. ,,V rdmci biografie pfedstavuji Zivotni zkuSenosti a z nich vy-
chazejici biografické znalosti spojnici mezi minulosti a budoucnostf Zivotn{ historie.**”
Zivotopisn4 vypravéni predstavuji pokusy sob& i ostatnim prostfednictvim Zivotnich

zkuZenostf konzistentn& odpovédét na otdzky, kdo jsme a jak jsem se tim stali.

23) Peter A 1 h e it, . Identita* nebo . biograficita“? Koncept vyvoje identity ve svétle hiografickych bi-
dani v oblasti v&d o vzdélani. Biograf 29, 2002, s. 2147, cit. s. 32.

24) A. G idd e ns. Modernity and Self-Idenitity: Self and Society in the Late Modern Age. Cambridge :
Polity Press 1991.

25) Erika M. Hoering— Peter Alh e it Biographical Socialization. Current Sociology 43, 1995,
¢.2-3,s.101-113, cit. s. 101.
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Osudovost filmu pro sviij Zivot nedokladovali nasi respondenti pouze svymi Zivotnimi
zkuSenostmi. Na rozhovory pfindseli kousky filmi réiznych forméti a nabizeli téz foto-
grafie promitatek fady typd. VétSina z nich uvddéla, Ze majf doma program praZskych
kin z osmdesatych let, nékteff maji soukromé promitacf stroje p¥fmo ve svych bytech.
V rozhovorech v&ichni projevovali dobrou znalost historie filmu 1 nejrizné&jsich filmo-
vych formati a typt promitaek. Uvadéli, Ze se nevénuji pouze promitéani, fada z nich
zédroven to¢f vlastni filmy nebo na vyrobé filmd spolupracuje. Jeden respondent pra-
coval fadu let v televizi a po roce 1989 mél malou firmu, kter4 toc¢ila kratké, vétSinou
nau¢né, snimky. Obdobné se pokou¥f podnikat i dalsf vypravéd. Jiny se v relativné
vy&&im véku rozhodl studovat filmovou védu. Dalsi si k promitani v jednom prazském
kiné piibral 1 tvorbu jeho grafiky a internetovych stranek. Kino, v némz pracuje, na-
zval svym domovem. VEichni na%i respondenti se shodli, Ze tato prace se nedél4 kviili
pen&zim, ale z nadSenf a va¥né&. Dokladuje to i sen jednoho z nich. Za idedl povazuje
bydlet v kiné&, kdy by otevrel dvete od bytu a byl by v kabiné.

Alheit s Hoeringovou zminuji, Ze modely trajektorie a sledu vyprdavénych Zivotnich
pifb&hii vidy zédleZf na jejich prehistorii.?® Jednou z cest, jak konstruovat sviij vztah
jako hluboky a divéryhodny, je situovat ve vypravén{ jeho pocdtky do co moZn4 nej-
mladitho véku — obrazné& fefeno tam, kam az pamét sahd. Uk4zat tim, %e napln&nim
tohoto vztahu se respondent stdava sdm sebou:

Zatal jsem promitat ve &tyfech letech. Bylo to v roce 1948 na [Mezindrodn{
rozhlasové] vystavé Mevro, byly mi tehdy &tyfi roky. Dité samo se k tomu ne-
dostane, ale miij otec zafizoval viechna praZskd kina. Byl jeden ze zakladateld
Kinotechniky. [...] Na vystavé Mevro vystavovali prvni zvukovou Sestnactku,
siemensku, kterd mé&la zesilova®, snimad¢, reproduktor, a j4 ji tam pfedvadél.
Existujf o tom snimky i film. [...] Ve kole, uz v paté t¥idg, jsem pravidelné& pro-
mital, protoZe jsem byl zndmy — ne kvili tomu, Ze to umim, ale kvili tomu, Ze to
chei délat. (Vladimir)

Dalsi dva vypravédi s promitdnim koketovali piiblizn& od dvanicti let, posledni dva
se k filmu dostali na stfedni 8kole. Je p¥iznaéné, Ze citovany vypravéé poditek svého
vztahu ke kinu nezaklada na zazitku s konkrétnim filmem, ale s inovaci v oblasti fil-
mové techniky — prvnf zvukovou Sestndctkou. Také u ostatnich dotazovanych byla tato
tendence zfejma.

Stejny respondent (Vladimir) se zacal profesi v&novat v Sedesatych letech (pracoval
viak v televizi a promital ve svém volném ¢ase). Dalsi dva (Petr 1. a Mirek) zacali
promitat v osmdesatych letech a zbyli dva (Petr II. a Karel) v letech devadesatych.
V&ichni v soucasnosti 7iji v Praze. Ti, kteif byli na vojné&, promitali i tam.?” Karel
a Mirek absolvovali gkolu, ktera s jejich pozdé&jsim zaméstndnim nesouvisela (Mirek

26) Tamtéz.

27) Vojenska distribuce filmi byla tehdy samostatna. Dle na%ich respondentii se do ni viak dostdvaly
i b&zné filmy z distribuénf sit&, vedle filmi ¢eské a sovétské produkee i francouzské veselohry. Stejné
jako v fadé jinych profesi, armadni instituce odepiraly promita¢im individuélni aktérstvi a vnimaly
Je jen jako souddst promitacky: Na instruktaznf filmy mohli koukat jen vyvolenf distojnici, ale to, ze
to promftal b&zny ¢lovek, nikoho tehdy nezajimalo.”* (Petr )
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se vyudil truhldfem, Karel absolvoval zemédélsky obor), ostatnf vystudovali technické
obory, které s promitdnim souvisely.

Respondenty jsme pfedem informovali o tom, Ze rozhovor bude zaméfen na promé-
ny promitaci technologie a Ze nds zajfma zejména praxe promitan{ v jednosédlovych
kinech a v multikinech. Vypravé&i proto demonstrovali technologické inovace na po-
zadi 35mm promitatek (eské stroje MEO 4 a MEO 5 vyrobené v pferovském pod-
niku Meopta), které predstavuji v rdmci Seskych jednosélovych kin uréity standard.
Za technologickou inovaci pak bylo brdno vSechno, co se n&jak ligilo, bez ohledu na
tspésnost této technologie.

Prvni, i kdyZ jen do¢asnou, proménou technologie proto nebyl z pohledu naratord na-
stup multikin, ale relativné méné roziitené promitdni 70mm filmi.? Tuto pfeménu
zminili v8ichni dotazovani. Ti, ktef{ tuto technologii zazili, 1 t1, ktefi ji znaji jen z vy-
pravéni. Néstup tohoto formatu byvéa interpretovan mimo jiné jako snaha filmového
prumyslu ziskat zp&t divaky, o které pfiZel v souvislosti s poklesem nédv&tévnosti po
druhé svétové vilce vlivem nédstupu televize, suburbanizace, vysokych danf uvalenych
na zdbavn{ priimysl, promén hodnot spojovanych s filmem a nértistu porodnosti, kterd
rodidim v souvislosti s pé&i o déti neumoziiovala tak fasté navitévy kin.*? Pokles
se pFitom tykal i tehdejsf CSSR, kde napitklad mezi roky 1964 a 1968 klesla ro¢nf
navitévnost kin ze 133,9 milioni divdki na 118,7 miliond® a mezi lety 1965 a 1969
zaniklo 222 stdlych kin.*"

V dobé, kdy se se 70mm filmem setkdvajf nasi respondenti, byl tento format jiz za
svym zenitem, pfesto hned nékolik respondenti (vSichni vyjma Karla, ktery do Prahy
pfiZel pred péti lety) zminilo prazské Kino Alfa a Mirek zde dokonce promital a gong
z tohoto kina si odnesl do svého soudasného piisobisté. V souvislosti s Alfou se obje-
vuje diiraz na technickou vybavenost. Mirek uvedl, Ze &lo o kino z nejlepsim zvukem
v Praze. Mirka s jeho zkuZenostf s prac{ v tomto kin& zmitiovali i jin{ vypravééi (Petr 1.
a Petr I1.) a pfisuzuji mu mezi sou¢asnymi promita¢i do jisté miry exkluzivni postave-
ni. Zejména pak diky pfileZitosti pravideln& promitat tento nezvykly filmovy format.

[70mm] filmy byly drahé na vyrobu a ndchylné k poskozent zvukové stopy, pro-
toZe prostorovy zvuk byl na magnetické stopé. Ta ma nevyhodu, Ze kdyz ji déte
k magnetu, tak se miiZze poskodit, coZ bylo u plechovych promitadek h&Zné. Pro-
mita¢ mél pak u t&chto promitaek za povinnost tyto stroje odmagnetizovévat.
Ale kdyZ se to prevdzelo mezi kiny, tak neslo zaruéit, Ze to nebude stat nékde
u transformétoru. (Petr 1.)

28) Prvnf 70mm kino bylo v CSR zprovoznéno v roce 1964, jesté v roce 1986 jich bylo v provozu 56. Viz
Pavel Tur e k — Ladislav Tu n y s, 30 let UPF a organizace filmové distribuce 1957-1987. Praha :
Ustfednf piijovna filmi 1987, s. 24-25.

29) BliZe viznapt. Mark Jancovich—LueyFaire—SarahStubbings, The Place of the Au-
dience. Cultural Geographies of Film Consumption. London : BF1 2003, 5. 143-153; D. Gom e ry,
c. d., s. 83-88.

30) Jiti H av el k a, Filmové vaviny 1l. Praha : Cesky filmovy tdstav 1970, s. 148,

31) Tamtéz, s. 144.
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Na jedné strané byl 70mm forméat nevyhodny vzhledem k rizikiim po¥kozenf zvukové
stopy, na druhé stran& vak kladl vysoké ndroky na promitade. Respondenti na né&j
proto vzpominajf s ur¢itou nostalgif.*”

Kino Alfa si v druhé poloving osmdesatych let podrzelo sviij vyjimedny status spise
diky povésti, filmy v 70mm formdtu se v ném podle respondentii v té dobé jiZ nepro-
mitaly. Po¢atkem devadesatych let pak spole¢né s jinymi prazskymi kiny zaniklo. Po-
sledni dny tohoto kina tidajn& zv&énil na filmovy péds nejmenovany amatérsky filmaf,
¢imz jen podtrhl jeho pro nage respondenty prominentn{ postaveni. Alfa tak v priibéhu
jednotlivych vyprdvénf vynikla jako atrakce nejen pro divédky, ale zejména pro promi-
tace. Ti v8ak nezdiraziiovali promitané filmy, nybrZ techniku samotnou, specifika je-
jtho obsluhovéni (,,odmagnetizovdvani®) a dtivody jejtho vzniku a zaniku. V kontrastu
s b&znymi 35mm promita¢kami pfedstavoval 70mm film vytrzenf z kaZdodennosti pro-
mitdni, ozvlastnéni pracovni zkuSenosti, zapdlené seznamovéani se s novym vynédlezem,
fascinaci technikou a technologif.

Osmdesét4 léta ve vypravéni naSich respondentd figuruji jako bdjné obdobi rozkvétu
promitadského Femesla. Kin bylo mnoho. Promitaéi se v osmdesatych letech také pry
chovali k filmovym pésiim ohleduplnéji nez v soucasnosti. Filmové kopie kolovaly
v kinech po del3i dobu neZ dnes a v mensim poc¢tu. Na promitace byl také podle re-
spondenti vyvijen tlak, aby zachézeli s kopiemi sluné. Shodujf se také v tom, Ze se
tehdy promitaly v kinech obecné lepsi filmy, byf tento fakt zmitiuji jen okrajové. Tato
idyla v8ak byla narugena s koncem osmdesétych let. Pocdtkem devadesitych let jest&
spravoval prazské kina Filmovy podnik hl. mésta Prahy.*® V této dob& zacala né&kte-
ra prechdzet do soukromych rukou, mnoha vsak pfisla o divdky a ukontila &innost.
Petr 1. tento zvrat vysvétluje takto:

Hlavné viak zanikala kina v odlehlych ¢dstech Prahy nebo v zastréenych kou-
tech. Mizu vdm najit program praZskych kin z roku 1985, kde je padesat aZ Se-
desit kin. V&tSinou to byla kina na perifériich a v zastréenych ulicich. Stavbafti
to stavéli kviili hluku. Lidi tam pak to kino nenasli. [...] Obyvatelé Zahradniho
mésta chtéli kino, ale pak tam stejn& nechodili, protoZe nevédéli, Ze tam je. [...]
Za to mohli ti, co ta kina stavéli. (Petr I.)

Néstup multikin vnim4 jako pfirozeny vyvoj, kterému, jak vyslovné uvadi, neslo za-
branit. Zmény si v jeho interpretaci vynutily porevolu¢ni promény &eskych mést 1 zi-
votniho stylu jejich obyvatel. Takto konstruované kauzalita pak naleZi ke zpiisobu,
jimZ prezentuje situaci a podminky své profese.

32) Poskozeni také podle vy¥e citovaného dryvku nebyvalo zap¥i¢inéno promitadi — Petr . jeho piféiny
situuje do faze prevdzent kopie mezi kiny, ktera byla mimo jejich kontrolu. Promita¢ mél odpovédnost
za 70mm distribu¢ni kopie pouze po jejich prejimce a do doby, ne? je odevzdal povéfenému techniko-
vi specieln& vygkolenému k jejich prevaZeni. K vybéru promita¢ii pro 70mm kina se vidy vyjadfoval
technicky dtvar pfisluiného Krajského filmového podniku. I tato fakta sv&déi o jisté exkluzivitg téch-
to promita¢id. Viz Vladimir F a s t e r — Bohumir Rezanina-— Metodé&) S k ¥ 1 ¢ k a, Promitaci
a manipulantky pied zkouskou. Praha : Cesky filmovy dstav 1973 (2. vyd.), s. 142-148.

33) Blize viz Ale§ Danielis, Ceska filmové distribuce po roce 1989. lluminace 19, 2007, &. 1,
s. 54-104.
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Aspekt, v némz se interpretace nardtorti zdsadné rozchdzeji, je vliv ndstupu mutlikin
na divaky. Petr I. sice, jak jeSté zminime, kritizuje multikina z pohledu promitace, ale
z pohledu divéka rozpoznava jejich vyhody:

Clovek, jak jsem poznal, jde do kina a na misté si vybere, na co jde. A kdyz
zrovna v tu minutu nedavaji film, na ktery chce jit, tak si tam da kafi¢ko, protoze
tfeba za pil hodiny za hodinu ten film za¢ne ur¢ité v néjakém z téch Zesti sald,
nebo si prosté vybere néco jiného. B&Zné jednosdlové kino ma nevyhodu v tom,
ze ddva jeden aZ dva filmy denné a md pevny program a Ze tam &lovék opravdu
musi jit konkrétné na ten film. (Petr 1)

Vladimir naopak spojuje zdnik jednosélovych kin se zdnikem lokdlnich socidlnich
vazeb.

Byl tam [v jednosélovych kinech]| stary samet, ktery byl citit, kdyZ jste tam pii-
Sel. Nebylo to zatuchlé, ale vonélo to lidstinou. A kdy# jste élovek, kterého bavi
jit za lidmi a dostat se mezi stejné, stejné myslicf lidi, tak to umf pouze kino.
[...] Je to spole¢nost stejné myslicich lidi, kteff jdou za tim kinem. (Vladimir)

Vladimir tak konstruuje divaky tradi¢nich sdli jako specifickou komunitu propojenou
»stejnym my&lenim®. Profese promitace v takovéto konstrukei dostdvéd zcela novy vy-
znam, nebof ve svém diisledku naznacuje, Ze kino pomédh4 organizovat spoletenskou
vazbu. Takovito konstrukce komunity, spojené vysoce abstraktné definovanym prv-
kem, ,,stejnym mySlenim®, svéd¢i o potfebé situovat pozici promitace do uréitého spo-
letenského kontextu, ktery by ji dodal hlubsi smysl. Multikina podle tohoto nardtora
nastinény hlubsi smysl ohrozuji, a narusujf tak spole¢ensky vyznam profese. Zatimco
Petr 1. nahliZi na promitace jako poskytovatele sluzby divdkovi, Vladimfr stejnou pro-
fesi vnim4 do jisté miry jako animétora komunitntho Zivota. Jinf promitadi se takto
obecnymi tivahami nezabyvali, svou profesi nepotfebovali vysvétlovat s ohledem na
jeji spoledensky kontext. Zanik tradi¢nich sald i presto vnimali bolestné: ., Zanik jed-
nosélovych kin jsem prozival té%ce. [...] Multikina prosté kazi zaZitek.” (Mirek) V jeho
pohledu se jejich vinou vytracejf pozitivné vnimané individuélni charakteristiky jed-
notlivych sadli.

Prvnf ¢eské multikino Galaxie na Jiznim Mésté v Praze, které bylo otevieno v roce
1996, viak v o¢ich promita¢ii radikdln{ pfelom jest& nepfineslo. Pivodni Galaxie za-
nikla a vedle nf vzniklo multikino nové, které jiz podle nich splituje definici ,,pravé-
ho* multikina. ,Rikali pry, Ze takhle multikino nevypad4,” uved! Petr I. na adresu pi-
vodni Galaxie. ,,Byla tam ¢esk4 technika, takZe to nebylo to pravé zdpadni multikino,
uvadf na dal$im misté svého vyprdavéni. Sou¢dsti jeho definic ,,pravého™ multikina
jsou zahrani¢ni promitatky. Nostalgie po tradi¢nich jednosdlovych kinech a profesnt
identifikace s technikou se tak v jeho vypravéni spojuje s ndrodnostni tematikou. Obé
takzvand ¢eskd multikina, o kterych na¥f respondenti hovotili (vedle Galaxie to bylo
jesté multikino v Modfanech), zanikla a vystifdala je skute¢né ,,zdpadni* multikina se
zahrani¢ni technikou.

Profese promitace a vztah k filmové technice je pro nafe respondenty tstfednim té-
matem jejich Zivotd, coZ doklddajf mimo jiné i tim, Ze podatek své profesni biografie
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situuji do obdobi svého détstvi & dospivani. Referendnim stavem, s nimZ srovndvajf
sou¢asnou situaci své profese, jsou osmdesatd léta, z jejich pohledu charakteristic-
ka velkym mnoZstvim jednosdlovych kin s individudlnimi charakteristikami. Do této
etapy fazend technologick4 inovace (70mm film) vyZadovala vétsi femeslnou doved-
nost promitace, a reprezentovala tak exkluzivitu v rdmei profese. Nastup multikin
a s nim spojené inovace promitaci techniky vnimaji respondenti jako ukonéenf ,,idy-
lické* etapy kinosektoru. Praxi promitdni v jednosdlovych a vicesdlovych kinech se
budeme vénovat v nasledujicf ¢4sti.

Stara dobra ruéni price a béZici pas

Respondenti se shoduji na tom, Ze zdsadni rozdil mezi promitdnim v béZzném multikiné
a klasickém kiné& je v tom, Ze promitad ma ve druhém p¥ipadé podobu predstavent
vice ,,ve své rezin*. Zatimco v multikiné zmackne jedno tla¢itko, v klasickém kiné
prolind, zatahuje oponu &1 ostif. V jednosdlovém kin& m4 k dispozici dvé& promitacky,
na kterych se stiidaji dvacetiminutové dily filmu. Filmy jsou do multikin dodédvédny
standardné v nékolika dilech, které promita¢i vybaluji, slepuji dohromady do jednoho
velkého kotoude a posléze opét rozlepuji a bali do krabic. Promita¢ v multiking obslu-
huje nékolik sald, mezi nimiz piebiha.

To uZ nenf ta spravna préce klasického promitace, ktery zaklada film a prolina
mezi jednotlivymi dily a koukd na obraz a ostif. To uZ je automaticka préce jako
na bézicim pdse. Film vlastné nemusite ani zakldadat, protoZe uz je v promi-
tatkdch zaloZeny na nekoneéné smycce. Pak bézi sdm dvé hodiny. Zmacknete
¢udlik a uz se o to nestardte. Promitacka se nejenom sama rozjede, ale sama si
zhasne v sile, zavfe dvefe, vyméni si objektivy, kdyZ je potfeba, a na konci si
zase rozsviti. Skoro bych fekl, ze tam chybf funkce vykopnout lidi ze sedacek,
aby 8li domu. (Petr L)

Jde o vyrazny posun v chdpani profese. Odkaz na automatizaci v multikinech se obje-
vil ve vech rozhovorech a vidy byl vnimédn negativn&. Respondenti automatizaci vni-
majf jako inflaci prdace promita¢i, nebof jejim vlivem ztracejf kontrolu nad vysledkem
své ¢innosti. Pracovnik kin se z jejich pohledu stdvd jednim zamé&nitelnym koletkem
ve standardizovaném soukoli. [ ostatn{ respondenti, podobné& jako Petr 1., pfirovnévajf
praci v multikinech k praci u béziciho péasu.

Néktefi moji kamarddi pracujicf v multikinech z nich zdrhajf pravé proto, ze
kdyZ zmatknou ten ¢udlik, tak uz musf bézet nékam jinam, kde jim film konéf -
do jiného patra. [...] Opravdu béhaji. [...] Sami mi potvrdili, Ze neradi slouzf ve
stfedu a ve &tvrtek, kdy se balf filmy a pfipravuji nové. (Petr 1.)

ZjednoduZeni prace tak promita¢im v jejich o¢ich nepiinasi pohodInéjsi podminky.
Jak dodévé jiny respondent: ,,Prdce v multikinech je mnohem vic stresujici ne? v kla-
sickych kinech.* (Mirek) Z naSich pozorovéni pfitom vyplynulo, Ze prace v jednosilo-
vych kinech je klidnd. Prostor promitacich kabin byva upraven podle vkusu promita&i
— majf zde napiiklad povéseny plakaty — a pracovni prostory tak ziskdvaji individudln{
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charakteristiky podle osobnosti jejich pracovnikii. V neposlednf fad& promitaci v ka-
bindch fady jednosélovych kin mohou koufit, coz je v multikinech zakédzano, jak upo-
zorfiuje Karel, ktery v nich pravideln& promit4.

Petr 1. ndm déle citoval z norem pro promitade, které vydal Ndrodni filmovy podnik
v roce 1984.%Y Ty zakazovaly promitadiim sledovat v kabiné televizi, rddio & zabyvat
se jinym pfedmétem, ktery by rozptyloval pozornost. Promita¢ byl povinen neustile
sledovat filmové predstaveni. Behem né&j nesmél pretacet ¢i balit filmy. ,,Musi se kou-
kat stdle na platno,” shrnul Petr 1. podminky promitdni v dobé hegemonie jednosa-
lovych kin. Prace promitace zde vyznivé jako peclivéjsi a plné si vyZaduje pozornost
pracovnika.

Diilezitym aspektem promitaské prace v multikinech je lepenf a stfth4ni filmi. Filmy
jsou, jak jsme jiz uvedli, doddvény standardné v nékolika dilech. Na zaddtku a na
konci kaZdého z nich je zavadéci pés, ktery musi byt pfi previjeni na jednu civku
odstfizen, aby se mohl cely film navinout na jediny kotou¢. Po skonéeni promitdni se
mus{ pds uvést do ptivodni podoby. Vétsina divdk vnim4 film v kinech jako objekt,
ktery miff od kina ke kinu v nezménéném stavu. Ménf se saly, divédci & promitacka,
ale film je stdle tentyZ. Tento objekt je v8ak ve skute¢nosti neustéle stithédn a slepovan.
Jak upozortiuji respondenti, po slepeni ho mnozi promita¢i multikin nerozlepuji, ale
ustiihnou rovnou poli¢ko: ,,Oni jsou lini, nez aby to odlepovali, tak to prosté usmik-
nou. Kdysi mi jeden promita¢ fikal, Ze mu pfiSel film, ktery promital v premiéte, a za
rok se mu vratil k vyjime¢né projekei a byl o sedm minut kratif. [...] Promftaéi v mul-
tikinech o8id{, co miiZou, a je jim to v podstaté jedno.” (Petr 11.)

V tomto smyslu ddle na%i vypravédi konstruujf hranici, kterd je oddéluje od jejich ko-
legti z multikin. Petr I. a Mirek (promitadi se zkugenosti z osmdeséatych let) upozortiuji
na to, Ze ti z jejich kamarada, ktefi v nich preci jen pracovali, dnes z nepftatelské-
ho prostfedi ,,prchaji*. Promitadi v multikinech nemaji zkousgky, jsou podle nich lin{
a nemaji vztah k filmu. Chyb{ jim véaZeti, film nenf dstfednim tématem jejich Zivotd.
Jeden respondent je charakterizoval jako ,,mladé kluky z multikin bez promitacich
prikazi® (Petr I.). Promita¢i v multikinech také u své prace podle nasich naratort
dlouho nevydrzi: bud opusti tuto oblast dplné&, nebo povysi na manazery kina. Naopak
v piipadé stargich a klasickych promita¢i hovo¥i respondenti o stavovské cti, kterd se
projevuje napiiklad pravé detou k materidlu.

Tato distinkce se také velenuje do Sirstho kontextu nostalgického vypravéni a vzpo-
mindni na éru ,,dobrého” promitant, ktery narétofi fadi pred ndstup multikin a s nim
spojenou proménu ¢eského kinosektoru. V té dob& se podle nich hraly lepsi filmy,
promita¢i byli k filmim ohleduplni a kina vonéla ,,lidstinou®. Pfesto si i dnes v rdmci
price v jednosédlovych kinech zachovavaji své hodnoty a na jejich zdkladé se vymezuji
vi¢i promitad¢tim v multikinech.

Pozitivnéjsi pohled na vyvoj v oblasti promitaci technologie nabidl Petr I1., ktery pro-
mitd v kiné IMAX. Prace v tomto kiné ma podle néj vice spole¢nych rysi s klasickymi

34) Oborové norma — Provoznf technické ptedpisy vydané Ustfednim feditelstvim ¢s. filmu, platna od
1. 7. 1984, soukromy archiv respondenta. Vytah z t&chto norem umfstil jeden z promitaéi na internet
<http://stazeni.promitac.cz/normakina.doc> [cit. 6. 11. 2007].
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kiny neZ s multikiny. Do promita¢ky se zde zakladaji dva filmové pédsy a zvuk bé&%{
z pocitade. Prace je tak podle tohoto respondenta ndro¢né&jsi a technické zatizeni slo-
Z1t&j&i. Promitaé neobsluhuje vicero sdld, navic pracuje s technologicky vyjime¢nym
strojem: ,,M& ta technologie bavi ne kvili tomu, co tam poustim, ale spf¥ ta maginka,
ta je hrozné hezka.“ Je tedy zfejmé, Ze nové technologie mohou s sebou pfinaset i oZi-
veni, novou fascinaci a vytrzen{ z kazdodennosti, podobné jako tomu bylo v p¥ipadé
70mm filmu, a nikoliv jen racionalizaci, kterd s sebou pfinasi stres, nepohodIné pra-
covni podminky a netctu k filmovému materidlu. Aby v8ak byly tyto nové technolo-
gie pro promitace akceptovatelné, musf predstavovat v ur¢itém smyslu extenzi jejich
pisobnosti.

Zavér

V prezentovaném vyzkumu jsme zjisfovali, jak uzivatelé filmové promitaci techniky
vnimaj{ technologické promény stroji a s nimi spojené zmény podminek na pracovis-
ti. Ukdzalo se, Ze na% vzorek respondent vnima klasické kinosdly jako p¥fjemné&jsi,
zajimavéjsi a inspirativnéjSi pracovidté neZ multikina. Se starymi kiny se identifikuji,
vnimajf je jako domovské prostiedi. Jednosédlovd kina se také stala dileZitym &inite-
lem v jejich profesni socializaci. V multikinech je podle nich prace naopak stresujici
a automatizace nenabizi moZnost identifikace s praci. Zatimco pfi popisu prace v jed-
nosélovych kinech se u naich respondentii setkdvdme s emancipa¢nim vyznamem,
pii popisu svéta multikin zazniva popis prdce nepovznésejici.

Svou roli ve vztahu mezi klasickymi promita¢i a zamé&stnanci multikin hraje i uréity
ekologicky aspekt promitan{ a snaha o trvalou udrZitelnost filmového média. Tradi¢n{
technologie promitdni spojend s femeslnou dovednosti a stavovskou ctf je podle nara-
tort Setrn&j&f k filmovym kopifm, naproti tomu v multikinech filmové pdsy ¢elf podle
nich necitlivému vztahu k materidlu ze strany multikinovych promitaci.

Naopak pozitivné na¥i respondenti hodnotili 70mm film a v pfipadé jednoho vypravéde
1 kino IMAX. Predstavuji totiZ technologie, které vyvoldvaji nadSeni, priace s nimi je
podle nafich respondentii zajimavé a ndro&n4. Roz&ifujf totiZ pole piisobnosti promita-
¢e a jsou &1 byly do jisté miry exkluzivni. Privilegovany piistup k uvedenym technolo-
giim tak umoZiuje promita¢im budovat svou vyluénost a do ur¢ité miry i expertnost.
Kazd4 inovace tak nemusi posunovat pracovni podminky smérem k véti racionali-
zaci, nemusf byt nutné odcizujici ani dehumanizujici. MiZze naopak stéle poskytovat,
zminénymi slovy Zykmunta Baumana, ,.bezpe¢nou osu, kolem niZ7 se lze otdcet a od-
vozovat od ni definice sebe sama, svou identitu a sviij Zivotnf pldn®. V tomto sméru
se nasi vice méné konzervativni respondenti tedy k technologickym inovacim stavéji
smfflivé. Raciondln{ hodnocenf se u nich viak spojuje s pocitem nostalgie i s vd%nf pro
film. Svédét o tom 1 vyrok jednoho z nich: ,,Jak fekl Griffith, pokrok nezastavis.
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SUMMARY
“AS GRIFFITH SAID, YOU CAN’T STOP PROGRESS...”

Czech Projectionists Reflect on the Changes in Projection Technology

Karel Cada — Jan Hanzlik

The article focuses on how film projectionists construe the changes in screening technology in relation
to their professional lives and in relation to their working conditions. The views of five respondents cur-
rently working as projectionists in Prague cinemas were obtained using the snowball sampling technique.
Even though these respondents chiefly work in single-hall theatres, they also have experience screening
in multiplex cinemas.

The respondents do not see screening merely as a way to earn a living. It is an activity which represents
the central line through their lives and a theme which gives sense to their existence. They also demon-
strate the significance of this profession by revealing a passion for film projection back during their child-
hood or adolescence.

The transformations technology has undergone play a significant role in the structure of their professional
lives. Sereening 70mm film placed greater demands on the projectionist at a time when this format was
current, and also represented the most up-to-date technological innovation. According to our respondents,
for these reasons, projectionists in a 70mm cinema enjoyed a prominent position in their profession. The
respondents consider the opportunity to work there a fascinating and special experience.

The appearance of multiplexes, in contrast, is viewed negatively. According to the respondents, while the
screening process is automatic in this case, the projectionist’s work, however, is paradoxically not made
any easier nor more pleasant. They regard this kind of work as sitting at an assembly line and they also
regard themselves as being apart from multiplex projectionists who, unlike them, have no affinity for the
film material or the technology. In the respondents’ opinion, this unsatisfactory relationship leads to major
professional inconsistencies between multiplex projectionists.

While working in single-hall theatres, as described by the respondents, offers a degree of emancipation,
working in multiplexes is stressful. Technological innovations in projection equipment were seen as positive,
so long as they broadened the work of projectionists in some respect and rendered it more demanding and
exclusive (70mm film, IMAX). Automation in multiplexes, however, does not offer stimulus such as this.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

CO BYLO
PRED A PO VYROBENEM FILMU

Rozhovor s Albertem Friedemannem

Anna Batistova

Alberto Friedemann (*1941) piisobi v italském Turing, kde pod z4stitou Asociace Fert vede
vyzkum d&jin mistniho kinematografického podnikani. Po ukonéeni studii diplomovou pract
o italském architektovi plisobicim ve tficdtych letech, Giuseppe Terragnim, zacal pracovat na
doktorétu z dé&jin architektury a vyucoval dé&jiny vizudlnich umeén{ na stfednich skoldch, pfi-
¢emiZ se vénoval osobnim zdjmim v oblastech priimyslové archeologie a elektronického uméni.
V posledni dobé se zabyva dé&jinami kinematografie, s obzvlasini pozornosti k ekonomickym
a produk&nim aspektim.

Je editorem publikaci turinské Asociace Fert vénujici se vyzkumu kinematografie ve vztahu
k méstu Turinu (napt. série Quaderni FERT, vychazejici od roku 1999; C’era una volta Angelo
Musco: il film, 2001; Celluloide e argento. Le societa tecniche torinesi, 2003; I brevetti del cine-
ma muto torinese. 1896—1928, 2005; Dizionario dei brevetti di cinema e fotografia rilasciati in
ltalia. 1894—1945, 2006, ve spolupréci s Chiarou Carantiovou). Pfispiva do italskych periodik
i mimo oblast kinematografie a do shornikovych publikaci vénovanych kinematografické tech-
nice (napk. Storia del cinema — storia dei film. L’inventario del fallimento Ambrosio. Le culture
della tecnica 2002, &. 14; 1l bene archivistico come fonte della ricerca tecnologica: il caso tori-
nese. B/ N — Bianco e nero 2004, &. 549; Appunti per la storia di un formato substandard. Due
proposte torinesi. In: Michele Canosa (ed.), Cinema muto italiano: tecnica e tecnologia. Roma :
Carocci, 2006; Cines e Cines Seta Artificiale: appunti per una storia d’impresa. Le culture della

tecnica 2007, ¢. 20).
* k%

Primdrnim cilem pfi zaloZeni Asociace FERT byla zdchrana filmového studia v ulici
Corso Lombardia v Turiné, kdyst sidla produkéni spolecnostt FERT. Nakonec tato snaha
vedla také ke zkoumdni déjin spolecnosti a dé&in kinematografie v Turiné. Mohl byste
vysvétlit vyvoj tohoto projektu, ktery zacal s celkem tizce vymezenym zdmérem (i kdyZ jisté
ne jednoduchym) a pokracuje komplexnim mapovdnim kinematografickych déin celého
mésta’?
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Podle paragrafu 2 Statutu Asociace FERT bylo jejim pivodnim cilem ..posilenf vyrob-
nich moZnosti nezavislého filmu® a zdchrana studia v ulici Corso Lombardia — které
bylo podle regula¢niho planu mésta Turina uréeno k demolici a transformaci v zelenou
zonu. Na tento cfl je nutné podivat se uréitym zptsobem: k jeho naplné&nt bylo o&i-
vidné nutné zcela zrekonstruovat existujfei stavby a pFizptsobit je novym vyrobnim
postuptim. Na umisténi vyrobniho projektu v historickém komplexu bychom se tak
mohli divat jako na sentimentdlnf ndvrat k ,silnému* obdobi d&jin mésta a na moz-
nost pouZit pro vyrobu opusténou primyslovou zénu jako na uziteény zamér udrzet
historické vazby (uZ tak n&jakou dobu narugené: poslednf film byl na Corso Lombardia
natoden v roce 1973).

Projekt na zavedeni audiovizudlni vyroby v Turiné a zajisténi odpovidajicich struktur
vytvofilo pravé mésto Turin a n&kolik dalgich mistnich instituct (okres Turin, region
Piemonte), které ziskaly také finanéni podporu Evropského spolecenstvi odpovidajici
zdméru zcela rekonstruovat a vybavit zafizenim priimyslovy komplex."

Asociace FERT byla nakonec oddélena jak od provdadéciho projektu, tak od provozu
novych zafizeni: fekl bych, Ze dnes mizeme Asociaci vidét téméf jako sloudent riiz-
nych zdmért, mezi nimi# je 1 historicky vyzkum, spojenych jednoticim zdjmem o film
a novou vizudlni techniku.

Zdd se mi, Ze dvé zdkladni vlastnosti historického projektu, tedy soustfedéni se na ekono-
mické, priimyslové a technické aspekty filmové vyroby a tendence uvést vysledky bdaddni
do souvislosti obecnych déjin mésta a jeho Zivota, jsou velmi blizké soucasnym tendencim
vyzkumu déjin filmu. MiiZete projekt porovnat s timto sméfovdnim a naznadcit, do jaké
miry jimt mohl byt ovlivnén?

Co se ty¢e mé& osobné, moje drdha vedla spi%e opadnym smérem, nez je zvykem pro
filmové historiky, a mij sou¢asny vyzkum se zrodil z mnohem obecnéjiiho zdjmu o dé-
jiny mésta. Piivodné jsem studoval architekturu a filmovymi studii v Turiné jsem se
zatal zabyvat jako zvlaStnim a v Itélii zcela pozapomenutym sektorem primyslové
architekturv. Odtud moje sbliZzeni s Asociaci FERT a zaddtek vyzkumu v archivech,
které se ukdzaly byt — a omlouvdm se za fe¢nicky obrat — neprobadanymi loZisky.,
téméf zcela opomijenymi ze strany historikd filmu. KdyZ jsem si uvédomil, jak his-
toriografie filmu (alespoti v podobh& miéné a praktikované na italskych univerzitach.,
kromé& nékolika vzdcenych vyjimek) opomiji, co bylo pfed a po vyrobeném filmu (a ne-
myslfm tim jen to, co zahrnuje definice pre- a postprodukce, technické operace spoje-
né s jednim produktem), vedlo mé to ke snaze pochopit, jak funguje sektor, jako je ten
kinematograficky, zcela zdvisly na ekonomice, ale obtizné zafaditelny. P¥irozené&, moje
zdjmy jako historika mé& nasmérovaly k upfednostiiovani studia a vyzkumu minulosti
spiSe neZ analyzy soucasného stavu.

Po boku s témito zdjmy uzrdvala také m4 kritickd reflexe autoreferen¢nosti védet
v oblasti d&jin kinematografie, kteff, zd4 se, zcela opomijeji, co bylo fe¢eno a u¢inéno

1) Na strankdch Virtual Reality & Multi Media Park (<www.vrmmp.it>) je moZné se sezndmit se soudas-
nou podobou projektu (pozn. A. F.).
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v poslednim pitlstoletf{ (a moZnd i dfive) v ostatnich historickych oborech (stile se
odvolavam k italské situaci).

Z toho, co jsem uvedl, myslim jasn& vyplyvd, Ze nediivéfuji ,,ndlepkdm* a hlavn& ne
tém v d&jindch kinematografie. Snazim se studovat a ziskdvat informace, ale pokud
bych mél oznatit vzory, ke kterym vzhlizim a ke kterym se odvoldvdm, na%el bych je
spi§ mezi Francouzi koly Annales a v koncepci mikrohistorie, u Francise Haskella,
pro jeho schopnost zasadit kazdé dilo do precizniho kontextu, u Eugenia Battistiho,
pro kritického ducha a pro jeho schopnost zasévat pochybnosti... mohl bych citovat
dalsi, ale mezi mymi vzory by se jist& nenasli historici filmu.

Na internetovych strankdch Asociace jsem nasla zminku o tom, Ze vyzkumny projekt se
inspiroval déjinami priimyslovych podniki, nap¥iklad automobilky FIAT. Mohl byste se
zminit o tomto vztahu a o specifickych aspektech vyzkumu déjin podnikdni?

Ano, dé&jiny podnikédnf jsou podle mého minénf zdkladnim kliem nutnym pro pocho-
peni toho, co je to kinematografie, a jaky mohl byt jeji vliv v té které zemi: jsem stdle
piesvédéeny, Ze kultura je nadstavba a jakykoliv projev kultury je zdvisly na eko-
nomickych, spolecenskych a politickych podminkéch své doby. Jist&, v Itdlii uz léta
opakujeme, po vzoru Luigiho Chiariniho, Ze ,.film je uméni a kinematografie je pri-
mysl®, aniZ bychom z této véty vyvodili jednoznadné disledky, totiZ Ze kterykoliv film,
i kdybychom mu pfiznali vysoké umélecké kvality (a mohli bychom dlouze diskutovat
o tom, podle kterych vlastnosti posuzovat uméleckou hodnotu filmu, ale takové analy-
za by nés odvedla od tématu), byl stejn& vyroben s ur¢itymi investicemi — finanénimi,
osobnimi, technickymi — o kterych nemtiZeme uvaZovat pouze skrze skutkovou povahu
jediného produktu, ale v rdmei dlouhého obdobi existence konkrétntho podniku, ktery
ho vytvoril. Stejné tak vyroba jedné plechovky sardinek, jednoho automobilu, jednoho
transkontinentélniho letadla nenf nikdy ndhodné epizoda, ale plod velmi specifickych
rozhodnuti: pouze znalost mechanism, které reguluji Zivot produkéni spoleénosti,
ndm miZe pomoci porozumét diivodiim konkrétnich rozhodnuti, 1 kdy#, samoziejmé,
tato rozhodnut{ a volby mohou byt jak spravné, tak ¥patné.

Co ale zt&%uje pfijetf tohoto p¥stupu, je novost kinematografie, nejen jako technického
oboru, ale také jako ekonomického odvétvi, a potiZe s jeho umist&nim v tradiénf taxo-
nomii: je to obchod? priimysl? nebo néco zcela jiného? Pro prvni desetileti minulého
stoleti neexistuji analyzy, ve kterych by se objevilo slovo , kinematografie”, a metody
statistického vyzkumu jsou natolik odli¥né, Ze nenf moZné z nich uréit souvisld data
a vytvofit relevantni fady. Z toho vyplyva nutnost vyzkumu jednotlivych podniki, aby-
chom byli schopni uréit vlastnosti jednotlivych odvétvi, do kterych je kinematografie
tradidné ve své sloZitosti d&lena: produkce, distribuce a predvadéni, i kdyZ je to, podle
mého ndzoru, pfilisnd a nevyhovujici schematizace.

Dé&jiny jednoho podniku musime zkoumat skrze peélivé studium zahrnujici detailn{
analyzu a rozpravu nad prameny, které nemizZe tvofit nic jiného neZ dobové dokumen-
ty. Myslim, Ze mezi vd?nd omezeni italské historiografie pat¥i stdlé a témé&¥ vyluéné
odvoldvani se k ¢asopistim a jinym dobovym periodikiim, které si ¢asto protifedi a vy-
znaduji se nesnesitelnou chvéstavosti, kterd snad odraZ{ dobovy vkus. Studium tisku
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miiZe byt uZite¢né pro vyzkum vyvoje jazyka a literatury, ale je jen omezené& pouZitelné
jako primérn{ zdroj informaci.

Historicky vyzkum je v Asociact iizce spojen s vydavatelskou éinnosti. Miiete popsat pub-
likované materidly a zdmér, ktery sledujete jejich vyddvdnim?

Vyzkum uvnit¥ Asociace FERT zac¢al v rdmci rozsahem omezeného projektu rekon-
struovat, na zdkladé& pavodnich dokumenti, dé&jiny sidla FERT v Corso Lombardia
194, k nimZ dosud existovaly jen ¢dste¢né p¥fspévky, znaéné rozdilné ve svych zdmé-
rech a v konené hodnot&. Tato prvnf faze byla dokon&ena nejen sepsédnfm podrobnych
dé&jin primyslového komplexu v letech 1919 az 1973, ale také sestavenim kompletnf
filmografie, byf dosud omezené pouze na hrané filmy — nenf stdle dokonéena filmo-
grafie dokumentarnich filmd a obdvdm se, ¢ pokud nenajdeme nové zdroje v archi-
vech, af uz soukromych ¢i vefejnych, o kterych dosud nevime, ztistane nedokon¢end
— a zahdjenim zpracovavéni databdze jmen, uloh a funkcf viech aktivnich zaméstnan-
cti v jednotlivych obdobich. Uspéch celé akce doklada dar Asociaci od posledntho
majitele komplexu, Michela Fioria, pfedstavujicf film, ktery jsme dosud povaZzovali za
ztraceny, a &tyf dosud nezndmych dokumentédrnich filmd, vyrobenych ve FERT: dar je
obzvlast dileZity proto, Ze se jednd o jeden z poslednich poéinii podniku Fiorio, ktery
krétce poté ukonéil ¢innost.

Po préci na vyzkumu dé&jin FERT jsme si uvédomili, Ze vyzkum, kvili osobitému cha-
rakteru sledovaného oboru, musfme rozsffit na veskeré udélosti v Turing&, a nastavit ho
tak, aby znamenal prvnf krok k revizi (na zdkladé& piivodnich dokumentii) celé histori-
ografie italského filmu. Zah4jili jsme tedy dlouhodoby program pro zp¥istupnéni dosud
nezndmych dokumenti o turfnské kinematografii od po¢tki do roku 1936 — datum
rozpusténf Societa Anonima Stefano Pittaluga, kterd ve dvacatych a potatkem tfica-
tych let v podstaté byla italskym filmem — zaloZeny na ¢tyfech oblastech zkoumant:
vyroba, obchod, technika a komunikace. Vedle edice ,,Documenti®, kterd pfedstavuje
vysledky tohoto dlouhodobého projektu, jsme zacali vydavat novou edici, kterd ma
uvefejiiovat diléf vyzkumy o nezndmych nebo pfehlizenych aspektech kinematografie
v Turiné: jeden svazek byl vénovdn nové nalezenému filmu C’era una volta angelo
Musco, jiny, dosud posledni, dokumentuje turinskou ¢innost jednoho z kouzelniki
specidlnich efektt, Spanéla Segunda De Chomén, spolutviirce vice ne# padesti filma,
mezi nimi napiiklad i Cabirie.

Jakd je budoucnost projektu? MiiZete se jako editor publikact FERT zminit o svych spo-
lupracovnicich a celkové organizaci vyzkumu? A nakonec, tak rozsdhly projekt jisté vya-
duje znaéné financni prostredky. Kdo projekt podporuje?

Historicky vyzkum uvnitf Asociace FERT zac¢al z mého popudu, uZ to bude deset let,
zasldnim projektu vyzkumu, tykajictho se pravé rekonstrukce dé&jin spoleénosti FERT,
na Ministerstvo dramatickych uméni (které dnes neexistuje a jehoZ kompetence byly
rozdéleny mezi nékolik jinych ministerstev), jez tenkrat mé&lo jednu kapitolu rozpoctu
pravé pro kulturni iniciativy. Vlidné pijeti nabidky vyzkumu a podpora ministerstva,
byt ve své podstaté minimdln{, ale dileZitd jako zaruka pro ostatni, vedla k z4jmu
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riznych mistnich organizaci, vefejnych i soukromych, které v prib&hu let pfispivaly
rizné velkymi &dstkami k preZiti celého projektu, nakupovaly knihy nebo se jinak
zapojovaly do naseho podnikéni.

Z4dosti o nendvratné dotace, soukromé nebo verejné, jsou nezbytné, protoze v Itslii
neni moZné — a vé¥{m, Ze ani v jinych zemich —, aby historick4 prédce byla ekonomicky
sob&sta¢nd, nemiiZe pieZit jen prodejem vlastnich publikaci. Na druhou stranu jsme
se vzdy velmi peclivé snazili vyhybat hlub$im kontaktim s riznymi univerzitnimi fa-
kultami v Turing, nejen kviili hlubokym rozportim v chdpani historického vyzkumu,
ale také z jinych divodi, o kterych bych tu rad&ji nemluvil, ale které si miiZete jisté
pfredstavit.

Hled4ani samostatnosti a nezévislosti i v oblasti ekonomické, umoznéné diky riiznym
malym zdrojiim financovani, nenabiz{ dlouhodobé zdruky a zdroje pro celoroénf piiso-
beni, a tudiz bylo vidy podminé&né jednotlivymi rozhodnutimi organizaci, které maji
o¢ividné také problémy s rozpo¢tem. Bohuzel, vzhledem k ekonomické situaci v zemi,
se potvrzuje obecné omezeni ekonomickych moznosti pro seskupenf tohoto typu, 1 pro
ta mnohem vét%f a mnohem aktivné&j¥f neZ jsme my, a tudiZ nemiZeme moc doufat
v budoucnost, alespon ne v tu blizkou. Rizné iniciativy jsou tedy momentélné ve stavu
zmrazeni a ¢ekaji, aZ se néco zméni.

Otdzka spolupracovniki je spojend s timto celkovym nastavenim na%{ ¢innosti, kterd
nemiiZe zarud¢it budoucnost, byf kratkodobou, a vyZaduje dobrovolnickou préci. Jedn4
se o obecny italsky problém, ktery v soucasnosti postihuje mladé vyzkumniky, jejichz
Sance na umisténi v oblasti praxe, na mistech odpovidajicich jejich p¥ipravé a nadéni,
je minimélni, vzhledem k pokra&ujicim krtéim na vSech tdrovnich.

Jak jste se dostal k tomuto vyzkumu a jaké je vase puwvodni vzdéldni?

Vysokogkolské vzdélani jsem ziskal v oboru historie a pak jsem pokratoval doktor-
skym studiem dé&jin architektury, a jsem si jist, Ze pravé tato draha podmitiuje moje
sou¢asné historiografické z4jmy.

V&iim, Ze pro studenta, ktery se hodl4d vénovat historickému vyzkumu, je dileZité z{s-
kat vieobecny ptehled, ktery mu pomiiZe uvazovat o budouci oblasti zdjmu jako o sou-
¢asti vétstho celku, jenz nemiiZe byt nejednotny: metody a postupy je nutné se naudit
dffve neZ obsah. Jinak fe¢eno, moZnd surové, jsem proti pfedéasné specializaci, pro-
toZe ta neumoziiuje zafadit védomosti do komplexniho kontextu a miZe se stat — jak
je patrné na zna¢ném mnoZstvi souc¢asnych studif publikovanych v Italii —, Ze autor
zalne psdt autoreferen¢ni texty, které zajimajf jen jeho, a mohou slouZit, a to jesté jen
za pFiznivych podminek, jen jako prvnf kroky v akademické kariéte.

Spi% nez k d&jindm architektury, jak jsou b&Zné& pojimény, se moje pozornost vidy ob-
racela k d&jindm stavebnictvi: co jsem chtél poznat a pochopit nebyly ani tak jednotli-
vé dilezité stavby, o kterych pige kdekdo, ale spf¥ stavby a infrastruktura diileZité pro
kazdodenni Zivot. Logickym krokem tudfZ bylo pfesunout zdjem o studium ve mésté,
jako je Turin, tak poznamenaném systematickou vystavbou, k priimyslové archeolo-
gii, chdpané ani ne jako pozndvéni pouZivanych staveb a vyrobnich u&eld, jako spise
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multidisciplindrni obor. Jak uZ jsem naznadil, odtud prameni miij zdjem o téma difve
nezkoumané, jako jsou kinematografické zavody a vie, co s nimi souvisf.

V Itélii existuje vyzkumny projekt nékolika univerzit ,,Le tecnologie del cinema. Le
tecnologie nel cinema® (Technika filmu. Technika ve filmu). Vy jste spolupracoval na
nékterych publikacich projektu. Jaky je vas vztah k nému?

Projekt, v soudasnosti uz ukonéeny, se zrodil z finan¢ni ministerské podpory néko-
lika italskym univerzitdim na vyzkum kinematografické techniky. Musim pfiznat, Ze
o vyvoji projektu toho moc nevim, vzhledem k tomu, Ze jsem spiSe vné akademic-
kého prostteds, ale pravé pro tuto vzddlenost jsem byl rdd, e mé& nekteif akademidti
pracovnici (Michele Canosa, Univerista di Bologna; Sandro Bernardo, Universita di
Firenze) pozddali o pifspévky do dili série, které méli na starosti. Nemyslim, Ze by
na tomto misté bylo vhodné vyjadfit ndzor, nutn& povrchni, o vysledcich projektu. Co
mi ale p¥esto pfipad4 na povdZenou je, Ze projekt, po vyéerpanf uréenych prostiedkii,
nezvladl| zapélit skuteny zdjem o studium dé&jin kinematografické techniky a dopustil
se v podstaté chyby, kterou jsem naznacoval vySe, totiz samoticelnosti vyzkumu jen
pro vyzkum.

.,V Itdlit dosud neexistuji déjiny kinematografické techniky.* Tak jste citoval prohld3eni
Marie Adriany Prolové z roku 1951 ve vast knize Celuloide e argento z roku 2003. A po
této citaci jste pokracoval: ,,i kdyz se v poslednich letech zacind v této oblasti néco dit.*
MiiZete popsat zmény v téchto poslednich ctyrech letech?

Rekl bych, #e zmény jsou minimalni. Pokud bych mél usuzovat na zakladé publikova-
nych vysledkii, nemizu se piiklonit k pozitivnimu zdvéru: kromé& deseti knih naklada-
telstvi Carocci a nemnoha ¢lanki vyglo nékolik obecnych dé&jin, vyhradné kompilaé-
nich, které nepfinaseji zddny novy p¥ispévek k dosavadnim znalostem (jedna z nich
je pietiskem knihy z roku 1984), i kdyZ dokazuji — moZnd —, Ze tu existuje obnoveny
zdjem nakladateli o filmova témata.

Moje odpovéd na otdzku je nicméné jen ¢dste¢nd: jak uZ jsem fekl, ve vysokokolské
oblasti jsem cizi, tudiZ nejsem obezndmen s pfipadnymi probihajicimi vyzkumy. Vim
o nékolika vyzkumnicich, kteff se sna%i pracovat na téchto tématech — jsem rad, ze
mohu mimochodem zminit praci Chiary Carantiové z bolonské univerzity, kterd na
neddvné konferenci v Udine, ,,The Age of Cinema*, mluvila o problému periodizace
z hlediska techniky — ale na vysledky budeme jesté muset pockat.

Piesto si myslim, Ze mohu s jistou hotkosti prohlésit, Ze projekt ,,Tecnologie del ci-
nema, Tecnologie nel cinema® byl promarnénou pfileZitosti opravdu néco zménit
v orientaci italskych historiki filmu. Téma je pfilis vzddlené od zdjmi akademickych
»,magnati*, aby vzbudilo stély zdjem, a v souvislosti s tim nejsou studentiim zaddvany
prace v této oblasti. Divody pro tento nezdjem jsou rizné, od typicky italského pohr-
dén{ védeckymi a technickymi aspekty dané epochy az k formalistickému naladéni se
zdjmem pouze o film, k neschopnosti zapojit do analytické préce také védcee z jinych
disciplin, jejichZ prohloubené znalosti fyziky a chemie jsou nezbytné, kdyZ se dosta-
neme do 20. stoleti. A nakonec jedna zlomyslnost. Vyzkum kinematografické techniky
vyzaduje trpé&livou a zavazujici praci na vyzkumu v archivech, kterou jsou ochotnf
dé&lat jen mélokteif ¢lenové univerzitniho prostiedi.
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Slaviafilm, a. s. (1921-1955)"

Slaviafilm, akciovd spoleénost, vznikla v roce 1920 prevzetim stard{ firmy ,Slavia, vieobecnd
kinematografick4 a filmové spole¢nost s ruéenim omezenym® (Praha 1, Ovocny trh ¢. 4). Tato
spoleénost, jejimz majitelem byl dr. Vilém Nettl, vnesla do néstupnické akciové spole¢nosti
zavedeny obchod, zejména pij¢ovnu filmi, kopfrovaci dstav, reklamn{ oddé&lent [...] veskery
inventar a zafizenf, zdsoby filmd a jiného zboZf [...] smlouvy o odbé&ru filmd s firmou Sascha
Filmindustrie, A.G. ve Vidni, smlouvu o vyhradnim zastoupenf firmy A.G. Hahn fiir Optik und
Mechanik a prdva ndjemni na mistnosti v Praze ve Lvovské ul. (pozd&ji U Pra¥né brany &. 3), na
Ovocném trhu ¢&. 4, ve Vodickové ul. ,,U Helmi* a v Bratislavé (ul. Grosslingova &. 19).%
Navzdory svym rozsdhle koncipovanym podnikatelskym zdmériim v kinematografickém oboru®
patfila spoleénost ve dvacétych a tficdtych letech minulého stoleti mezi stfedné velké teské
puj¢ovny filmi. Ani z hlediska poétu vyrobenych filmi nepatfil Slaviafilm k nejvét$im ¢eskym
producentim. Vyznam spole¢nosti spo&ival pfedeviim v nezpochybnitelné kvalit& filmi pro-
dukovanych — mj. Port ARTHUR (1936), REVOLUCE KRVE A DUCHA (1936), PAciENTKA DR. HEGLA
(1940), TursiNA (1941) — & distribuovanych — mj. EroTikoN (1929), Extase (1932), MARIJKA
NEVERNICE (1934).

Pivodn{ kmenovy kapitdl v hodnot& 400 000,- K& slozili Alexander Kolowrat (390 000,- K¢&)
a Vilém Nettl (10 000,- K¢&). V roce 1922 tedy ve spravni radé zasedali Alexander a Jindfich
Kolowratovi, jejichZ videnska spole¢nost Sascha-Film A.G. vlastnila majoritn{ balfk akeif Sla-
viafilmu. Cleny sprévnf rady spole&nosti byli ddle Milog Pelda (feditel Zivnostenské banky),
general Ing. Otakar Husédk (po¢atkem dvacatych let prednosta Vojenské kanceléfe prezidenta

1) Casovy tidaj v zdvorce oznatuje hornf a dolnf &asovou hranici dokumentii ve fondu uloZenych.

2) O ptedchidcovské Slavii s. s r. o. blZe informuje (bez citace pramenii) Zden&k Stabla. Dle n&j spo-
le¢nost vlastnili pvodné reZisérka Thea Cervenkovd a kameraman Josef Brabec, kratsf dobu pak
Sascha-Film. Viz Zdengk S t 4 b | a, Data a fakta z dé&jin &. kinematografie I. Praha : Ceskosloven-
sky filmovy dstav 1989, s. 314. Datum vzniku Slavie s. s 1. o. (,,éerven 1918%), rovné# bez odkazu na
pramen, viz té2 Petr B e d n a ¥ 1 k, Arizace ceské kinematografie. Praha : Karolinum 2003, s. 123.
Zé4znam ¢i spis ve firemnfm rejstitku Krajského soudu obchodntho v Praze, jeho# fond je &dstedné
pifstupny ve Statnim oblastnim archivu v Praze (ddle jen SOA Praha), viak nenf dohledatelny. Ve
spisech Zivnostenského referatu magistrétu hl. mésta Prahy, které jsou uloZeny v Archivu hlavniho
mésta Prahy, nenf zdznam o udélenf Zivnostenského listu. Slavia s. s r. o formalné& zanikla po ukongen{
likvidace v ¢ervnu 1924.

3)  SOA Praha, fond Krajsky soud obchodni Praha(déle jen f. KSO), spis sign. B XII = 380.

4)  Spoletenskd smlouva mezi Alexandrem Kolowratem a dr. Vilémem Nettlem ze dne 19. tinora 1919
popisovala budouef ¢innost spoletnosti skute¢né velkoryse: ,[...] tovarn{ vyroba filmé a obchod jimi,
jakoZ i provozovanf, pfedvadént, v¥vin, propjéovan{ a zpen&Zenf jich, vyroba a obchod s kinemato-
grafickym pfsludenstvim v tu- i cizozemsku; zafizovant, nabyvani, pacht i provozovani zavoda jinych,
slouzicich stejnym nebo pitbuznym obchodnim a vyrobnim odvétvim, d¢astenstvi na takovych pod-
nicich v tu- i cizozemsku, ndkup, pacht, zafizovéni a provozovdnf{ divadel kinematografickych i iéas-
tenstvi v podnicich tohoto druhu, vykon viech prév, plynoucich z koncesi, patentd, nabyvéni, pacht
1 provozovén{ zdvod jinych, slouZicich stejnym nebo pifbuznym obchodnim a vyrobnim odvétvim,
tc¢astenstvi na takovych podnicich v tu- i cizozemsku, ndkup, pacht, zatizovanf a provozovan{ divadel
kinematografickych 1 udastenstvf v podnicich tohoto druhu, vykon viech prav plynoucich z koncest,
patentfl, licenci, zndmek a vzorkii, vztahujicich se na toto odvétvi vyroby a obchodu jak v tu- 1 cizo-
zemsku.” Viz SOA Praha, f. KSO, spis sign. B XII - 380.
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republiky), Arnost Hollmann (majitel kina v Litom&Ficich), Jan Cermék (majitel mlyna ve Vel-
kém Meziti¢f) a Josef Burda (feditel kina Peklo v Plzni). Hlavi¢kovy papfr spoleénosti z prvnf
poloviny dvacétych let dédle uvadi — vedle jiz zmifiované bratislavské filidlky — zastupitelstvf
spoletnosti v Rfm&, Curychu, Varsavé, Krakové, Budapesti (Radiusfilm) a Vidni (Sascha-Film
AG).

Béhem dvacétych let se méni vedeni spole¢nosti, odchézeji Alexander i Jindfich Kolowratovi,
Ing. Husdk a dalsf ¢lenové. Era tizké kooperace s rakouskou spole¢nostf Sascha-Film A.G.
kondf v roce 1930, kdy 90 procent akcif Slaviafilmu koupila od spole¢nosti Sascha-Film A.G.
prazské pijtovna filmi Elekta a. s. V roce 1931 se méni sidlo Slaviafilmu; spole¢nost se pre-
souvd na Vdclavské nam. &. 51, Praha II. V roce 1936 se prokuristou spole¢nosti stavd Otto
Sonnenfeld, po jeho odchodu je posléze od dubna 1937 generdlnim feditelem spole¢nosti Josef
Auerbach ze spolecnosti Elekta a. s. A% do zaniku Slaviafilmu a Elekty za Protektorstu Cechy
a Morava byly obé spole¢nosti persondlné i kapitdlové velmi siln& propojeny.

V roce 1938 spravni rada rozhoduje o zastavenf ¢innosti spole¢nosti a pfedanf spravni agendy
spoletnosti Elekta, té%e spole¢nosti pfeddvd Slavia k exploataci i své filmy. Citované ,,zasta-
venf ¢innosti* v8ak v praxi nebylo realizovédno. Slavia dostala jako ,,z2idovsky majetek” dne
16. zati 1939 ,sprdavce vérné ruky® — treuhiindra Karla Schulze.” ,Nedrijsky“ majitel Slavi-
afilmu a Elekty Josef Auerbach vEas odesel do emigrace a usadil se v USA. Do spravni rady
spole¢nosti byli postupné jmenovéni lidé, kteff s piivodnim vedenim spole¢nosti neméli nic
spole¢ného a byli zcela loajalnf vii¢i stdvajicimu rezimu®: SS-sturmbannfiihrer Martin Wolf,
Hermann Burmeister (ministersky rada z Berlina), Viktor Ulbrich (¥editel banky v Praze), Fri-
edrich Merten (bankovn{ feditel z Berlina) a Josef Hein (v roce 1942 nahradil ve funkci feditele
barrandovskych ateliérii Karla Schulze).

Ackoliv jesté v roce 1941 inzeruje Slaviafilm spole¢né s Elektou celostrankové ve Filmovém
hospoddrstvi nabidku ,,9 eskych filmi s reziséry O. VAvrou, V. Slavinskym a M. Kriianskym*”,
usnesenfm valné hromady byl provoz Slaviafilmu od 28. ¢ervna 1942 zastaven.

PfestoZe od tohoto data nevyvijela spole¢nost Zddnou &innost, byla na ni dne 8. tinora 1949
zavedena ndrodnf sprdva. V likvida&nf &innosti se st¥fdali ndrodnf sprdvei: mj. Josef Balin (8.
az 11. 2. 1949 — sic!), dr. Karel My&ka (1949 — 1950) a dr. V4clav Sefrna (1950 — 1958). V roce
1963 byla likvidace spole¢nosti poklddana za skonéenou.

Vzhledem k postavenf spole¢nosti v rdmcei kinematografického oboru pred rokem 1945, rozsa-
hu jeji innosti a k poméru dochovanych materidld lze jen stéZ{ pokladat fond za uceleny, kom-
plexni a zdkladnf pramen k dé&jindm Slaviafilmu. Na stavu zachovalosti fondu se nezanedba-
telnym zpisobem podepsal i v¥znam, ktery pisemnym dokumentiim z obdobf pfed rokem 1945
piisuzovala Zerstvé zestdtnénd kinematografie. Po skoné&eni hlavnf fdze likvidace spoleénosti
v roce 1949 byla provedena skartace. Za ,,ddlezité” byly tehdy pokldddny finanéni dokumenty
— bilance, zdznamy majetkovych ddvek a danové doklady, jako ,,pfsemnosti bez vyznamu* byly
zlikvidovédny koncepty ,,riiznych® dokumenti, smlouvy k filmim, korespondence a ,,riizné* do-
kumenty z let 1920 az 1928. Fond v3ak pfesto dokumentuje fadu kli¢ovych diléich ,,p¥b&hi*
z d&jin Slaviafilmu a miZe byt 1 dileZitym pramenem k detailn&j¥imu poznénf girsf problema-
tiky mezivéle¢ného kinematografického oboru — napftiklad obchodnf obti%e po vzniku zvuko-
vého filmu, vliv politickych udélosti na exploataci &eskych filmi v sudetonémeckych kinech

5) Biografii Karla Schulze a podrobné ligeni jeho piisobent ve filmovém oboru v Protektoratu Cechy
aMoravavizP Bednaftik,c.d.,s. 88-93.

6) SOA Praha, f. KSO, spis sign. B XII - 380.

7) JitiH av el k a, Filmové hospoddFstvi 1941. Praha : Knihovna Filmového kuryru 1942, s. 4445,
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a exploataci némeckych filmi ve vnitrozemi. Fond rovnéZ poskytuje svédectvi o drastickém
dopadu némecké okupace na vyrobu ¢eskych filmi.

‘elkou vypovédni hodnotu maji dochované vyroénf zpravy, spole¢né s bilancemi i n&které zi-

pisy ze zasedanf{ spravnf rady spole¢nosti. Ekonomické agenda a ¢4ste®né& téz materidly o pro-
dukei pFindseji dileZité ddaje o socidlnich pomérech pomocného persondlu, ¢lent vedeni
spole¢nosti 1 hvézd Ceského filmu. Materidly tykajicf se produkce filmii zachycujf zejména fi-
nanénf zéleZitosti vyrobntho procesu, zajimavym zdrojem informacf jsou dokumenty z p¥{pravy
»prvniho deského kulturné politického filmu* REVOLUCE KRVE A DUCHA (1936). A% na jedinou
vyjimku — konvolut dokument k filmu TursiNa (1941) — se ve fondu nedochovalo nic, co by
dokumentovalo konkrétnf ideologické zdsahy némecké strany do tviirétho procesu vyroby des-
kych filmi. Zajimavym a dob¥e doloZenym ,,pfib&hem* je vEasny a finan¢né& dobfe zajistény
odchod ,,nedrijského* feditele spolednosti Josefa Auerbacha do emigrace a ndsledné okupaénf
tahanice o jeho majetek. Josef Auerbach se po roce 1945 marné& snaZil o restituci svého ma-
jetku, ve fondu o tom dokumenty nejsou. Alespoii z&4sti se to po roce 1989 zdafilo jeho synovi
Norbertovi, rovnéZ filmovému podnikateli.
.Uplné* dé&jiny spoleénosti Slaviafilm bude mozné v budoucnu rekonstruovat na zakladé kri-
tické interpretace informacf ziskanych studiem dal¥ich fondd filmovych institucf (vyrobnich
a distribuénich spole¢nostf, kin a oborovych kinematografickych sdruzeni), fonda stétnich in-
stituef s kinematografif spojenych a rovnéZ i informacf ziskanych z oborovych periodik.

Tomdas Lachman
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Ad Fontes

Viclav Pstross (1887-1932 /1946/)"

V pribéhu badéani nad Zivotnimi osudy ptedstaviteld prvnich priikopnickych generaci kinema-
tografického oboru v &eskych zemich jsme ¢asto konfrontovani se dvéma dobové pfiznaénymi
rysy. V prvnim p¥padé je to poditecni role provozu biografii jako pouhé ,,pfidruzené vyroby*
vedle tradi¢nich a lukrativngjgich zdroji p¥{jmu, jakymi bylo nap¥iklad pohostinstvi. Druhym
rysem je mimofddnd vestrannost piisobenf téchto otcii zakladateli, z nich mnozf se angazova-
li soub&zné& v bezpodtu spolki a organizact.

Vy&e zmin&né plati i pro filmového podnikatele Viclava Pstrossa?, narozeného dne 13. fijna
1874 v Praze do rodiny vlastnika prazského pivovaru ,,U Karabinskych*.Y Jiz toto rodinné
vlastnictvi pfedurtilo jeho profesnf zad4atky — po vyuceni pivovarskému femeslu absolvuje de-
setiletou praxi v jeho riiznych odvétvich (jako vafié, sklepmistr, Géetnt, apod.), pfevdZné v ces-
kych zemich, ale i na Balkdné. V roce 1903 zahajuje samostatnou Zivnost vy&epnika. Teprve
nedlouho pred vypuknutim prvnf svétové vilky se za¢ing Viclav Pitross — vedle pohostinstvi
— vénovat filmovému podnikéni. Nejprve pracuje jako promita¢ v prazském kiné Corso (1912
—1913), pozdéji vlastni kino Central pfi restauraci U Rozvafil v Praze Na Pofi¢i (ve své dobé
se Jednalo mj. o jedno z pouhych tff prazskych kin, doprovazejicich projekci vyhradné éeskymi
titulky). Zde proZivd Véclav Pitross i stdtnf ptevrat v roce 1918.

Vznik samostatného Ceskoslovenska prinesl s sebou i zmény pomérd v kinematografickém
oboru. Ty spotivaly pfedevsim v odebirdn{ kinematografickych licencf soukromntkiim a pred-
nostnfm udé&lovéni t&chto licencf spolkiim — vdle¢nych invalidd, legiondfi, vdov a sirotki aj.
Spolky dostdvaly licence k provozovanf kin, otdzka vlastnictvi budov, v nich# tyto podniky sid-
lily, vak zistdvala ddle nedofeSena. Nevyhnutelné tak dochézelo k rozporiim. V odpovédi na
danou situaci vznik4 Spolek feskych majiteld kinematografl, v némz Viclav Ptross zdhy figu-
ruje coby ¢len vyboru a od roku 1921 (po malifi K. L. Klus4&kovi) i jako druhy pfedseda. Daif
se mu urovndvat ¢asté konflikty mezi provozujicimi spolky a pivodnimi kinomajiteli a vytvar
ze spolku zemskou organizaci (tzv. Zemsky svaz kinomajiteld). Zminku zaslouf, ze PStrossem
samotnym provozovany biograf Central ztrdc{ licenci roku 1920 jako jeden z prvnich, v tomto
piipadé ve prospéch Ceské obce sokolské. Po prodeji pivovaru U Rozvafilit a zrugenf tamniho
kina se st€huje Viclav Pstross roku 1923 do kina Konvikt. To provozuje po nikladné rekon-
strukci az do své smrti, nejprve na licenci spolku Vincentinum a pozdéji Délnické akademie.

1)  Casovy tidaj v zdvorce oznaduje hornf a dolnf asovou hranici dokumenti ve fondu ulozenych.

2) Prfjmeni pivodce se vyskytuje v dostupnych pramenech i v literatufe v riiznych podobéch, v né-
kterych ptipadech je psdno Pstros, jindy Pstross. Pro potfeby archivniho inventéfe byla zvolena za
zévaznou druhd varianta, uvedend i v matrice narozenych a oddanych. Srov.: Archiv hl. m. Prahy
(ddle jen AHMP), matrika narozenych ffmsko-katolického farniho tfadu kostela sv. Jilji v Praze na
Starém mésté z let 18701874, sign. JIL N 18, s. 227, nova foliace 228-229; AHMP, matrika od-
danych fimsko-katolického farntho ifadu kostela sv. Prokopa v Praze na Zizkové z let 1900-1906,
sign. ZKP O 5, s. 232, &fslo postupné 245.

3)  Rovnéz datum plivodcova narozeni v dostupnych materilech alternuje. Jako rozhodujici bylo zvoleno
datum, uvedené v matrice narozenych. Srov.. AHMP, matrika narozenych ffmsko-katolického farntho
tifadu kostela sv. Jilji v Praze na Starém mésté z let 1870-1874, sign. JIL N 18, s. 227, nova foliace
228°-229,

4) Vaclav Pstross pivovar pozdé&ji prodal Ministerstvu vnitra, je? v ném zi{dilo sfdlo filmové cenzury.
stov.: - jal, Vaclav Pstros zemiel. Cesky filmovy zpravodaj 12,1933, ¢.1 (7. 1), . 2.
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Pstrossovo pusobeni ve filmové sféfe viak ¢innosti ve Spolku deskych majiteli kinematografii
zdaleka nekonéi. Zaroven je pokladnikem svépomocného Kinematografického druzstva v Praze,
s. I. 0. (zaloZeného v roce 1917), orientovaného na vyrobu, distribuei a prondjem filmfi. K pro-
vozu tohoto druzstva poskytoval vlastni skladovaci prostory, finanéni prostfedky a byl i jeho po-
kladnikem. Po finan&ni a organiza¢ni strdnce se podilel taktéZ na vzniku obchodni spole¢nosti
Filmova kultura s. r. 0., zamé&fené na zfizovéan{ Skolnich osvétovych kin a ptijéovani osvétovych
filma. Dalezity je i PStrossiv podil na vytvofeni akciové spole¢nosti SdruZent kinomajiteld Bi-
ografia v dubnu 1920. V této spole¢nosti, kterd mj. planovala vyznamnou expanzi tuzemského
filmového obchodu na balkénské a vychodoevropské trhy, piisobi jako jeden z ¢leni jejf spravn{
rady.

Z Biografie na strané jedné a z filmové pijéovny American Film Company na stran& druhé
vzeSel v ¢ervenci 1920 podnét k zaloZenf vyrobni spole¢nosti A-B akciové filmové tovdrny a. s.
(zkratka vznikla spojenim pocdteénich pfsmen ndzvii obou zakladatelskych subjekti). V nové
zifzeném a pomérné modernim filmovém ateliéru A-B na Vinohradech se Vaclav Pstross po-
dilel” na natd¢eni fady filmi némé éry — jmenujme alespoii snimky Sousoj s Bonem (1921),
VENOUSEK A STAzICKA (1922), ZiaTyY KLiCEK (1922), v adaptaci populdrniho Hermannova romdnu
Otec KonDELIK A ZENICH VEJVARA (1926) ztvdrnil 1 jednu z epizodnich roli.?

Mimo &lenstvi v uvedenych hospodaiskych spolenostech zaslou#f zminku i Pétrossova aktivita
v oblasti propagace ¢&i publicistické podpory filmu, pfedevsim aktivni ¢lenstvi v organizaci Fil-
mové liga (zaloZené 1920), kterd h4jila z4jmy Ceskoslovenského filmu zejména ve sféfe vyvozu
a dovozu. P&tross mél i zdsadni podil na vzniku listu Filmovy kuryr, istfedniho tiskového orgé-
riu Zemského svazu kinematografii v Cechéch.

Véaclav Pstross zemiel dne 4. ledna 1933 v Praze. Pohiben byl na prazskych Olsanskych hibi-
tovech o tfi dny pozdéji. Reakce v dobovych nekrolozich nazna¢uji, Ze se jednalo o osobnost
mnohostranného v§znamu a rozmanitych zédsluh o kinematograficky obor.

Fond uchovéva doklady o P&trossové profesnim vyvoji po dobu necelého étvrtstoleti pfed jeho
prvnim aktivnim kontaktem s kinematografii. Fond miZe pfikladné ilustrovat v tdvodu zmi-
nénou dvojkolejnost aktivit prvnich prikopniki kinematografického oboru. Bez zajimavosti
nejsou ani dokumenty o provozu spole¢nosti A-B, af jiZz dvé skupinové fotografie persondlu
vinohradského ateliéru z let 1921 az 1922 (z jedné zjistujeme, Ze zde piisobil mezi jinymi poz-
dé&ji prosluly kameraman Otto Heller) nebo firemni korespondence a t¢etni doklady. Tato doku-
mentace je viak bohuzel velmi torzovits. Zadost piivodcova syna JUDr. Vaclava Pstrossa z roku
1945 o pridélenf ndrodnf{ spravy nad kinem Konvikt zaujme jakoZto doklad snahy o navdzani na
mezivédle¢nou rodinnou tradici.

[ navzdory pomérné nevelkému rozsahu (1 karton) mohou dokumenty z osobntho fondu Vie-
lava Pstrossa — spoleéné s dokumenty z fondi dalsich filmovych spoleénosti (Kinematogra-
fické druzstvo, SdruZeni kinomajitelti Biografia) — pfispét k poznani po&atkt kinematografic-
kého oboru v eskych zemich a také roziifit znalosti o vyznamné praZské rodin& z pielomu
19. a 20. stoleti.

Matéj) Kotalik

5) Viz pozn. 4.
6)  Viz Cesky hrany film 1. 1898-1930. Praha : Narodnf filmovy archiv 1995, s. 137.
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Obzor

Déjiny ze stranek ¢asopisi

Michele Canosa — Giulia Carluccio — Federica Villa (eds.): Cinema muto italiano:
Tecnica e tecnologia. Vol. 1.: Discorsi, precetti, documenti.
Vol. 2.: Brevetti, macchine, mestieri. Roma : Caroceci 2006, 263 + 135 stran.

Dvoudflné publikace o technice a technologii italského némého filmu vysla v rdmei fady ,,cine-
ma/tecnologia® fimského nakladatelstvi Carocci, vedle dalsich osmi svazkid. VSechny jsou vy-
sledkem ambiciéznfho né&kolikaletého meziuniverzitntho vyzkumného projektu ,,Le tecnologie
del cinema. Le tecnologie nel cinema® (Technika filmu. Technika ve filmu). Ostatnf knihy se
vénujf zobrazovéani techniky v italské kinematografii, stylu a postupim nizkorozpoctové italské
produkce Sedesitych let, divdctvi v prvnf poloving minulého stoletf a v sou¢asnosti, jeZ je po-
znamenané ,,novymi formami zkugenosti*, nebo italskym pfsp&vkim svétové kinematografické
technice spojenym s barvou, zvukem a formétem obrazu. Ka?d4 kniha pFitom odrazf konkrét-
nf zdjmy a zaméfeni jedné ze zaastnénych univerzit & konkrétnich osob podilejicich se na
zpracovéni projektu. Nejednd se tedy o souhrnné dé&jiny italské kinematografické techniky,
ale o soubor jednotlivych stati, za¢len&énych na zdkladé p¥ibuznosti do svazki shornikového
charakteru.

Prvnf svazek vénovany technice italského némého filmu nazvany ,,Discorsi, precetti, documen-
ti* (Diskursy, ndvody, dokumenty) obsahuje, kromé predmluvy editorek (Giulia Carlucciova
a Federica Villaov4), dvé& studie vytvofené na zdkladé excerpef z dobovych filmovych a fotogra-
fickych #asopisii, a pak soubor sebranych dobovych ¢lankii opatfenych kratkymi komentéfi, te-
maticky seskupenych kolem jednotlivych . technickych® témat (profest, postupil a problémi).
Giaime Alonge sviij ¢lanek vénoval setkdnfm kinematografické a vale¢né techniky v oboro-
vych ¢asopisech desétych let minulého stoleti. Zabyvé se v ném jednak postoji jednotlivych
redakef k italsko-tureckému konfliktu v Libyi (1911-1912) a pozdéji k prvni svétové vélce,
a pak kinematografii jako ndstroji arméady, jejimu ,,oku a mozku®. Zajimavy moment predsta-
vuje dvaha o vlivu védleéného konfliktu na kinematograficky priimysl, bohuZel ale neni déle
rozvedena. Podobné dvahdm o ,,mechanizaci svéta“ jako v&eobecnému trendu se dostalo jen
malé pozornosti.

Nésleduje pifspévek, ve kterém Franco Prono sleduje zminky o kinematografické technice
v ¢asopisech vénovanych primarné fotografii. Autor se zaméfuje pfedeviim na vyvoj chédpa-
nf filmu jako umé&ni, pfitom se vé&tSinou omezuje na jednoduchy popis jednotlivych zmfnek,
aniZ by vyvozoval n&jaké zavéry. Pfesto je moZné v textu najit nékterd zajimavd pozorovéanf.
Napfiiklad vyvoj italské kinematografické techniky byl vnimén jako zaostdvajic jiZ na stran-
kéch sledovanych &asopisti z dvacatych let minulého stoletf, a nikoli aZ v sou¢asnych studiich
porovnavajicich domécf a zahrani¢nf patentové pfihlasky (srov. Alberto Friedemann, v tomto
éisle Iluminace).

Zbytek publikace tvoff oddil, ve kterém Silvio Alovisio uvddi projekt zaméfeny na excerpce
z italskych oborovych ¢asopisi némého obdobi (konkrétn& mezi lety 1910 az 1931). Vybér kor-
pusu sledovanych ¢asopisii se Fidil tfemi faktory: jejich dostupnosti v turfnskych knihovnach,
tiplnostf a dislednosti jednotlivych tituli a jejich reprezentativnosti. Zatimco ve sledovaném
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obdobi existovalo piiblizng 200 tituld, vyzkum se soustfedil jen na 8 z nich."” Ve svém tivodu
se déle Alovisio zmifiuje o tom, jak pfekvapivé madlo se o technice ve sledovanych tiskovindch
piSe, vzhledem k jejfmu centralnfmu postavenf v rdmei vyroby filmu (vyzkum napftiklad zahrmu-
je také scendristiku jako technicky obor).

Nasleduji ,,antologie* k jednotlivym tématiim (studia, reZie, scendristika, li¢eni a kostymy,
filmovy materidl, natd¢ent, kameramani a osvétlovaci technika, barva, hudebni doprovod,
synchronizace a nahravani zvuku, projekce) a nakonec bibliograficky seznam viech &lanki,
z nich# antologie vybird. Jednotlivé vybrané &lanky jsou pfitom propojeny kratkymi pozoro-
vanimi. Ta v8ak mohou jen téZko nahradit skute¢ny vyzkum sledovanych periodik. Napiiklad
nékteré ¢lanky v antologiich prebirajf italské #asopisy z francouzského tisku, aniZ by se autor
antologie sna#il vysvétlit, jaké mél tento postup postaveni ve sledovaném obdobi.

Formét antologie je jist& dilezity pro dalsf kroky vyzkumu na dané téma. Tézko ale miZeme
pfedpoklddat, 7e vybér nékolika ¢ldnkd z osmi sledovanych periodik z n&kolikandsobn& vy¥-
stho celkového podtu, miZe tvofit solidnf zdklad pro hlubif zkouméni problematiky. Kniha se
navic nedrZ{ formdtu antologie, kdyZ na za¢4tek p¥ipojuje dvé samostatné studie.

Druhy dtlejsf svazek, nazvany ,,Brevetti, macchine, mestieri* (Patenty, stroje, profese), sdru-
Zuje, kromé kritké metodologické predmluvy editora (Michele Canosa), devét samostatnych
studii. Canosa v tivodu pfizndv4, 7e publikace nem4 byt d&jinami techniky némého filmu v It4-
lii, nybrz souborem jednotlivych piipadi, dosud v literatufe nefesenych, které mohou fungovat
také jako symptomy vytlatovdni nebo marginalizace uvnitt historiografie filmu. Vyvracejf tak
,»purovisibilismus® (ktery chdpe mezititulky jako residuum literatury), ,,absolutni mutismus*
(ktery nebere ohled na mnoZstvi pokusti o ozvu&enf tzv. némého filmu), ,,naturalizaci“ standard-
niho formatu filmového pdsu a ,,chromofobii* (kterd se projevuje v retrospektivnim zkoumani
kinematografické techniky). Nakonec Canosa pfipomin4, Ze vyvoj techniky v obdobf némého
filmu neodpovid4 ani tak vnitinf evoluci jednotlivych sérif p¥istrojii, jako spi¥e pozadavkim
kinematografické instituce, respektive, kinematografii ve f4zi institucionalizace (s. 11).
Nésleduje krétky, opét spife metodologicky, ¢lanek Alda Bernardiniho o vztahu techniky
a dé&jin filmu, se zvlastnim pfihlédnutim k situaci v Italii v obdobi némého filmu.

Chiara Carantiové ve své ¢ldnku o inovacich v kinematografické technice studuje patenty udé-
lené v Itélii mezi léty 1908 az 1920. Dochdzi v ném k podobnym zdvérim, jaké p¥inesl v jedné
z predchozich publikacf projektu Alberto Friedemann (pteklad v tomto &fsle lluminace): v Italii
je sice moZné najit mnoZstvf patentii, ale kviili neexistujfcf technicko-priimyslové politice a ne-
z&jmu vétdich investord tyto patenty nepfinesly dileZit&j$f zmé&ny &i inovace.

Elena Tammaccarové se vénuje promitacim strojiim v letech 1907 az 1923. Zajimavé je, Ze
mezniky pro jeji vyzkum uréily existujfef dobové manuély (z let 1907, 1911, 1914 a 1923), ze
kterych témé&F vyhradn& vychdzi. Jejf staf pak popisuje ,,hlavni* zmény v konstrukei promita-
cich stroji, smérem k lepéi kvalité projekce. Jednd se tak spi%e o asov& linedrni exkurzi do
dobovych manuéli neZli o skuteény vyzkum konkrétni konstrukce promfitacich stroji.

Vera Carimatiové zpracovala siru¢né dé&jiny dvou italskych spole&nosti, Prevost a Cinemecca-
nica, a popisy jejich hlavnich vyrobkd v letech 1910 az 1930.

Alessia Navantieriové se zabyvd objevem optického zdznamu zvuku na filmovy pés, ktery roku
1913 vymyslel a v roce 1921 patentoval italsky vyndlezce Giovanni Rappazzo. Popisuje Rap-
pazziv systém, veetn& pfedjimaného n&kolikastopého zdznamu zvuku, a jeho marné snahy zfs-
kat podporu domdciho kinematografického priimyslu. Rappazzo se tak stdvé prototypem trpici-
ho osamélého génia, pracujiciho témér bez prostfedkii na vyndlezu, ktery pfedbéhl svou dobu.

1) Zpracovana databaze je k dispozici online:
<http://archivispettacolo.pin.unifi.it/Tecnologia/webindex.aspx>.
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Giandomenico Zeppa popisuje dobové praktiky pfi vyrobé titulki a mezititulkid k némym fil-
miim. Jeho v zdvéru potvrzeny predpoklad, Ze mezititulky nejsou jen text, ale také film, svébyt-
nd sou¢ast audiovizudlntho dila, je sice zajimavy, ale jen malo podepfeny téméf ahistorickym
vykladem o uzfvanych piistrojich a postupech.

Alberto Friedemann piispivd k d&jindm substandardnich formati dvéma pfpadovymi studi-
emi uZivan{ formétu 17.5mm v Turfné. Svou studii uvadf stru¢nymi dé&jinami tohoto rozméru
a provokativn{ otdzkou, zda je nepfitomnost zminek o italském prostfedi zplisobena tim, ze se
v této oblasti skute¢né nic nedélo, nebo spiSe nezajmem domaéci historiografie. Hned v dvodu
se pfitom piiklan{ ke druhé moZnosti. V samotné studii pak vychézi nejen z dobovych zprav
v tisku a patentnich piihlagek, ale také (jako jeden z mdla zastoupenych v publikaci) z pie-
¥ivéich exemplafi pEistroji uchovanych v turinském Narodnim filmovém muzeu, a pouziva také
dal&f archivni dokumenty.

Livio Gervasio se zabyvé systémem pro zdznam ,,pfirozenych* barev Kinemacolor, jejZ vyvinul
ve Velké Britdnii pisobici Charles Urban a ktery byl nékolik médlo mésicii prezentovén také
v Itélii. Charles Urban uvadél Kinemacolorové filmy od roku 1906 a# do prvnich let ndsledu-
jictho desetileti, kdy o jeho systém prestal byt zdjem. Gervasio hled4 p¥i¢iny nejen v technic-
kych vlastnostech hardwaru, ale také v souvislosti s dobovymi praktikami predvadéni, ekono-
mickymi problémy pro rozvo) nového systému, v neschopnosti Urbanovy spole&nosti doddvat
dostatecny potet filmi (,softwaru™) a v chladném pfijeti vétsinou nonfikénich kratkych filma
v dobé néstupu celovederniho formédtu a epickych vypravnych Zzdnr. Gervasio pak sleduje
psanf o Kinemacoloru v domédcim tisku a uvad{ nékterd pozorovani vychézejicf ze studia sbirky
kinemacolorovych filmi uchovanych v bolonské filmotéce.

Druhy svazek uzavird Riccardo Redi ¢lankem o scénografech a kameramanech v obdobf némé-
ho filmu. Pfitom se jedn4 spife o syntézu informacf publikovanych v literatufe nezli o skutedny
vyzkum. Redi se sna%f stopovat jednotlivé autorské osobnosti, pozvolna se objevujicf v pro-
stiedf anonymnich femeslnych tvired, a hledat jejich osobity styl & vliv na konkrétni podobu
jednotlivych filma.

Hlavnf vytka k publikaci sméfuje k ediénimu projektu jako celku. Vydat deset knfZek vénu-
jicich se kinematografické technice je jisté zdasluzné. Ale od nékolikaletého vyzkumného pro-
jektu, ktery spotfeboval nemalou finanéni podporu italského statu a energii nékolika univerzit-
nich pracovist, bych otek4vala vic nez sborniky jednotlivych studif, které jen zifdka prekracuji
hloubku konferenentho pfispévku. Zarazejicf je také fakt, Ze tato konkrétni publikace vychazi
z dobovych ¢asopiseckych ¢lanki a manuali jako téméf jediného pramenu, atkoliv vznikla pod
z&8titou univerzity v Turing, domovském mésté Narodniho filmového muzea, s nemalou sbirkou
kinematografickych pfistroji. A byf se vénuje oblasti opomijené ,starou historiografif, kine-
matografické technice, n&kteff z autorli pfejimajf tradi¢ni a dnes prekonané postupy a pred-
poklady (napf. oslava osamélého génia pracujiciho v ustranf v textu Alessie Navantieriové,
hledani autorskych osobnosti a uméleck4 legitimizace profese dobové vnfmané jako femeslné
u Riccarda Rediho, linedrni d&jiny spole¢nostf a jejich vyrobki u Very Carimatiové).

Ptesto se vétSina studif vénuje tématiim skute¢né opomijenym, a m4 tedy minimalné informad-
nf hodnotu. Napiiklad popis dobovych praktik titulkovanf u Giandomenica Zeppa je sice ahis-
toricky, ale vzhledem k tradiénimu vnimani mezititulkii jako cizi literdrnf entity uvnitf némého
filmu pfedstavuje jist&é krok vpfed. A studie Livia Gervasia o uvddén{ filmi systému Kinema-
color v Itdlii vynikd nejen v zasazeni problematiky do dobového kontextu, ale také v hledanf
spolecenskych, a nejen technickych diivodii pro neispéch konkrétniho vynélezu.

Anna Batistovia
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Obzor
Medidlni edukace jako globédlni vyzkumné téma

National Media Education Conference /
World Media Education Research Summit 2007;
St. Louis, Missouri, 23. az 24. ¢ervna 2007

Vztah instituce koly a s nf souvisejicich filmovych a medidlnich diskursa, ktery patfi k nej-
star¥im, ale zdroven i nejproblemati¢t&j$im a relativné nejvice opomijenym oblastem filmové
a medidln{ historiografie, se zvla5t& v poslednich deseti aZ patndcti letech dostdva do popred{
zdjmu systemati¢té)sich badatelskych aktivit. Podnéti, jeZ se stavajf soucdsti cyklicky se opa-
kujicich vyzev po soustfedénéjsi a nepiedpojaté akademické reflexi, je n&kolik. S postupem
tasu totiZ roli pfevdZné negativné vymezovaného fenoménu kinematografu prevzaly televize,
video, po¢itacové hry a Internet. Dal3im vyznamnym prvkem posilujicim zdjem o prezkouma-
van{ vztahu ,filmu a Skoly* je trend integrace a inovace zdsadnich dokumentt vzdéldvacich
systémi. Do jejich kurikuldrnich rdmci se se vzriistajici intenzitou zaclenuji dil¢f materidly
poukazujfef na potfebu ziskdvani a neustdlého rozvijeni souboru (kli¢ovych) kompetenci, jez
by umoZnily i nespecializovanym profesim — z nichz stojf na prvnim misté uéitelé vech stupiit
kol a dalsf mimogkoln{ profese pracujici s médii a mladeZf (out-of-school educators) — pocho-
pit a tidelné pracovat s prvky medidln{ kultury. Poslednim aspektem problematiky — jenz oviem
do znané miry znesnadiiuje a nékdy 1 znemoZituje aktivity majici za cil kultivovat jeji reflexi,
a to zvl4sté v tuzemském kontextu — je soubor (hodnotovych) stereotypii akcentujicich archa-
ické a déle neudrzitelné pifstupy. K témto stereotyplim pat¥i predeviim redukce filmové vy-
chovy na zjednodugené linedrni vyklady filmovych dé&jin, ostrakizace filmu a poéitacovych her
v pifslugném okruhu rdmcovych vzdélavacich programii pro zakladni a stfedoskolské vzdélani,
preference dil¢ich problémi medidlnf edukace na tikor jinych oblastf, nedostate®né zohledn&ni
potfeby prakticky pojimanych p¥istupi k uloze médif ve skoldch, napiiklad po vzoru anglo-
amerického learning by doing.

Nejen vye uvedené diskrepance se staly hlavnfm predmétem zajmu dvojice akef, je# se kon-
cem letodntho ¢ervna uskutecnily v geograficky taktka pfesném stfedu Spojenych stati americ-
kych: osmého ro¢niku ,.National Media Education Conference®, jeZ piedstavuje nejrozsdhlejsi
a nejprestiznéjsf americkou akci odrdZejici profesiondlnf riist a aktivity pedagogi ptisobicich
v oblasti medidlnitho vzdélavani v USA, a letos poprvé uspoiddaného ,,World Media Educati-
on Research Summit® — setkdnf odbornikii v oblasti media education, které mezi svymi cili
deklarovalo zejména navézéani a posflenf spoluprdce mezi institucemi i jednotlivei v celosvé-
tovém méfitku. Jestlize byl premiérovy vyzkumny summit svym pojetim vylu¢né akademicky,
je moZné na né&j bezprostfedné navazujici ,National Media Education Conference™ (pofdada-
nou jednou za dva roky s podporou Alliance for Media Literate America, letos s podndzvem
.1Pods, Blogs, and Beyond: Evolving Media Literacy for the 21st Century”) charakterizovat
jako multidiskursivni platformu zaméfenou na setkdvéni a spolupréci akademika a medidlnich
expertil se stovkami pedagogii-praktikd, kteff se ¢asto s nemalym osobnim zaujetim v pribéhu
kazdodenni prace ve Skoldch i mimo né& rozhodli vychovévat ze svych studenti ,,zplnomocnéné
konzumenty™ médii.

Zvolené perspektivé odpovidalo 1 ladéni neékolika desitek konferenénich pifspévki a postert,
které odeznély a byly prezentovdny v priibéhu dvou vikendovych dni. Skute¢nost, Ze se na
akademickém vyzkumu filmu a médii ve vzd&ldvani a vychové podileji se vzriistajici mérou
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vyznatnd akademickd pracovisté a jejich pfedni piedstavitelé, se odrazila i na letosni akci, kde
se tivodnich referati ujali mimo jinych Henry Jenkins (vedouci programu Comparative Media
Studies na Massachusetts Institute of Technology), medilni teoretik, ale také sloupka¥, hudeb-
nik a autor komiksti a knih o cyberpunku Douglas Rushkoff (New York University) a Renee
Hobbs (Media Education Lab na Temple University), viid&i osobnost media education v USA."
Zminovani odbornici pat¥f ke $pi¢ce nejen americké, ale obecnéji anglo-americké odborné ko-
munity, jeZ se specializuje na vyuZitf médii ve vychové a vzdélavani. Stoji za zminku, Ze speci-
aln{ pozornost zamé&fili organizéatofi na mladé a zaéinajicf badatele, coZ se odrazilo v aéasti me-
zindrodné pestré komunity doktorandii zabyvajicich se ve svych vyzkumech medidlni edukact
a gramotnosti — tedy témattim, jimZ bylo v USA v poslednich deseti letech podle zjisténi Renee
Hobbs vénovéno vice nez 150 disertact.

K nejzajimavéj$im p¥ispévkim prvého dne konferenéniho jednéni World Media Education Re-
search Summit patfila vystoupeni badatelskych tymd, jez v uplynulych letech ptehodnocovaly
soucasné podoby vyzkumnych strategii podmifujicich fefenf problémi medidlnf gramotnosti;
Cyndy Scheibe (Ithaca College) a Irvin Katz (Educational Testing Service) prezentovali zpi-
soby méfenf znalosti, porozuménf a kritického my&leni a Erica Weintraub Austin (Washing-
ton State University) a Lynda Bergsma (University of Arizona) analyzovaly v obecnéj§im modu
rezimy soucasnych projevi a aplikaci medidlni vychovy a vzdéldvant s ohledem na soucasné
vzdéldvaci koncepce.

Analyzy vyzkumii prostfedi, v nich? vznikaji a jsou reflektovana medialni sdéleni, jez se Zici
uéf rozpoznévat a kriticky vyhodnocovat, byly predmétem dalsi sekce. Kromé toho se zna¢nému
zdjmu t&5ilo téma praktického zachdzeni s médii v izkém propojeni s multikulturni vychovou
a 8koln{ etnografif; za modelovy lze v tomto ohledu povaZovat piispévek pojedndvajici o medi-
aln{ tvorbé u ptivodniho amerického obyvatelstva (Native Americans), konkrétn& indidnskych
divek #ijicich v rezervacich; komparativnf sekce pak v analytickém pohledu sledovala historic-
ky vyvoj a specifika medidlni vychovy ve Spojenych stitech americkych, Kanadé, Hong Kongu,
Jiznf Koreji, Ciné, na Novém Zélandu a v Ceské republice a vybranych pfilehlych regionech
(zemich stfedni Evropy a jihovychodni Asie).

Utastnici daliich sekei diskutovali o tématech kritického my&lent a soucasné predstavili dil&f
vysledky pouzitych metodologickych postupii a zavéry vyzkumi realizovanych v americko-&¢in-
ské spoluprdci nebo soubor piistupd uplatiiovanych pfi realizaci programi kritickém my&leni
v lzraeli. Jiné &4sti pléna soustredily pozornost na moZnosti intervence v oblasti zdravf, medi-
alnf a rodinné vychovy, tedy napiiklad tim, jak média ovliviiuji stravovaci ndvyky recipienti,
jak4 je efektivita jednotlivych metod intervence do kurikula v oblasti zdravi apod. Do oblasti
mediélnf gramotnosti a vychovy spadd v americkém pojetf také problém tzv. ob&anské gramot-
nosti — osobn{ angaZovanosti jednotlived, neziskovych organizaci a i¢asti lokélnich i federal-
nich Gfadd na vefejn& prosp&snych aktivitdch ve vztahu k pisobeni médif.

Pfi detailnim pohledu na americkou zku%enost je ziejmé, Ze oblast ,,medidlnf vychovy* v USA
a v anglo-americkém prostfedi obecn& pfedstavuje potencidlné neoby&ejné silné vyzkumné
téma a Ze soucasnd akademick4 reflexe této problematiky se ve zna¢ném poctu piipadi ptiklant

1) Na minulé National Media Education Conference participoval napf. David Buckingham — pravdeé-
podobné& nejvyznamnéjii soudasny evropsky expert na problematiku media education, ktery vede
samostatné vyzkumné pracoviété Centre for the Study of Children, Youth and Media na University of
London (<www.childrenyouthandmediacentre.co.uk>) a tizce spolupracuje s oddélenfm filmové edu-
kace v British Film Institute. K dal¥fm svétové vfznamnym pracovigtim v dané oblasti pat¥{ francouz-
ské Centre de liaison de I'enseignement et des médias d'information (CLEMI — Kontaktni vyukové
centrum pro informaéni média) v PafiZi (<www.clemi.org>).
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k sofistikovanym néstrojim kvantitativné orientovaného socidlnévédného vyzkumu. Z pohledu
tuzemskych aktéri filmové a medidlnf vychovy a vzdélavani vyplyva pfi pohledu na situaci
v USA také fakt, ze media literacy education (vjchova a vzdé&lavani k medialni gramotnosti)
vystupuje v americkém pojeti jako interdisciplindrnf a zastfeSujici vyzkumné téma, které za-
hrnuje a zdroven je nadfazeno nékolika dalsim, v ¢eském kontextu samostatné pojimanym, ba
aZ moZnd zbyte¢né izolovanym oblastem (multikulturnf a environmentélnf vychova, vychova ke
zdravi &1 obéanstvi, estetickd vychova, vzdéldvan{ v oblasti ICT), a zdrovei vybizi ke spolupraci
s recep&nimi studii, pro néZ mize byt roziifenf zdbéru (nejen) o mladé divaky vitanym tematic-
kym i metodologickym obohacenim.?)

Patrik Vacek

2)  Staf vznikla s finanénf podporou Grantového fondu dékana Filozofické fakulty MU pro rok 2007.
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Projekty

Annexation Effects: Cultural Appropriation
and the Politics of Place in Czech-German Films, 1930-1945

Project Overview

The PhD dissertation maps various points of cultural transfer in Czech-German films of the
1930s and the 1940s. Specifically, it examines the representation and performance of ethni-
city and the layered connections between geographic space, national identity, and mass cul-
ture. Drawing on extensive archival research, I analyze some of the different ways in which
Czech characters, themes, and locations are represented in German-language films as well
as the mostly forgotten contributions of Czech filmmakers to Nazi cinema. Historically lin-
ked to German culture, the Czech lands offered a workforce that was easily adaptable to the
needs of the Nazi film industry, including actors who could “pass™ as German on the cinema
screen. My work illustrates that Nazi cinema’s appropriation of Czech culture was informed
and, more importantly, legitimated by the Austro-Hungarian legacy. This analysis provides
a framework for understanding the German film industry’s stake in the Czech lands and its
people. The project explores Nazi cinema as a site of confrontation and negotiation between
an unfixed and insecure “German” identity in relation to its (real and imagined) Others.
While the filmic depictions of Nazi Germany’s antithetical stance towards Russia, England,
and European Jewry are well documented, German cinema’s stance toward Czech identity
is ambiguous, and thus deserves more attention. | argue that Czech territory, and Prague in
particular, occupies a peculiar position in the German cinematic imagination. At once “fami-
liar” and “foreign,” these spaces consistently appear as the setting for intercultural conflict
and for the negotiation of German identity.

Historical context

The dissertation addresses the places of intersection between German, Austrian, and Czech
cinema during the early sound era. Issues of nationality are of particular concern for scho-
larship addressing this period in two main respects: first, in terms of cinematic address, and
second, in terms of the political regulation of film culture. With the introduction of sound, the
spoken language came to the forefront as a filmic signifier. Film speech enabled a more inti-
mate bond with viewers from one language group, while excluding those from other groups.
Consequently, films became more “national” in addressing specific target audiences. This is
seen perhaps most clearly in the development of multiple-language versions (MLVs) in the
1930s as a strategy to appeal to divergent (national) publics with the “same” film. Also at
this time, issues relating to nationality and nationalism were becoming more heated in the
social and political affairs of Europe. Many Czechs perceived the arrival of spoken German
on their cinema screens as a new form of Germanic cultural hegemony. These fears were de-
monstrated most vividly in 1930 when protests against German-language films raged through
the streets of Prague, prompting political debate about the necessity to protect Czech film
culture. At the same time, the advent of Nazism in German and Austria saw the maintenance
of national and ethnic identity become a matter of official film policy.
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As a sort of “Hollywood of Europe,” the film industry in Berlin dominated the European
cinema landscape of the 1930s, drawing talent from throughout Europe, especially from Cen-
tral Europe. The power of the German cinema grew stronger as the Nazi influence spread
throughout the region during the war years. On one level, the title “annexation effects” refers
' to the period when Czech film production was assimilated into the German industry and Pra-
gue became a center for the creation of German-language cinema. The German occupation
obviously marks a watershed in the relationship between the German and Czech industries.
| What my research demonstrates, however, is that the films from this period also display
| remarkable continuities with pre-war productions, not only on the level of film personnel,
| but also--perhaps especially--on the level of representation. In this regard, the foundation
| for annexation was already in place years before the actual political occupation. My project
thus foregrounds the cultural and economic preconditions that facilitated German cinema'’s
' appropriation of Czech territory and manpower.

Scholarship

My general theoretical approach to the material is informed by recent work on popular cine-
ma in Nazi Germany by Eric Rentschler, Sabine Hake, Karsten Witte, and Lutz Koepnick."
These authors have been important in shifting the focus on Nazi cinema away from its purely
propagandistic aspects to highlight film as a popular cultural artifact connected to larger
networks of social meaning. My work also takes its cue from the groundbreaking scholar-
ship being done in connection with CineGraph organization in Hamburg, Germany. Over the
past decade, the annual CineGraph congresses and the resulting publications have provided
intriguing new frameworks for understanding Nazi popular cinema within an international
| context.” | also draw on theoretical approaches introduced by current scholarship on genre
theory, particularly with regard to operettas, musicals, and Heimat films.* In addition, my
project contributes to the compelling new scholarship being done on the Multiple-Language
Versions of the 1930s.” Finally, in exploring issues of transnational exchange, my work tests

1)  Sabine H a k e, German National Cinema. New York : Routledge 2002; also Popular Cinema of the
Third Reich. Austin : University of Texas Press 2001. Lutz K o e p ni ¢ k, The Dark Mirror: Ger-
man Cinema between Hitler and Hollywood. Los Angeles : University of California Press 2002. Eric
R entschler Ministry of Hlusion: Nazt Cinema and its Afterlife. Cambridge : Harvard University
Press 1996. Karsten W i t t e, Lachende Erben, Toller Tag. Berlin : Verlag Vorwerk 1995,

2)  The CineGraph books most pertinent to my current project are: MusikSpektakelFilm: Musiktheater
und Tanzkultur im deutschen Film 1922 — 1937. Miinchen : edition text + kritik 1998; Als die Filme
singen lernten: Innovation und Tradition im Musikfilm 1928 — 1938. Miinchen : edition text + kritik
1999: and Babylon in FilmEuropa: Mehrsprachen-Versionen der 1930er Jahre. Miinchen : edition text
+ kritik 2006.

3) Inaddition to the CineGraph volumes on genre (in footnote 2) see: Johannes von Mo ltk e, No Place
Like Home: Locations of Heimat in German Cinema. Berkeley : University of California Press 2005;
and Tim B e r g f e 1 d e r, International Adventures: German Popular Cinema and International Co-
Productions in the 1960. New York - Oxford : Berghahn Books 2005.

4)  Some of the most relevant works for my own project are: the articles by Ivan K1ime %, Petr Szc -
zepanik,and PetrMare§ in /luminace 16, 2004, No. 2; the contributions of Joseph Garncarz
and Ginette Vincendeau in “Film Europe” and “Film America”; Cinema, Commerce and Cultu-
ral Exchange 1920—-1939. Exeter : University of Exeter Press 1999; and Chris Wahl’s book Das
Sprechen des Spielfilms. Trier : WTV 2005.
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the limits of “German national cinema,” and of “national cinema” more generally, as a histo-
rical and theoretical model.”

Materials and Methodology

This study offers detailed analyses of various discourses relevant to German-Czech cultu-
ral transfer in Nazi cinema. It employs a broad base of resources including newspapers,
film journals, unpublished correspondence, as well as films and advertising materials. I offer
close readings of a variety of films and provide additional information relating to their produ-
ction, distribution, and historical reception. The research included viewing many “unknown”
films that have not yet been addressed by scholarship.”” My project integrates readings of
these lesser-known films into existing analytical frameworks and thereby sheds new light on
such canonical films as DiE coLDENE StADT (1942) and DiE VERKAUFTE BrAUT (1932).

Primary research for the dissertation was conducted in 2004 — 2005 with the combined as-
sistance of fellowships from the University of Washington, Seattle and the Social Science
Research Council. I spent this time in Berlin and Prague, where I worked in film and print
archives as well as in numerous libraries. | viewed film prints and related materials in the
National Film Archives (NFA) in Prague and the Bundesarchiv-Filmarchiv in Berlin. At the
National Archive (Narodni archiv) in Prague, I examined period newspapers, documents re-
lating to the censorship of specific films, as well as official correspondences from the office of
the Reichsprotektorat (Utad ¥sského protektora). I explored documents from the files of Ufa
and the Nazi propaganda ministry at the Bundesarchiv (Lichterfelde) in Berlin. | found addi-
tional primary and secondary sources at the Czech National Library (Ndrodnf knihovna), the
Berlin State Library (Staatsbibliothek zu Berlin), and the library of the Deutsche Kinemathek
in Berlin. In addition to a wide variety of Czech and German newspapers from the period,
I also looked at a range of film journals, including Film-Kurier, LichtBildBiihne, Cesky filmo-
vy zpravodaj, and Filmovy kuryr.

Chapter breakdown

Each of my six main chapters examines the intersection of German and Czech cinema from
a different thematic or historical perspective. Chapter One looks at the staging of female
bodies and the performance of “ethnic drag” by Czech actors in German films. The actresses
Anny Ondra and Lida Baarova are the main figures of concern here. Chapter Two deals with
questions of authorship and identity in films by Czech-German directors, specifically Karel
Lama¢, Gustav Machaty, and Karel Anton. I consider the extent to which their work can
be understood as representing a uniquely Czech or cosmopolitan voice in German cinema.
Chapter Three explores the affinities of geography, nationhood, and genre (specifically ope-
retta, musical, and Heimat-film) in the context of Nazi cinema. Chapter Four investigates
the politics of place in Czech-German multiple-language version films of the 1930s. Here

5) Recent volumes on national cinema include: Mette H jort and Scott MacKenzie (eds.), Cinema
and Nation. London : Routledge 2000; Valentina Vitali and Paul Willemen (eds.), Theorising
National Cinema. London : British Film Institute 2006; Alan Williams (eds.), Film and Nationa-
lism. New Brunswick : Rutgers University Press 2002.

6) Indeed, many of the films have rarely been viewed since they played in theaters over 60 years ago.
This is particularly true of the Prag-Film productions and many of the Multiple-Language Versions.
Thankfully recent scholarship is finally turning its eye to these obscure films.
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I analyze the differing strategies used to represent ethnically coded geographic spaces and
regional cultural identities. Chapter Five examines the special role of “Prague” and “Bohe-
mia” in German cinematic tradition. Chapter Six analyzes films produced in occupied Prague
within the larger context of German cinema. The primary focus of this chapter is the Prag-
Film A.G. and the ways it utilized Czech themes and filmmakers.

Kevin Johnson

(Kevin Johnson, Ph.D. candidate in Germanics; Chair of Supervisory Committee:
Eric Ames, Assistant Professor, Department of Germanics, University of Washington,

Seattle, USA Defense: May 2008)
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Projekty

Cinema for the State, Cinema by the State:
Czechoslovak Army Film, 1945-1994

Préeis

My dissertation explores cultural politics in communist Czechoslovakia through the history
and productions of Ceskoslovensky armadni film (Czechoslovak Army Film; hereafter CAF),
a military propaganda- and training film studio, in the years 1945 to 1992. This investigation is,
on one level, institutional: how did CAF integrate the characteristics and demands of a military
organization with those of a film studio? On another level, it is political: who made creative
decisions in the unit, and how was this manifested in the subject. form, and ideology of Army
films? Finally, it is aesthetic: I will examine CAF’s relationship to Czechoslovak and world film
cultures, as well as the web of aesthetic influences that the unit’s films reflect. In addition to
illuminating the theoretical and practical dimensions of the relationship between cinema, the
military, and the state, I hope that by reintegrating CAF and its productions into the historio-
graphy of Czechoslovak cinema, my dissertation will represent an initial step toward a broader
scholarly reconsideration of the locations and genesis of art cinema in communist East Central
Europe.

Project Description

From its inauguration in 1918 to its dissolution in 1994, Czechoslovak (and, later, Czech) mili-
tary film both trained soldiers and served as propaganda for civilian and military populations.
In the post-1945 period with which my dissertation is concerned (that is, after the postwar
nationalization of Czechoslovak film), the military’s film unit — after its reorganization in 1952,
formally renamed Czechoslovak Army Film — produced training films under the direction of
the Army’s Sprdava bojové pipravy (Administration for Battle Readiness), and propaganda
films under the Hlavni politick4 sprava (Main Political Administration). Additionally, the unit
co-produced films with other cinematic institutions (among them, Ceskoslovensky stétni film,
Ceskoslovensk4 televize, and the film units of other Warsaw Pact militaries), and worked on
a contract basis for state and military institutions such as the Vybor pro cestovni ruch (Tourism
Board) and the Vojensky zemépisny dstav (Military Geographic Institute).

While my dissertation will consider the extensive range of films made by CAF in this period,
I will focus, on one hand, on productions of the Main Political Administration, and, on the other
hand, on the aesthetic and structural means by which CAF engaged, politically and spatially,
with state and regional borders. Within the productions of the Main Political Administration,
I am particularly interested, first, in nonfiction films. Among the productions I will focus on are
a series of documentaries produced by the unit in the late 1960s, including Les (Forest, 1969),
a short by director Ivan Balada that documents Jan Palach’s funeral procession with lyrical
black-and-white handheld camerawork. Many of these films were produced, in the words of
CAF’s chief, “mimo plén” (outside of the yearly production plan), a concept that invites refle-
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ction on the intersection of documentary discourses of contingency and spontaneity with those
of the planned economy of socialism.

Second, | am interested in productions by individuals better known for their work in Czecho-
slovak art or popular film who, particularly in the years leading up to the unit’s “normalization”
in 1971, were employed by CAF either as career members of the unit or as part of their requi-
red military service. In the 1950s, these include Vojtéch Jasny, Karel Kachyna, and Frantisek
Vl1aéil; in the 1960s, Jaromil Jires, Jifi Menzel, Pavel Jurdéek and Jan Schmidt. Military work
by these filmmakers displays many of the same aesthetic and thematic concerns that mark
their non-military work, suggesting that we might conceive of CAF not as a parallel institution
to Czechoslovak art cinema, but in fact as intimately intertwined with it. Furthermore, the
production histories of some of the best-known CAF productions (for instance, KONEC SRPNA
v HOTELU OzoN /THE END oF Aucust At THE HOTEL OZzONE, dir. Jan Schmidt, 1967/; see footnote)
indicate that routine institutional and pragmatic concerns were central to the production of
art cinema, which is typically perceived as belonging to the realm of the non-routine and non-
institutional "

If CAF offers a novel perspective on the intertwining of art and military film cultures in commu-
nist Czechoslovakia, it also presents a productive framework through which to examine commu-
nist-era East Central European cinema’s geopolitical dimensions; the ways in which films, their
exhibition and distribution, helped define and reinforce state and regional borders. Throughout
its history (dating to before the communist period), Czechoslovak military film was engaged,
both literally and rhetorically, in the project of mapping the boundaries of the state, as well as
of the region and ideological community in which it was situated. In the postwar period, the
former, literal notion of mapping is visible in films such as those in the Vojenskd geografie (Mi-
litary Geography) cycle. Rhetorical approaches to mapping the state, conversely, are at work in
films such as Vladimfr Sis’s MobrY pen (BLUE Day, 1953), which employs aerial photography
as a means of envisioning the landscape of post-1948 Czechoslovakia, and in Vojtéch Jasny
and Karel Kachyna’s LiDE JEDNOHO SRDCE (PEOPLE 0F ONE HEART, 1953), which figures a cultural
exchange between the Chinese and Czechoslovak armies as a means of depicting the expanding
global “space” of communism in the early 1950s. If films such as these envisioned or defined
the borders and location of the Czechoslovak Socialist Republic, institutional aspects of CAF
and 1its productions — such as film exchanges, co-productions, and festivals between Warsaw
Pact and other socialist militaries — performed similar tasks. Here, my dissertation will link film
distribution and spectatorship to ideas of defense by arguing that the common viewing of films
within defense alliances was intended to reinforce regional military objectives and cultures.
The chapters of my dissertation will roughly follow the chronological and conceptual axes outli-
ned above. Chapter One will establish the theoretical groundwork for my discussion of cinema,
the state, and the military, and outline the pre-1945 history of Czechoslovak military film.
Chapter Two will extend this discussion of geopolitics by exploring shifting concepts of the
state and the region in Army films of the early 1950s, a period during which, I will argue, mili-
tary films attempted to conceptually and physically “construet” Czechoslovakia as communist;

1) As director Jan Schmidt describes it in an interview with Radovan Holub, despite the fact that its
script was criticized by the Ministerstvo ndrodnf obrany (Ministry of National Defense), the Army
produced the film simply to prevent Jan Prochazka’s creative team at Barrandov, who had made
a counter-offer of production, from doing so. Furthermore, the fact that the film was a military produc-
tion permitted the filmmakers to shoot in abandoned border zones, heightening its spare aesthetic and
sense of desolation. (Holub, Radovan, *An Interview with Director Jan Schmidt,” trans. Milo% Stehlik,
liner notes for Facets DVD release.)
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and the 1970s and 1980s, when, in the wake of 1968, the reinforcement of the border and of
the Warsaw Pact region grew in significance. Chapter Three will address the tension between
concepts of “planning” and documentary discourses in Army non-fiction productions, primarily
in the 1960s (see above). Chapter Four will examine CAF’s communist period as a whole and
attempt to re-historicize postwar Czechoslovak cinema from the perspective of the state or insti-
tutional cinema that the unit’s productions represent.

Relationship to the Field

While “official” cinema of East Central Europe has, in recent years, featured prominently in
documentary films addressing the history of communism (often as unattributed “found” footage;
for instance, in DuSan Handk’s PapiEROVE HLAVY (PAPER HEADS) and Peter Kerekes’s pomocnicl
(HeLpErs) /Slovakia, 1995 and 2004, respectively/), the topic has less frequently been explored
in depth by film scholars. My project is nevertheless informed by recent scholarship addressing
other forms of cultural production in late socialism. Among others, historian Paulina Bren’s
study of television in “normalized” Czechoslovakia is particularly important to my argument
that official cultural productions under state socialism were often the result of a complex nego-
tiation of political, artistic, and pragmatic influences.” My work is also in dialogue with recent
scholarship on East Central European cinemas — particularly work by Dina Tordanova and
Aniko Imre — that shifts the field’s previous focus on the nation to an interrogation of the ways
in which cinema functioned (and continues to function) as a regional system.”

Scholarship on the relationship between cinema and the state is also central to this project’s
concerns. In her Visions of a New Land: Soviet Film from the Revolution to the Second World War,
for instance, Emma Widdis addresses the spatial politics of cinema in early Soviet Russia, with
an emphasis on the mutual dependency of physical and ideological mapping in state-building.”
Although it is concerned with contemporary geopolitics, Philip Rosen’s theoretical considera-
tion of the cinema and the state, “Border Times and Geopolitical Frames,” acknowledges the
centrality of violence to the existence and enforcement of state borders and thereby troubles
the notion of media as, effectively, “borderless.” Violence is, of course, an important aspect
of scholarship on the military and cinema, of which perhaps the best-known example is Paul
Virilio’s War and Cinema.” While Virilio’s study, which emphasizes the dovetailing of milita-
ry and cinematic discourses of perception and vision, is largely focused on cinema’s role in

2) Paulina B r e n, “Envisioning a ‘Socialist Way of Life:” Ideology and Contradiction in Czechoslovakia,
1969-1989.” In: A Decade of Transformation: IWM Junior Visiting Fellows Conferences, Vol. 8 (Vienna
1999) and Closely Watched Screens: Ideology and Everyday Life in Czechoslovakia afier the. Prague
Spring, 1968—1989. Diss., New York Univ., 2002.

3) Aniko Imre (ed.), East European Cinemas. New York : Routledge 2005; Dina [ordano -
v a, Cinema of the Other Europe: The Industry and Artistry of East Central European Film. New
York : Wallflower 2003. See also Peter Hame s (ed.), The Cinema of Central Europe. New
York : Wallflower 2004; Katie Trumpener, “DEFA: Moving Germany inta Eastern Eu-
rope.” In: Barton By g and Betheny Moo re (eds.), Moving Images of East Germany: Past
and Future of DEFA Film. Harry and Helen Gray Humanities Program Ser. 12. (Washington
DC: American Institute for Contemporary German Studies and Johns Hopkins UP), pp. 85-104.

4)  Emma Widdis, Visions of a New Land: Soviet Film from the Revolution to the Second World War.
New Haven : Yale University Press 2003.

5) Philip R o s e n, Border Times and Geopolitical Frames. Canadian Journal of Film Studies 15, 2006,
No. 2 (Fall), pp. 2-19.

6) Paul Virilio, War and Cinema. New York : Verso 1989,
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battle, my dissertation aims to explore the ways in which these discourses interact in times of
) P Y

peace, during which defensive tactics and the reinforcement of the border are central to mili-

tary operations.

Sources and Research

At the core of my research, which [ began in September of 2007 with the support of a Fulbright-
Hays Doctoral Dissertation Research Abroad fellowship, is formal analysis of Army produc-
tions held at the Narodnf filmovy archiv (National Film Archive) and at the archive of CAF
at AVIS (Agentura vojenskych informacf a sluZeb; the Agency for Military Information and
Services) and analysis of documents pertaining to CAF and the Main Political Administration
at the Vojensky ustfedni archiv (Central Military Archive) in Prague. By examining films along-
side documents such as official letters, reports, organizational statements, and scripts, | intend
to interrogate the relationship between CAF’s institutional structure and the aesthetics of the
films it produced. I will supplement this with research into the politics of cinema in communist
Czechoslovakia more broadly at, first, the Ndrodni archiv (National Archives) in Prague, and,
should the files become available, in the archive of Czechoslovak State Film at the National
Film Archive. Interviews with filmmakers who served in the unit as both career officers and as
part of their military service will help illustrate conscripts’ everyday experience within CAF
and the possibilities for personal expression in the organization. Finally, collections of popular
and art films at FAMU and the National Film Archive will help broaden my understanding of
the art and popular cinema culture that surrounded CAF and its productions.

Alice Lovejoy

(Alice Lovejoy is a Ph.D. candidate in the departments of Film Studies and Comparative
Literature at Yale University. Dissertation advisor: Katie Trumpener, Departments of
Comparative Literature, English, and Film Studies, Yale University. alice.lovejoy@yale.edu)
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ADORNO, Theodor W.

Composing for the films / Theodor Adorno and
Hanns Eisler ; with a new introduction by Gra-
ham McCann. -- London ; New York : Continuum,
2007. -- xxxvi, 133 s. : noty. -- Predmluva, citaty,
pozndmky na s, 116-128, rejstitk - Zdkladnf kniZni
studie o estetickych a sociologickych aspektech fil-
mové hudby, ktera byla poprvé publikovdna v roce
1947. -- ISBN 978-0-8264-9902-8 (broz.)

ARBEITERKINO

Arbeiterkino : Linke Filmkultur der Ersten Re-
publik / Christian Dewald (Hg.). -- Wien : Verlag
Filmarchiv Austria, 2007. -- 351 s. :
(vétsinou barev.). -- Predmluva, poznamky v textu,

il., faksim.

o autorech - Rejstitk filmi - Sbornik eseji objas-
fiujfeich na zdklad® mnoha nové objevenych mate-
ridli problematiku proletafského filmu v Rakousku
mezi lety 1918 az 1934. -- ISBN 978-3-902531-
26-1 (broz.)

BERGFELDER, Tim

Film architecture and the transnational imaginati-
on : set design in 1930s European cinema / Tim
Bergfelder, Sue Harris, Sarah Street. -- Amsterdam
: Amsterdam University Press, 2007. -- 316 s. : il.,
faksim. -- (Film Culture in Transition). -- Pozndm-
ky na s. 271-295, o autorech - Bibliografie na s.
297-304, rejstifk ndzvovy, jmenny a pfedmétovy -
Kniznf studie analyzujfcf v historickych a umélec-
kych kontextech situaci a vyvoj architektury a scé-
nografie v evropském filmu od konce 20. do konce
30. let 20. stoleti. Nejv&t3f pozornost je vénovédna
dénf v britské, francouzské a némecké kinemato-

grafii. -- ISBN 978-90-5356-984-9 (broz.)

CINEMA

The cinema of attractions reloaded / edited by
Wanda Strauven. -- Amsterdam : Amsterdam Uni-
versity Press, 2006. -- 460 s. : il. -- (Film Culture
in Transition). -- Uvod, pozndmky v textu, o auto-

rech - Bibliografie na s. 421-433, rejstitk jmenny,

ndzvovy a pfedmétovy - Antologie, zkoumajief dé-
jiny Lfilmu jako atrakce™, pfehodnocuje koncepei
a otdzky atraktivity a uzite¢nosti filmu pro predkla-
sicky a postklasicky film. -- ISBN 978-90-5356-
944-3 (broz.)

DIBATTISTA, Maria

Fast-talking dames / Maria DiBattista. -- New
Haven ; London : Yale University Press, 2001. --
xvi, 365 s. @ il., portréty. -- Pfedmluva, citaty, po-
znamky na s. 341-357 - Rejstitk - KniZnf studie
vénovan4 specifickému a velmi populdrnimu typu
¥enskych postav, duchaplnym a vyfe¢nym mladym
ddméam v hollywoodskych konverzaénich komedi-
ich 30. a 40. let. Jejich predstavitelkami byly ze-
jména Jean Harlow, Carole Lombard, Ginger Ro-
gers, Myma Loy, Jean Arthur, Claudette Colbert,
Katharine Hepburn, Irene Dunne, Barbara Stan-
wyck, Greta Garbo a Rosalind Russell. - ISBN
0-300-09903-7 (broz.)

FIKEJZ, Milo%

Cesky film : herci a heretky. 2. dil, L - R / Milos
Fikejz. -- 1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Libri,
2007. -- 656 s. : portréty, il. -- Pfedmluva, zkrat-
ky - Druhy svazek &tyidflného projektu Cesky
film, ktery by mél zmapovat v biografickych hes-
lech osobnosti ¢eského filmu od némé éry az po
soutasnost, pHnasi 740 biografickych hesel fes-
kych a slovenskych hercti a herecek (L—f{] ana
360 portrétnich fotografii i scén z filmi. Jednotlivé
medailénky obsahujf nejen zakladnf Zivotni data
a filmografické udaje (vybér v¥znamnych & cha-
rakteristickych rolf), ale také alespon v zdkladnich
obrysech pffpadnou divadelnf drahu &i jinou umé-
leckou i mimouméleckou &innost, rovnéZ Géinko-
vin{ v televizi a zminky o literatufe (af jiZ jde o me-
modry, rozhovory, Zivolopisy &i vlastnf autorskou

tvorbu). -- ISBN 978-80-7277-343-3 (vaz.)
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FILMARCHIV AUSTRIA(VIDEN, RAKOUSKO)
Dziga Vertov : Die Vertov-Sammlung im Oster-
reichischen Filmmuseum : The Vertov collection
at the Austrian film museum / herausgegeben von
Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Bar-
bara Wurm. -- Wien : Osterreichisches Filmmuse-
um : Synema — Gesellschaft fiir Film und Medien,
2006. -- 287 s. : il., portréty, faksim. (v&t3inou
barev.). -- (FilmmuseumSynemaPublikationen ;
Band 5). -- Soubé#ny anglicky text - Predmluva,
pozndmky v textu, filmografie, o autorech - Repre-
zentativni monograficky sbornik p¥iblizujfci Zivot
a dflo ruského avantgadntho filmafe Dzigy Vertova
ze sbirek Rakouského filmového muzea. -- ISBN
3-901644-19-9 (broz.)

FRITZ

Fritz Rosenfeld, Filmkritiker / Brigitte Mayr, Mi-
chael Omasta (Hg.). -- Wien : Verlag Filmarchiv
Austria : Synema, 2007. -- 403 s. :
faksim. -- Pozndmky v textu, filmografie v textu,

il., portréty,

o autorech - Bibliografie v textu - Monograficky
sbornik vénovany Zivotu a ¢innosti rakouského fil-
mového kritika Fritze Rosenfelda, ktery emigroval
pted fa%ismem do Prahy a pak do Velké Brit4nie.
Po tivodnf{ Zivotopisném portrétu ndsleduje vybor
Rosenfeldovych kritickych texti, zam&¥enych ze-
jména na proletatsky film, avantgardu a rusky film.
-- ISBN 978-3-902531-27-8 (bro.)

GRIFFITH

The Griffith project. Vol. 11, Selected writings of D.
W. Griffith, Indexes and corrections to volume 1-10
/ general editor Paolo Cherchi Usai. -- 1st publ. --
London : BFI Publishing ; [Pordenone]| : Le Giorna-
te del Cinema Muto, 2007. -- viii, 340 s. : faksim.
-- Pfedmluva, vyiiatky, o autorech - Sbhornik zahr-
nujfcf dvé ¢4sti: vibor divadelnich her a textii D.
W. Griffitha a rejstiky a opravy ke svazkiim 1-10.
-- ISBN 978-1-84457-232-8 (véz.)

HAGENER, Malte

Moving forward, looking back : the European avant-
garde and the invention of film culture, 1919-1939
/ Malte Hagener. -- Amsterdam : Amsterdam Uni-
versity Press, 2007. -- 369 s. -- (Film Culture in
Transition). -- Citdty, pozndmky na s. 243-305,
filmografie, o autorce - Bibliografie na s. 307-343,

rejstéik jmenny, ndzvovy a pfedmétovy - Kniznf
studie zabyvajici se problematikou vlivu evropské

avantgardy na filmovou kulturu v letech 1919 a#
1939. -- ISBN 978-90-5356-960-3 (bro%.)

LYNCH, David

Velk4 ryba : meditace, védom{ a kreativita / David
Lynch ; [z anglického origindlu ...] p¥eloZil Ondrej
Kopitka ; [ilustrace, obélka, sazba a grafick4 dpra-
va Pavel Novak]. -- 1. vyd. v &es. jazyce. -- Praha
: Dokofén, 2007. -- 155 s. :
fie, o autorovi - Kultovnf reisér David Lynch se na

il. -- Citaty, filmogra-

pozadf své filmografie vyrovnéva s tim, co do jeho
#ivota vnesly zkuSenosti s transcendent4lnf medita-
cf. Tratficet let meditagnf praxe a intenzivni z4jem
o duchovnf hodnoty viibec se zde opird o mnoZstvi
snimkil, které pat#f do zlatého fondu svétové kine-
matografie. Zpiisob, jakym Lynchovy filmy vzni-
kaly, jejich inspiraénf zdroje i rodinné okolnosti,
které se ¢asto nevédomky promitly do ptibeht — to
vie Lynch podédvd v mnoZstvf kratkych ddernych
kapitol. Prostym a nendroénym jazykem odkryva
svym &tendfim cesty, kterymi lovi své mySlenky
(ryby) v nekone¢ném ocednu (védomi). -- ISBN
978-80-7363-139-0 (v4z.)

NARODNI FILMOVY ARCHIV

Cesky hrany film = Czech feature film. 5,1971-1980
/[Eva Urbanov4 ... et al.]. -- Praha : Nérodnf filmo-
vy archiv, 2007. -- 621 s., [24] s. obr. pi#il. : il. (vét-
$mou barev.), barev. faksim. -- Soub&7ny anglicky
text - Uvod: Vladimir Opéla - Pfedmluva, ivodnf
pozndmka, zkratky - Bibliografie v textu a na s.
617-621, rejstitk jmenny a ndzvovy - Pty svazek
filmografického souboru Cesky hrany film zahrnu-
je produkci 1ét 1971 - 1980. Publikace obsahuje
viechny zji$téné hrané filmy teské vyroby (docho-
vané i nedochované), hrané filmy reklamnf a osvé-
tové, filmy koproduként, filmy nedokondené. Filmy
jsou Fazeny abecedné, u ka#dého je uveden nédzev,
rok vyroby, vyroba a ateliéry, distribuce, datum pre-
miéry, exteriéry, literdrnf pfedloha, filmovf pracov-
nfci, hudba a pisn&, herci, obsah, zvukovy systém,
pozndmka, filmové materidly, soudob4 dokumenta-
ce, prameny, cenzura, bibliografie, ceny. Na zavér
je pfipojeno sedm rejstitki a barevné reprodukce

plakatd. -- ISBN 978-80-7004-131-4 (v4z.)
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PRELINGER, Rick

The field guide to sponsored films / by Rick Prelin-
ger. -- San Francisco : National Film Preservation
Foundation, 2006. -- xii, 140 s. -- Uved, pozném-
ky v textu, zkratky - Rejstitk jmenny a ndzvovy -
Katalog historicky v§znamnych filmd vyrobenych
v letech 1897 a# 1980 na zakdzku americkych
pravnich skupin, podnikatelskych subjekti, cha-
ritativnich spolkd, podpirnych a vzdéldvacich
organizaci, utvar( statni a regiondln{ spravy a pro-
fesnfch sdruZeni. U kaZdého filmu jsou uvedeny
zékladnf technické a produkéni ddaje a obsahové
charakteristika. -- ISBN 0-9747099-3-X (broz.)

SCHNEIDER, Steven Jay

1001 filmd, které musite vidét, nez umfete / Ste-
ven Jay Schneider a kolektiv autori ; [z anglického
origindlu ... pfelozil Ladislav Senkyﬁ’k : odbornd
spoluprdce Milog Fikejz]. -- 2., upr. a aktualizova-
né vyd. -- Praha : Volvox Globator : Knizni klub,
2007. -- 960 s. : il. (vét&inou barev.). -- Pfedmluva,
Zénrovy rejstifk, seznam vyobrazeni. seznam autori
na zéloZce - Rejstitk filmd a reZiséri - Druhé, ak-
tualizované vydani rozsdhlé barevné encyklopedie
vice ne¥ tisfcovky filmovych dél od po&atki kine-
matografie aZ po soulasnost. Padesdt osm autorti,
ktefi se na sestavenf tohoto privodce stoletim fil-
mového uméni podileli, zalozilo sviij vybér nejen
na kritickém ocené&nf jednotlivych dél, ale vzalo
v tivahu i historické souvislosti a ohlasy divéaka.
Autofi se nebali do knihy zafadit kromé filma, je-
jichZ uméleck4 kvalita je nezpochybniteln4, ani to
nejlepsi z ,,okrajovych® pokleslych® Zanri (horor,
sci-fi, thriller). -- ISBN 978-80-7207-641-3 ((Vol-
vox Globator) : v4z.). -- ISBN 978-80-242-1948-6
((Euromedia Group, k. s. - Kniznf klub) : véz.)

SIMONS, Jan

Playing the waves : Lars von Trier's game cinema
/ Jan Simons ; [translation Ralph de Rijke]. --
Amsterdam : Amsterdam University Press, 2007.
-- 251 s. -- (Film Culture in Transition). -- Uvod,
citdty, pozndmky na s. 203-221 - Bibliografie na
s. 223-236, rejstiik jmenny, ndzvovy a pfedméto-
vy - KniZni studie analyzujfef dflo ddnského filma-
fe Larse von Triera spi¥ z hlediska teorie hry nez
podle tradi¢nich filmovych teorif a estetickych kri-
térif. -- ISBN 978-90-5356-991-7 (broz.)

SULLIVAN, Jack

Hitchcock®s music / Jack Sullivan. -- New Haven
: London : Yale University Press, 2006. -- xix, 354
s. : il., portréty, faksim. -- Prolog, citaty, pozndmky
na s. 323-336, o autorovi - Rejstitk - KniZnf studie
zab¥vajici hudbou ve filmech Alfreda Hitchocka.
-- ISBN 978-0-300-11050-0 (v4z.)

SVOBODA, Jan

Skladba a ¥ad : ¢esky teoretik filmu a televize Jan
Kué&era / Jan Svoboda ; [editor a redaktor svazku
Jan Lukeg). -- Vyd. 1. -- Praha : Nérodni filmovy
archiv, 2007. -- 405 s., [8] s. obr. pil. : il., portré-
ty, faksim. -- (Knihovna Iluminace ; 23). -- Uvod,
citaty, pozndmky v textu, soupis obrazového do-
provodu, o autorovi - Bibliografie pouZitd na s.
331-349 a bibliografie J. Svobody na s. 350-382,
rejstifk jmenny a ndzvovy - Monografie filmologa
Jana Svobody je prvnim ucelenym zhodnocenfm
¢innosti a dila docenta Jana Kuc¢ery (1908-1977)
a jeho vyznamu pro feské teoretické filmové ba-
danf. Vychazi z pivodniho pramenného vyzkumu
a ze srovnanf v rdamei Sirokého kontextu domédef-
ho i zahraniénfho. Kuéerovo teoretické mysleni
se od 30. let minulého stoletf inspirovalo na¥fm
uménovédnym strukturalismem. Po sloZitém vy-
rovndvan{ s postuldty marxistické estetiky navazal
uznavany pedagog FAMU od 60. let na tuto linii
i s vyuZitim hledisek sémiotiky a dospél k osobité
systémové syntéze. Jeho dilo v ojedinélé pilstoleté
kontinuité reflektuje zdkladnf problematiku nasi
filmové 1 televiznf kultury, a zdroveii v jednotlivych
fazich vyrazné reprezentuje peripetie a dozravan{
Ceské filmové védy jako oboru. Autor si ve tiech
kapitolach v&fma vyvoje KuZerovy Zivotnf drdhy
a filmologického uvaZovanf i paradigmat jeho teo-
rie. Souddsti publikace jsou samozfejmé rejstifky,
fotografie 1 pfilohy s riiznymi dokumenty. -- ISBN
978-80-7004-132-1 (broz.)

STOLL, Martin

Jan Spéta / Martin Stoll. -- Vyd. 1. -- Praha : Na-
kladatelstvi Mala Skala, 2007. -- 436 s. : il., por-
tréty. -- (Dokumentarnf film : 8). -- Edi¢ni pozndm-
ka, pozndmky v textu - Bibliografie na s. 395-415,
rejstifk jmenny a ndzvi filmi - Monografie klasika
teského filmu prof. Jana Spéty (1932-2006), ktera
viibec poprvé predstavuje jeho Zivotnf pfbéh a je

154




ILUMINACE

Roé#nik 19, 2007, &. 4 (68)

vypravena bohatymi, ¢asto nikdy nepublikovanymi
texty a pflohami. Po dvodni Zivotopisném portrétu
umélce nésleduje s nfm rozhovor. Dile jsou predsta-
veny Spétovy texty (diplomova préce, scéndr k filmu
Respice finem, komentate k filmim a dvahy). Na
zavér je pfipojena podrobna filmografie, biografické
kalenddrium a bibliografie. Texty jsou prokladany
bohatym obrazovym doprovodem (112 fotografif
z rodinného archivu). Kniha logicky zavruje pted-
chozf Spatovy knihy Okamiky radosti a Mezi svét-
lem a tmou. -- ISBN 978-80-86776-00-2 (v4z.)

THEATER

Theater and film : a comparative anthology / edited
by Robert Knopf. -- New Haven ; London : Yale
University Press, 2005. -- xi, 440 s. : il. -- Citaty,
pozndmky v textu, vybérova filmografie, o autorech
- Bibliografie na s. 393-405, rejst¥ik - Milo¥ For-
man, Peter Schaffer, and Amadeus / Milog Forman,
Jan Novak - Antologie texti a rozhovor( na téma
vztahu divadla a filmu. Kniha je rozdélena do péti
tematickych é4sti: historické vlivy, porovnénf a pro-
tiklady, psant, reZie, herectvi. Autofi jednotlivych
statf jsou nejen filmov{ teoretici a historici (André
Bazin, Siegfried Kracauer), ale i samotni umélci
(Peter Handke, Harold Pinter, David Mamet, Ser-
gej Ejzenstejn, Lindsay Anderson, Milo$ Forman,
Elia Kazan, Sam Waterston, Judi Dench). -- ISBN
0-300-10336-0 (broz.)

THOMPSON, Kristin
Dé&jiny filmu :
Kristin Thompsonovd & David Bordwell ; [z ang-
lického originalu ... pfelozili Helena Bendova ...
et al. ; editor Vdclav Kofrofi ; odpovédnf redaktofi
Michal Bregant a Vit Janeéek]. -- 1. vyd. -- Praha
: AMU : NLN, 2007. -- 827 s., [24] s. obr. p¥il. :
il. (n&které barev.). -- Dal§f autofi pfekladu: Jan
Bernard, Michal Bregant, Zden¢k Holy, Vit Jane-
¢ek. Petr Kubica, Taf4na Markov4, Markéta Serd,
Martin ékapa. Stanislav Ulver - Uvod k &es. vyd.,

piehled svétové kinematografie /

pfedmluva, pozndmky v textu, edi¢ni pozndmka,

slovnik vybranych pojma - Bibliografie v textu

a na s. 753-759, rejstifk jmenny a ndzvovy - Velmi
obsshle pojaté dgjiny svétového filmu s bohatym
obrazovym doprovodem komentovanych barevnych
a ternobilych fotografif. Publikace p¥indif vic neZ
jen tradi¢nf vy&et slavnych snfmkd zndmych i méné
znamych reZisérd, vic neZ prehled gkol a teorii, ale
pokousi se podat obraz co mozn4 nejiplnéjsi, ktery
mé4 zahrnout jak podil autorti na dile, tak i vechny
okolnosti podmifiujici jeho vysledny téinek. Autofi
proto sledujf filmovou tvorbu v nékolika rovinich
soutasné&, od promén stylu a zkoumdni zpiisobu,
jimZ film pisobf na divdka, pfes postupné utvadfen{
a rozvijenf stéZejnich %4nrd i promény narativnich
struktur aZ po osudy velkych studif a ekonomické
predpoklady jejich fungovani. Kniha zkouma4 nejen
klasickou hollywoodskou produkei, ale stejnou po-
zornost vénuje i tvorbé evropské a mimoevropské,
dilim zakladatelskym i zapomenutym a stranou
pfitom nezistavd ani dokument a animace. -- [SBN
978-80-7331-091-2 (AMU) : véz.). -- ISBN 978-
80-7106-898-3 ((NLN) : véz.)

TIBBETTS, John C.

Composers in the movies : studies in musical bi-
ography / John C. Tibbetts ; foreword by Simon
Callow. -- New Haven ; London : Yale University
Press, 2005. -- xvi, 365 s. : il. -- Uvod, vynatky,
citdty, poznamky na s. 297-346, o autorovi - Bib-
liografie na s. 347-353, rejstitk - KniZnf studie
zkoumajfei problematiku zobrazovani hudebnich
skladatelii v Zivotopisnych filmech. -- ISBN 0-300-
10674-2 (vdz.)

WINN, J. Emmett

The american dream and contemporary Hollywood
cinema / J. Emmett Winn. -- New York :; London
: Continuum, 2007. -- x, 163 s. -- Bibliografie na
s. 152-160, rejstitk - Knizni studie zabyvajici se
tématem zobrazovani ,,amerického snu* v souéas-
ném hollywoodském filmu (Podnikavé divka, Tita-
nic, Pretty Woman, Flashdance, Firma, Dobry Will
Hunting, Horetka sobotnf noci, Wall Street, Kral
rybé). - ISBN 0-8264-2861-4 (v4z.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI
NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Prostfednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpofit koncentrovanéjsi dis-
kusi uvnitf oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory a usnadnit zapo-
jeni zahrani¢nich pfispévateli. Témata jsou vybirdna tak, aby korespondovala s aktudlnim
vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby sou¢asné umoZiovala otevirat specifické
domdci otdzky (revidovat problémy déjin eského filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi pra-
meny). Zajemctim miiZe redakce poskytnout vyb&rové bibliografie k jednotlivym tématiim.
Ka#dé z uvedenych ¢isel bude mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak
nesouvisejici.

S nabidkami p¥isp&vkii (studif, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu
szezepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste koncepci
textu; u pivodnich studii se pfedpokladéd délka 15-35 normostran.
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(niZe uvedené citace jsou po vécné strance dilem smyslené)

monografie
Rudolf Sk op ec, D&iny fotografie v obrazech 1890—1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493.

&ldnek ze sborniku

Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.
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Filmovy exil
(uzdvérka 29. tinora 2008)

hostujici editor ¢isla: Jifi Vordé

Déjiny svétové kinematografie skytaji mnoZstvi piikladii, kdy byli filmafi nuceni vinou poli-
tickych pomérii odejit z vlasti do exilu. Vyznamny byl rusky exil po bolevické revoluci 1917,
némecky antinacisticky exil tficdtych let, povdleény antikomunisticky exil ze zemi sovétského
impéria, chilsky exil sedmdesatych let po Pinochetové vojenském puéi nebo irdnsky exil po
isldmské revoluci 1979.

K déjindm filmového exilu vyznamné pfispély také éeské zemé (resp. Ceskoslovensko), jeZ za-
zily ve dvacdtém stoleti tfi velké emigra¢ni vlny: antinacistickou po Mnichovu 1938 a dvé po-
vileéné — po komunistickém puéi v unoru 1948 a po sovétské okupaci v srpnu 1968, pfidemz
antikomunisticky exil béhem étyficeti let pfesdhl (dle oficidlnich statistik) tfi sta tisic osob.
Z filmari namatkou pfipomenme: Hugo Haas, Alexander Hackenschmied, Voskovec a Werich,
Herbert Lom nebo Karel Dodal (z pomnichovské vlny), Frantisek éép, Ladislav Brom, Adina
Mandlovd, Lida Baarovd, Jdra Kohout nebo Milo§ Havel (z podnorové viny), Vojtéch Jasny,
Jan Némec, Ivan Passer, Pavel Landovsky, Jana Bokovd, Bernard Safaiik, Viclav Reischl, Ota-
kar Votocek, Ivan Fila nebo Miroslav a Toni¢ka Jankovi (z nejsilné&j&i viny posrpnové).
Filmovy exil byl aZ doneddvna filmovou historiografii opomijen nebo marginalizovdn, nebot
jako hraniéni, hybridni a heterogenni (transnaciondlni) jev neodpovidal konceptu linearnich,
chronologickych déjin v rdmei homogenizovaného (ndrodniho) celku.

Zména prisla s ndstupem tzv. nové filmové historie. Od osmdesdtych let se vyzkumy filmového
exilu stdvaji sou¢dsti akademického diskursu (predeviim v USA) a pfedmétem bohaté nariista-
jicf literatury. Impozantné se jevi jednak némecky psand literatura o antinacistickém exilu,
jednak a zejména anglicky psand literatura o hollywoodské imigraci. Metodicky se tu uplatnil
princip integrace, ktery bere v ivahu specificky status exilovych filmaii.

Exilovy aspekt ¢i status byvd definovdn jako existence v ,,mezi-prostoru®, kterd souvis{ se spe-
cifickou situovanosti exilového tviirce, jez vychazi z napéti mezi kontextem péivodnim (domé-
cim) a pfisvojenym (exilovym). Takto je nastolen kli¢ovy vzorec exilového tdélu, totiz opozice
vlasti jako domova a exilu jako vyhnanstvi. S tim souvisi vazba k ptivodnimu kulturnimu pro-
stiedi, védomi spojitosti s uréitou kulturni tradici a na druhé strané nutnost adaptovat se na
novy kontext. Exil takto predstavuje primdmé politicky motivovanou formu migrace, jejiz roz-
hodujici moment spocivd v nemoznosti navratu. Tim se filmovy exil odliSuje od bé7né pracov-
ni migrace, jeZ se ve svétové kinematografii prosadila jako pfirozeny a mnohdy zimérné inicio-
vany jev.

Ztejmé nejvlivnéjsi a nejpropracovanéjii pojeti filmového exilu rozvinul americky filmovy his-
torik irdnského pivodu Hamid Naficy, profesor Filmovych a medidlnich studif na Rice Univer-
sity (Houston, Texas), ktery sviij koncept ,,kinematografie s pfizvukem® souhrnné pojednal
v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking (2001). Jakkoli je Naficy zamé-
fen zejména na filmafe z Irdnu, respektive z tietiho svéta v USA, poskytuje pojmovy a metodic-
ky apardt obecnéjsiho dosahu, jenz se ndm miZe stat inspiraci.

Naficy zavddi termin accented cinema / kinematografie s akcentem (kam vedle zminénych fadi
jesté tieti typ, a sice postkolonidln{ etnické filmy/filmare a filmy/filmate identity), jimZ nemini
né&jaky ustdleny a soudriny kinematograficky celek, nybrz proménlivou, ale rozpoznatelnou for-
maci rozmanitych forem a kultur, kterou chdpe jako souédst alternativni/mensinové kinemato-
grafie (spolu s avantgardou, undergroundem, osobnim ¢i radikdlnim filmem). K jejimu popisu
uzivd terminu accented style, respektive accented mode of production.




Formativni komponenty stylu s pfizvukem nachdzi v estetice smiSenych forem, v netiplnosti,
neuzavienosti, improvizovanosti, v neurovnaném tempu ¢i v prevaze slov a emoci nad akef, jez
uvadi mezi hlavnimi rysy vizudlniho stylu; ve fragmentdrnich, multilingvdlnich, epistoldrnich,
sebereflexivnich a kontrastné juxtaponovanych narativnich strukturdch; ve dvejznaénych,
zdvojenych, zkFizenych a ztracenych typech postav; v pfedmétech a tématech, jez se tykaji
cesty/cestovdni, déjinnosti, identity, domova a vysidleni; v dysforickych/euforickych, nostal-
gickych, prahovych a politizovanych pocitovych strukturdch; v intersticidlnim a kolektivnim
modu produkce; v sebevpisovdni — zaznamendvani biografického, socidlniho a kinematografic-
kého (ne)umisténi filmaid. Jsou to filmy osobni, autorské vize a stylu.

Exilovy/accented modus produkce vyznac¢uje Naficy takto: autorské, nekomeréné motivované,
nizkorozpoctové projekty; vicezdrojové financovdni (granty, nada¢ni pfispévky, osobni vklady
filmafi); rozmanitost audiovizudlnich praxi (amatérskd, profesiondlni; kinematograficky film,
videodokumenty, etnickd televize, internet ad.); zvldstni distribuéni obé&h a adresné cilové pub-
likum (artkina, festivaly, specializovand turmné, TV, videodistribuce, univerzity, etnické/exilo-
vé organizace ap.); multiplikace funkef (filmaf zaujimd vice roli ve Stdbu a osobné& dohliZi na
film ve v8ech jeho fdzich od piedprodukce az k uvddéni) a spoluprdce na bdzi krajanskych ¢i
pfibuzenskych vztahd. Tyto momenty posiluji autorsky, femeslny a kolektivn{ princip tvorby
a soucasné se tak umoZiiuje minimalizace ekonomickych ndkladdi. Vy$&i miru autonomie/kon-
troly pfitom provazi komplikovanost vyrobniho procesu a relativné velké odstupy mezi vyrobou
a distribuci, piipadné mezi jednotlivymi projekty.

Naficy oznaduje dila takto vznikld jako z podstaty kritick4, opoziéni a menginovd, a to umélec-
ky i politicky, pfi¢emz kriticky vyuZzivaji postupti a estetiky dominantni kinematografie tim, ze
je pretvaii vlivem sobé vlastnich limitd ekonomickych, technickych a profesiondlnich. Tato
omezeni se zdroven stdvaji zdrojem a podnécovatelem exilové produkee.

Dalsim kli¢ovym pojmem je intersticidlni modus, ¢ili existence v mezerdch ¢ meziprostorech
spoleénosti a medidlniho primyslu, jeZ umoziiuje prospéiné tézit z protiklada, odchylek a riiz-
norodosti. Naficy souc¢asné poukazuje k moiznosti transformace z minoritniho v mainstreamovy
status, jinak feceno z minoritniho filmare v mainstreamového reziséra.

Tento koncept budiz moZnym vychodiskem k promysleni nastolenych otdzek a témat.

Nédméty a preferované okruhy:

— Teoretické a metodologické otdzky nad koncepty a pojmy: accented / exilic | diasporic | post-
colonial ethnic a identity cinema (srov. Naficy).

— Filmovy exil a kinematografie s pfizvukem v dobé globédlniho medidlniho priimyslu a postin-
dustridlniho modu produkce.

— Koncept ndrodni kinematografie a migrace, emigrace, exil; déjiny ndrodni kinematografie
a tvorba (Geskych) filmaii v zahrani&i: co s ni?

— Filmovy exil a exilovi filmafi v d&jindch kinematografie: historické a mezindrodni srovndni.

— Ceiti filmati ve svété (piipadové studie).

— Specifické projevy exilové audiovizudlni subkultury — etnické (éeskojazyéné) komunitni
aktivity: etnickd TV, videodokumentarni produkce.

— Filmovi exulanti v éeskych zemich.

— Recepce exilové audiovizudlni kultury v dobovém éeskojazyéném tisku: srovndni doméciho
oficidlniho a neoficidlniho (nezdvislého, samizdatového) tisku a tisku exilového.

— Filmovy obraz emigrace/exilu a hranice/itéku v ¢eské/exilové kinematografii (pfip. kompa-
rativni analyzy se zahraniénimi filmy).

— Obraz éeskych dé&jin a zkuSenosti exilu ve filmech exilovych filmara.

— Cesko a Slovensko — filmovd migrace a emigrace: dé&jiny a sou¢asnost vzdjemnych vztahf.
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Popularné-védecky film jako Zinr mezi védou a uménim
(uzdvérka 30. kvétna 2008)
hostujici editorka &isla: Veronika Klusakova
Ackoliv mé gesky popularné-védecky film silnou tradici a jeho pfinos je uzndvan i v mezing-
rodnim kontextu, jeho doméef odborn4 reflexe po roce 1989 stojf ve stinu zdjmu o vétSinové
zénry. Vyvoj populdrn&-védeckého filmu v zahraniéf je pfitom radikédln& odli¥ny od sméfova-
nf tohoto Zinru v &eském (a slovenském) kontextu. Zatimco v naSem prostiedi je problémem
trvald podfinancovanost oblasti, nedostatek produkénich spole¢nosti zaméfenych vyludné na
Zanr populdrné-védeckého filmu a minimélni zdjem o distribuci mimo standardni kanaly,
zahrani¢n{ v&decko-populdrn{ film mé svou pevnou platformu v rozvoji kabelové televize
(kanaly specializujici se na fadu obori od prirodnich véd po historii a uménf), védeckém
vyzkumu a jeho pot¥ebé& prezentovat své vysledky v medidlnim prostoru.
Vizuélné atraktivni projekty, jejichz prototyp mohou diky rozgifeni nabidky kabelové televize
v poslednich letech pfedstavovat potady kandlii National Geographic, Viasat Explorer, Via-
sat History ad. s &eskou jazykovou podporou, pfichézeji s propojenim edukace a zdbavy ¢asto
kombinované s prvky reality show a prezentujf pfitom mnohdy zcela nové védecké poznani ¢i
jeho pokrok dokonce iniciuji. Cesky popularng-védecky film poslednich 18 let se zamétuje
piedev&im na mapovéni humanitnich véd s jasnou preferenct historickych dokumenti zaby-
vajici se neddvnou minulosti a kontroverznimi etapami ¢eskych d&jin. Mapovani piirodnich
véd se omezuje na portréty vyznamnych védci & exkurzy po odbornych pracovistich (senal
Ceské hlavy aj.).
Celé této hrani¢ni oblasti mezi védeckym vyzkumem a médii (nebo uménim) chybi, zvlaste
pii jejim souc¢asném dynamickém rozvoji, pozornost teoretikii a historiki. Piistup k popular-
né-védeckému filmu ze strany filmafi, kritiki i institucf je patrny z netispé$nych snah o vy-
mezeni samotného Zanru — o nemoZnosti dobrat se jednotného ndzoru (Jsou televizni Myth
Busters védecko-populdrnimi filmy? Je na populdrné-védecky film tieba aplikovat estetick4
kritéria? Je moZné televizni tvorbu pomé&fovat stejnymi kritérii jako filmové distribuéni titu-
ly?) svédéily 1 posledni ro¢niky mezindrodniho festivalu Academia film Olomouc (viz www.
afo.cz). Snaha o redefinici zdnru a diskuse nap¥i¢ obory i kontexty byla péteif celého festivalu
i jeho jednotlivych tiskovych vystupt (festivalovy dentk AFO hled, ptipravovany sbornik).
Ptes pfitomnost védeckych kapacit z riznych oborii a teoretiki 1 historiki Zdnru festival
zatim k jednozna¢nému konsensu nedogel.
Jednou z platforem, na néz se diskuse o populdrné-védeckém filmu pfesouvd, je i tematicky
blok lluminace, ktery si klade za cil reflektovat interakce mezi védou a uménim, jeZ mohou
vést k origindlnim stimuliim v obou téchto oblastech, stejné jako historicky vyvoj Zanru
a zpisoby, jak ovliviiuje a rozv{jf podobu samotného filmu.
Populadrné-védecky film se ve svém vyvoji vZdy musel zabyvat svou hybridni povahou a hle-
dat vlastni pozici na ose mezi védou a uménim. Pozadavek atraktivniho zprostredkovani
védeckého poznani a exaktnich metod jeho ziskdvén{ laickému publiku pfindsf nutna zjed-
noduSeni a manipulaci s fakty. Tato zjednoduSenf jsou ¢asto vykupovéna ,,uméleckymi* po-
stupy dokumentarniho filmu & dokonce prvky fikce. Je dkolem historikii a teoretikii Zanru
zkoumat, nakolik jsou oba diskursy se svymi aplikacemi kompatibilni, do jaké miry mohou
své pozndnf vzdjemné korigovat a obohacovat.

Mozné tematické okruhy prispévki:

— promény populdrné-védeckého filmu s p¥ichodem televize a s ndstupem kabelového vysila-
ni (socidlni, ekonomické 1 Zianrové souvislosti);




— historie (¢eského) populdmé-védeckého filmu, vyvoj jeho tviiréich metod, instituct, stylu,
produkce, distribuce a prezentace;

— populdrné-védecky film z hlediska teorie Zanri a kritérif jeho kritického hodnocent;

— film jako technologie vyuZivand ve védeckém vyzkumu;

— film jako prostfedek popularizace védeckého vyzkumu;

— estetika védy a technologie jejf vizualizace; média ¢i medialita védy;

— t&lo jako prisecik védy a uméni (zplisoby vizualizace téla ve védé a uménf, promény jeho
vniman{ v disledku dominantnich modi vizualizace apod.);

- role univerzitnich pracovidf ve vyrobé i distribuci populdrné-védeckych filmi;

— historie a myty, myty historie ve filmovém dokumentu;

— historické poznéanf{ prostfednictvim filmu;

— vyvoj evolu¢ni teorie po ndstupu teorie inteligentntho planu (intelligent design) v USA,
jejich odraz ve vzdéldvacim systému, jejich zachyceni ve filmovém a televiznim dokumentu
(viz napt. HEJjNo BLBOUNU Randyho Olsona ad.).
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Post-feminismus a média
(uzdvérka 31. srpna 2008)
hostujici editorka: Jindfigka Bldahova

Feministickd filmov4 teorie patfila v 70. a 80. letech k dominantnim proudim teoretického
uvazovdn{ o filmu. Formovala studia recepce, produkce, Zinru, hvézd 1 reprezentace. Femi-
nistické pifstupy ve spojeni se sémiotikou a ¢erpajici z psychoanalyzy a marxismu podro-
bovaly kritickému zkouméni zobrazovéni Zeny a konceptu Zenstvi ve filmovém textu jako
disledek socidlntho, politického a ekonomického znevyhodnéni. Tén feministického uvazo-
véanf o filmu pfitom dlouhou dobu diktoval ustavujfef text Laury Mulvey ,,Visual Pleasure and
Narrative Cinema®, jenZ pfedstavil jako kli¢ovy koncept rozloZeni moci ve filmovém textu
voyeuristicky muzsky pohled (male gaze) vychdzejici z dominantntho muzského vidénf svéta,
v némz je Zena fetiSizovanym objektem s limitovanou a pok¥ivenou subjektivitou.

Viceméné& monolitickd oblast feministické filmové teorie se v 80. letech postupné diverzifi-
kovala akcentovanim novych oblasti a problematizaci samotného terminu feminismus a jeho
vychozich pozic i objektii zdjmu. Feminismus byl kritizovan za ignorovéanf{ rasovych, eko-
nomickych i socidlnich odli¥nostf mezi Zenami. V disledku této kritiky se Zensk4 studia
roz§ifuji o témata rasy, sexudlnich preferencf a socidlnich konstrukei. Ustavuji se napiiklad
studia maskulinit. Vyraznou koncep&nf zménu pfinasi pfesun pozornosti z filmu jako takové-
ho na divédka a publikum.

Dvé velké vyzvy feministické filmové teorii pfindsi prosazeni terminu post-feminismus do
mediélntho diskursu na za¢dtku 80. let a o deset let pozdé&ji razantnf obrat k filmové histori-
ografii, ktery feministickou filmovou teorii upozaduje a nutf ji redefinovat vlastni pozice jako
relevantntho filmologického pi¥istupu.

V zdpadni kultufe funguji rizné formulace post-feminismu. Mnohé z nich jsou zaloZené
na pfedpokladu, Ze feminismus sice byl uZite¢ny, ale v sou¢asnosti uz je zbyte&ny, protoze
emancipace bylo dosaZeno (prominentnfmi post-feministkami jsou napf. Camille Paglia nebo
Rene Denfeld). Takovy postoj kritizuje Susan Faludi v klf¢ové knize Backlash: the Undecla-
red War against Feminism. Post-feminismus podle nf nenf ni¢fm jinym neZ anti-feminismem,
souddsti konzervativniho zpé&tného dderu proti my$lenkdm i cilim feminismu. Pravé odpor
vii¢i feministickym my$lenkdm a obrana patriarchélntho statu quo produkujf post-feministic-
kou ideologii. Tania Modleski hovofi o post-feminismu jako o feminismu bez Zen (Feminism
Without Women: Culture and Criticism in a ,,Post-feminism* Era).

Ptijimany jako odpovéd na stdle komplexnéji spoledenské a genderové vztahy, prosazovany
jako ndstupce feminismu a napravovatel jeho chyb nebo kritizovany jako médn{ nalepka
devalvujici myslenky i cile feminismu, post-feminismus se jako Siroce uZivany termin, jako
koncept zastitény komplexnim ideologickym apardtem i jako kulturnf fenomén stal neoddéli-
telnou souddsti agendy filmovych (nebo obecnéji medidlnich) studii.

Nové kritické pohledy na post-feminismus nabfzf antologie Interrogating Postfeminism (ed.
Yvonne Tasker a Diane Negra), kterd se snaZi lokalizovat projevy post-feministické ideologie
v mediélnich obsazich, pojmenovat jejf reprezentativnf strategie, objasnit p¥{¢iny jeji domi-
nance v soutasném feministickém myslenf a p¥itdhnout pozornost k disledkim, které ma
tato pfevaha pro feminismus a jeho cile.

Mnohovyznamovost terminu samotného vyzyvé k jeho soustfedénému kritickému zkoumanf.
Vedle vy&e nastinénych obsahii miiZe byt jako sou¢dst dopadu post-feminismu v humanit-
nich véddch ozna¢en i pohyb uvnitf proudu feministickych filmovych studif, jenZ se pro-
jevuje jistou de-teoretizacf a v&tsim ukotvenfm v historiografickém metodologickém apara-




tu jako zpiisob vlastni sebereflexe, hleddni nové identity a p¥inosu pro uvaZovanf o filmu
z feministickych pozic.

Monotematicky blok /luminace nabizi prostor k uvaZovénf o souasnych tendencich ve femi-
nistické filmové teorii ve fazi post-feminismu, jejim mistu v akademickém diskursu a jejich
moZnostech a limitech po historiografickém obratu. Zaroven otevird pole pro interdisciplindr-
ni dialog mezi filmovymi, medidlnimi, vizudlnimi a genderovymi studii.

Nékolik prikladi témat, kterd se nabizejf ke zpracovani:

— Reakce feministické filmové teorie na historiograficky obrat ve filmovych studifch: imple-
mentace historiografické metodologie do feministické teorie, nové p¥fstupy ke studiu hvézd,
postaveni a funkce Zen ve filmové produkei, vyzkumy publika, recepce a Zenského psant
o filmu.

— Post-feminismus, politika moci a tviiréf principy sou¢asné kinematografie a médif. Zanro-
vé a reprezentaéni modifikace jak filmové, tak televiznf produkce v dob& post-feminismu
(romantické komedie/melodrama, akénf film a akénf hrdinky, ndsilf a moc, makeover reality
show, dramedy, nové %ena, nédvrat k tradiénim rodinnym hodnotdm, matefstvi, krize Zenstvi,
vék a sexualita jako néstroje moci a emancipace).

— ,,Zensky’ film®, ,,Zenska* témata a autorstvi (napt. Patty Jenkins, Nora Ephron, Karyn Kusa-
ma, Nancy Meyers, Sofia Coppola, Olga Sommerova, Alice Nellis, Irena Pavldskova...).

— Feminismus bez Zen — maskulinity, melodrama, otcovstvi — ,,muZsk4* témata a ,,muisky
feminismus®.

— Rozdily mezi ¢eskym a anglosaskym post-feministickfm myglenim a metodologif.
Feminismus jako marketingovy ndstroj, nebo koncepéni dramaturgicka strategie? Programo-
vé politika televiznich stanic HBO, LifeStyle Channel ad.
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Film v dobé vizualnich studii
(uzdvérka 30. listopadu 2008)
hostujicf editofi ¢isla: Petra Handkova a Vaclav Héjek

Sledujeme-li neddvnou a pomérné Gspésnou institucionalizaci vizuédlnich studii jako uni-
verzitntho oboru zamé&feného na vyznam a funkci obrazii v girgfm kulturnim poli, miZeme si
polozit otdzku, jak perspektiva vizudlnf kultury proméfuje pozici filmu a moZnosti jeho ana-
lyzy v rdmei moderni kultury obrazu. Jaké je misto filmu jako onehdy je¥té nového, ale dnes
jiz tradiéntho média v rozgifeném kontextu a pojeti vizuality, d&jin vidéni a teorie pohledu?
Ménf se vyznamné piistup k filmu, pokud ho zafadime do piidorysu kultury zdvislé na obraze
a zbavime jej tak exkluzivnf pozice média, které historicky dlouho a intenzivné prosazovalo
a obhajovalo vlastni specifi¢nost a pozici ,,nejmladstho uméni*?

Vizudlni studia pojimajf obraz nehledé na jeho kulturnf status a pfisouzenou hodnotu jako sit
procesii vytvéfejicich vyznam a afekt. Mluvime-li souhmné o modernité jako o ,,dobé& obra-
zu®, po vét¥inu jejtho trvani se studium vizudlnich artefakti odehrdvalo pfedev&im v rdmei
jasné& rozligenych disciplin, kategorif obrazu a médii. Kazdy z t&chto obrazovych svéti mél
své specifické tviirce a komentatory, svd publika, svoji rétoriku, af jiz $lo o dé&jiny uméni,
filmovou ,,védu®, teorii masové komunikace nebo o uz3f sméry od psychologie vnimanf aZ po
specifické pfistupy k utilitdrnim zobrazenim, napf. kartografii a jeji d&jiny. Modernistické
oddélovani a vymezovéni specifitnosti jednotlivych médif dnes stéle vice ustupuje propo-
jovani a hleddnf styénych ploch a vzdjemnych inspiraci mezi jednotlivymi typy zobrazeni.
Otdzkou oviem ziistavd, zda je moZné zasadit studium filmu do pole vizudlni kultury v kon-
textu interdisciplindrnim, nebo se v pifpadé vizudlnich studii (¢1 Bildwissenschaft) jedna
spi¥e o transdisciplinu, jisty ,,zastfeSujici zpiisob pojiméni obrazii, jenz odmita klasickou
parcelaci oborti a pfedméti.

Zaroven oviem vizudln{ studia nejsou ahistorickym zkoumanim a pouhou konstrukef obecné
a plogné aplikovatelnych modeld — zahrnuji 1 archeologii vizudlnf kultury a reflektujf vlastni
»obrat” od oddé&lenych disciplin k inkluzivnimu modelu zkoumadni vizudlna. I pfes vyznamny
nédvrat k ikonologii a tématu ,,pfezivani” obrazi zde zlstdvd silny zdjem o politické a so-
cidlni rozméry vidénf a jeho promény ve vztahu k vnfmanému médiu. Nabyva ale vizuéln{
zkugenost skuteén& podobné& popsatelnych rozméri, af je jiz spojena s klasickym obrazem,
moderni malbou, konceptudlnim uménim, reklamnimi materidly, filmem, fotografii, digitdlné
vytvofenym nebo digitalizovanym obrazem, virtudlnf realitou ¢i videoartem?

Miizeme se tedy ptat: Jaké nové metody a pifstupy k vizudlnu p#inasi ,,véda o obraze™ a ,,vi-
zudln{ obrat®, a jak je moZné je aplikovat na film? Jak studium vizuélni kultury komunikuje
s vyvojem filmové teorie, a to specificky v dobg, kdy se filmové teorie zddla byt na dstupu?
Posuzujeme-li v§znam, ktery ma pro vizuélni studia rand teorie uménf (nap¥. Warburg, Riegl,
Einstein) a ndvrat k za¢dtkiim nadoborové reflexe obrazii, davd ndm tento impuls také podnét
k prehodnocent vyvoje a vyznamu filmové teorie? Jakym zptisobem film ztstdv4 ,,emblémem™
obratu k vizudlnu a vizualizace moderni kultury? Jak jeho vyznam proménuje otdzka .,vied-
nich* a védeckych obrazi? Na které ikonologické konstanty moderni vizudlni kultury se film
napojuje? A nebo jsou vizudlni studia jen moZnosti, jak studovat hrani¢ni fenomény, jako
je napk. videoart, ktery ,,nepatfi” ani filmovym studifm, ani kunsthistorii? Tematicky blok
Iluminace nabizi prostor jak pro teoretické tivahy o nastinénych otdzkach, tak pro ptipadové
studie analyzujfcf konkrétni problémy z dé&jin a sou¢asnosti vizudlni kultury.
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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a p¥ibuznych problémi. Byla
zaloZena v roce 1989 jako piilletnik. Od svého pétého ro¢niku pfeila na &tvrtletni perio- |
dicitu a pfi té piileZitosti se roz&ffil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle |
vyhrazen prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické |
bloky pfipravovény ve spolupréci s hostujicimi editory. luminace p¥indsi predeviim pivodnf
teoretické a historické studie o filmu a dal&ich audiovizudlnich médifch. Kazdé ¢islo ob-
sahuje rovnéZ preklady zahrani¢nich texti, jeZ pfiblizujf soucasné badatelské trendy nebo
spldceji piekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v [luminaci vénovan kritickym
edicfm primdrnich pfsemnym pramenii k d&jindm kinematografie, stejné jako rozhovoriim
s v§znamnymi tviirci a badateli. Zvldstni rubriky poskytujf prostor k prezentaci probfihajicich '
vyzkumnych projektii a nové zpracovanych archivnich fondd. Jako kazdy akademicky aso- |
pis 1 [luminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domécf a zahraniénf odborné literatu- |
ry, zpravam z konferenci a dal$im aktualitdm z dénf v oboru filmovych a medidlnich studii. |

Pokyny pro autory:
Nabizent a formdt rukopisi

Redakce pfijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szezepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporu¢uje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U pivodnich studif se pfedpoklada délka 15-35 normostran, u rozho-
vorti 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych pfipadech a po domluvé s redak-
cf je moZné tyto limity pfekro¢it. VSechny nabizené piisp&vky musf byt v definitivnf verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe [luminace), abstraktem v angli¢ting nebo &estiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym pfekladem néazvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadki, volitelné
i kontaktni adresou. Obrédzky Obrazky se pfijimaji ve formatu JPG (s popisky a ddaji o zdro-
ji), grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrZovat citaénf normu &asopisu (viz ,,Pokyny
pro bibliografické citace®).

Pravidla a priibéh recenzniho Fizeni

Recenzni fizenf typu ,,peer-review* se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Clan-
ky*, a probtha pod dozorem redak&nf rady (resp. ,,redakéntho okruhu®), jejiz aktudlnf slozent
je uvedeno v kazdém &isle asopisu. Séfredaktor mé prévo vyzadat si od autora jesté pred
zapocetim recenzniho Fizenf jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenz-
niho fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zdkladn{ kritéria piivodni védecké prace.
Toto rozhodnuti musf autorovi naleZité zdiivodnit. Kazdou predb&zné pfijatou studii redakce
predlozi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odbor- |
né kvalifikace v otdzkach, jimiz se hodnoceny text zabyv4, a po vylou&enf osob, které jsou
v blizkém pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistdvaji pro
sebe navzdjem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuld¥, v némZ uvedou, zda text navrhu-
ji pfijmout, pfepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfiloZeném posudku.
Pokud doporu&uji zamitnuti nebo pfepracovéni, uvedou do posudku hlavnf divody, resp.
podnéty k tpravam. V pfipadé poZzadavku na pfepracovéni nebo pfi protichiidnych hodnoce-
nich miiZe redakce zadat tfetf posudek. Na zdkladé posudki $éfredaktor pfijme koneéné roz-
hodnutf o pfijeti ¢ zamitnut{ p¥ispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratsim mozném terminu

]




autorovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadiit
v dopise, ktery redakce pfeda k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizenf budou archivovény zpisobem, ktery umoZni zpétné ovéfeni, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovéni{
byla védecka droveii textu.

Dal3i ustanovent

U nabizenych rukopisti se predpokladd, Ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prib&hu recenzniho fizeni ani nebude nenabizet jinym ¢asopisiim. Pokud byla
publikovédna jakdkoli ¢4dst nabizeného textu, autor je povinen tuto skutednost sdélit redakei
a uvést v rukopise. NevyZidané pfispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho
text byl zvefejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.illuminace.cz), je tfeba sdélit
nesouhlas pisemné& redakeci.
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8 Ndrodni

ILUMINACE

Podaobné jako vétsinu didezityeh pojmit nachdzime i _ilumi-
naei* jis w Platéna: Popisuje timto terminem zdzitel; = pro
ného zjerné fasty = nihlého porosuméni. prosieni. sdiplavy
svetla, které salévd mysl dosud tipajici v tmdch. Platon se
pridriuje analogie se svétlem o Klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. svétlem fysikdlnim a seétlem logu; Vysa-

duje-li oke a predméty. kterd vidi. svétlo. pak porosuméni

seétu, mysl | fdd véed evZaduji seétlo imtelekin — iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skutedfnosti do jasu. nutnost nasieni cellu
ve seétle rosumn, iluminace. bez niz nelze poznal pravdu. zi-

it = pochodné vellkého Reka déjinami. Zivoteddirnou energii

prijimaji Augustin i Psendo-Dionysios, ktefi chipou, Ze jen

diky osviceni, jon vidénim véei i sebe samyeh ve svétle sto-
Jicich miige bytost wedand rozumem pochopit fdd universa
i své misto v ndm.,

llnminace. chled do podstary L nent salezitostd chladneého

rozumu, Nihlé prosieni sachvacuje celou bytost vidoueiho

Jez se hrousi v beshiehy ocedn veskerensiva.

Svétlo je hatem stinn, ale soudasnd i jeho matkon. Hra svétel

a stinit, pravdy a Klamu. pozndni a zla - co vie je Sivot? A co

vie je film? Je film jen iluze. mikotavé cheéni false o ploché

sibavy, nebo jde analogic dile? Maze byt film iluminaci
s . I .

v prapiivodiim sl — odhalovdnim krdasy. pravdy a dob-

ra v podstaté lidské i v podsialé seéta? ILUMINACE proto

obraci kriticky’ paprsek reflexe na film « jeho voli, na jeho

historii. teorii i spoledenské soufadnice v prescédéeni. Se

¢ podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace,
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