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Články 
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PRAHA NENI ZADNY MINSK 

Proces výběru hollywoodských filmů pro československý trh 
po druhé světové válce 

Jindřiška Bláhová 

Konce m září 1946 dorazily z a meric ké amba ády v Praze na Státní department ve Wa-

hingtonu a odtud do kancelá!-í hollywoodských s tudií dva telegramy. Oba dva se týkaly 
čer tvě podepsané smlouvy o dovozu amerických filmů mezi exportní organizac í Motion 

Pic ture Export Association (dále MPEA), zastupující osm hlavních hollywoodských fil­

mových společností, a československým s tátním monopole m zastupovaným Českoslo­
venskou filmovou společností (Čefis). 1 1 V tom prvním americký velvyslanec Laurence 

A. Ste inhard důrazně doporučoval MPEA, aby vstoupila na poválečný československý 

trh opravdu výjimečným snímke m: 

INamís toJ, abychom odsta rtovali některým ze starších amerických filmu, které leží 

na zdejším velvyslanectví už rok nebo dva, bylo by mnohem strategičtěj ší, kdyby­

chom na začátek promítli pul tuctu těch nejlepších a nej novějších filmu a později 

během zimy začali postupně nasazovat některé ze starších s nímkiL První filmy při­

h1kají obrovskou pozornost a budeme posuzováni mnohem více podle prvních še -

ti , které ukážeme, než podle těch nás ledujících.21 

Ve druhém telegramu už Steinhardt navrhl konkrétní tituly, které podle něj splňovaly po­

žadavky na reprezentativní entrée Hollywoodu.31 Po konzultaci s americkým tiskovým 

I ) Členy MPEA byla s tudia Columbia, Me tro-Golclwyn-Mayer, Paramount, RKO Radio Pic tures, Twentieth 

Century-F'ox, United Artists, Un iversal-l nternational a Warner Bros . V srpnu 1948 vstoupila clo MPEA 
společnost Republic Picture lnternationa l. M PEA zastupova la jako výhradní dis tributor s tudia na nás le­

dujídc h trzíc h: Bulharsko, ČSR, Macfars ko, Pols ko, Rumunsko, Jugos lávie, SSSR, Německo, Japons ko, 

Ra kous ko, Korea, Nizozemí a Holandská východní Indie . Thomas H. G u b a c k, The lnternational 
Film /n.dustry: Western Europe and America since 1945. Bloomington: Indiana Universi ty Press 1969, 
s. 9 1. Text smlouvy mezi MPEA a ČSR ze 17. 9. 1946. Národní archiv (dále A), f. Ministerstva infor­
mac-í (dále f. Ml), karton (dále k.) 234, inv. č . .599, s ložka U A - filmy různé, 1945-1948. 

2) tei nha rdt to Kuge man, Praha, 23. 9. 1946, Libra11' of Congress, Wash ington D.C. (dá le LOC), Lauren-

ce A. Ste inharclt Papers (dále LAS Papers), krabice 96, General correspondence X-Z. 
3) tudie používá termíny Hollywood, amPrir ký filmový pr1\mysl, ho llywoodský/MPEA film a a me rický film 

následovně: termín Hollywood se vzta huje ke s tudi ím sdruženým v MPEA; a me rický filmový průmysl 
označuje celou sféru filmové produkce, dis tribuce a exhibice včetně nezávislých společností/ producen­

tu/ distributoru ve Spojených s tá tech; americ ký film je pa k takový film, j enž byl clo ČSR prodán mimo 

s truktu ry MPEA. 
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ILUMINA CE 
Ji11dři~ka Bláf10,á: Praha rit·ní žádn\ M1n~k 

atašé v Praze Williamem Kugemane m prosazoval buď největší předválečný americký 

komerční hit JIH PROTI SEVERU, nebo drama Wn.so ',zachycující život 28. prezidenta Spo­

je ných tátu Woodrowa Wilsona. ~1 Ať už e studia rozhodnou jakkoli v, v žádném případě 

by neměla se zasláním filmu otálet. „fD]urazně žádáme, aby byly tyto filmy okamži tě za­
s lá ny," urgoval velvyslanec.51 

Ste inhardtuv eminentní zájem o výběr „správných filmu" pro československý trh vynáší 

do popředí jednu ze stěžejních otázek, kte rou s i od samé ho začátku obnovení kontaktu 

mezi oběma kine matografie mi kladli američtí diplomaté i hollywoodská filmová studia, 

byť každá skupina s odlišnými motivacemi: ja ké filmy se nej lépe hodí pro českosloven­

ský trh ? Dva filmy navržené Steihnardtem ve zkratce shrnují dva základní aspekty, kte­

ré se prolínaly rozhodovac ím procesem. Na straně Stá tního departmentu reprezen tova­

ného Ste inhardte m, a později j eho nástupc i ve funkc i ame rického velvyslance v Praze, 

vstupovala do hry primárně politika a propaganda Uak dokládá řada s tudií, americb1 di­

p lomacie považovala film za dt1ležitý ná troj protisovětské informační kampaně),"1 na 

straně MPEA pak ekonomic ké a stra tegické zájmy jejích č lenu. 

Na propagandis tic ké kvality snímku WILSOl\ už poukázal ve své s tudii o prvníc h pová­

lečných jedná níc h o dovozu ame ric kých filmu do Č R v letech 1945-1946 Petr Mareš.i> 

Drama režiséra Henryho Kinga z produkce 20th Century-Fox, vyrobené za asiste nce 

amerického Úřadu pro válečné informace (Office of War lnformation, dále OWl), ideál­

ně re flektovalo cíle americké zahraniční politiky vuč i Československu - hlavně snahu 

vyvažovat vliv Sovětského svazu a komunis mu v zemi a udržet ČSR na straně Západu , 

a potažmo Ameriky, kam tradičně kulturně, politicky i obchodně patřila.81 WILSON vhod­

ně zachycoval celosvětové demokratizační sna hy bývalé americké hlavy státu , tedy téma, 

j ež bylo napros to klíčové pro americkou poválečnou zahraniční politiku vEič i Evropě. 

V případě ČSR byl ale j eho propagandi st ický potenc iál znásoben faktem, že Wilson byl 

blízkým přítelem prvního československého prezidenta T. G. Masaryka a měl značný po­

díl na us tavení samostatné ČSR v roce 1918. 

4) V textu se objevují jak české, tak a ngl ic ké (ptnodní) náz,·y fi lmu. Českými náz') j sou označen) film). 

kte ré byly uvedené v čs. kinec h. Filmy, jež do distribul"e nešl), jsou U\ áděn) pod náz\ em pth od ním. \ ý­
jimku tvoří snímek RHAPSOD'r [ 'l Bi.u:, jenž b) I v č·s. clis tribuC" i uváděný pod p~vodnírn angli<"kým ná­

zvem. 
5) Ambassador Steinhardt lo the Departme nt of Stal<:, message to be lransmilled lo Francis Ha rmon, Vi<"e 

Pres ide nt of Motion Piclure Export AssoC'iation, Praha, 27. 9. 1946. Nationa l Archives and Re("(ml Acl­

minis lralion, College Park, Mar)'land, R.ecord Group 59 (dále NA RA, RG59), Decima] Fi lcs (dá le DF) 

J 945-1949, 860F.4061 MP/9-2746. 
6) K té matu propagandy srov. např. Reinhold W a g n I e i l n e r, Coca-Colonization and thP Cold War, 

The Cultural Mission of the United States in Austria after Second World War. Chape l Hill - London: Uni­
vers ity of orth Carolina Press 1994; icholas Cu 11, The Cold War and the t'nited S1ates hiformation 
Agency: American Propaganda and Public Diplomacy, 1945- 1989. Cambridge: Cambridge ni,ersil) 

Press 2008; či David W. E I w o o d - Rob Kr o c s (ecls.), Hollywood in Europe. Experience o/Cultural 
Hegemony. Amsterdam: VU University Press 1991-. 

7) Petr Mare š, Politika a „pohyblivé obrázk) ".Spor o dO\oz americk)ch filmu do ČeskosloH'n~ka po 
d ruhé světové válce. Iluminace 6, 1994, č. J, s. 77- 95. 

8) O dva roky později , v únoru 1948, byl W11 _..,ol\ nasazPn v ěmecku jako snímek se s iln}m p<>l<'m·iálPm 
bojO\ al proti komunismu a zasla\ it jeho šíření. Jcnnifer Fa ) · The Business of Cultural Diplomac_1 : 
American Film Palicy in Occupied Cermany, 1945- 1949. DisPr1eč·ní práce. \"l:' isconsin: Un iH·r:.i t) of 

WisC'onsin-Madison 2001 , s. 109. 
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Epický spektákl z produkce Davida O. e lznicka na druhé straně představova l Hollywo­
od ja ko producenta seriózních dramat a knižních adaptací, a le i jako technic ky vyspělou 

kinematografii, jež má náskok před ostatními. Jako takový mohl JIH PROTI SEVERU poslou­

žit coby výkladní skříň Hollywoodu. Nehledě na fakt, že román Margare t Mitc he llové, 
jenž byl jeho předlohou, se v Českos lovensku těšil znač né popularitě, což zvyšovalo di­

vácký potenciál jeho filmové adaptace.9
l Poměrně překvapivě neměl velvyslanec te in­

ha rdt v případě J111 u PROTI SEVERU problém s potenciálně kontroverzním zobrazením 

vzta hu mezi černými a bílými Američany, přestože američtí pol i ti čtí analytic i upozorňo­

vali na rasovou otázku j ako na s lab inu Spoje ných s tátt"t , kte rou mt"tže komunis tická pro­

paganda lehce zneužít proti USA. 10
> J111 PROTI SEVERU se přitom již do problémt"t z raso­

vých dt"tvodu dosta l, i když ne v souvis losti s komunismem. Úřad vojenské vlády 

poj e ných stá lt"t v Německu (Office of Mi li tary Government, United States, OMGU ) za­

kázal jeho tamní promítání. 11
> Předpovědi americ kých analytikt"t ohledně rasové otázky 

jako Achillovy paty Spojených státt"t se ukázaly v propagandistických bitvách s tudené 

války jako správné. Americký rasismus e postupně sta l jedním z dominantních ry t"t an­

tiamerické propagandy v zemíc h s komuni tic kým režimem. 12
> 

Nakonec to byl snímek WtLSO , kterým e Holl ywood 17. října 1946 oficiálně vráti l do 

Českosl ovenska. Bylo to jistě rozhodnutí, které vyhovovalo politicky, nicméně bylo to 

také rozhod nutí, jež odráželo jeden pro tý ne-politický fakt - JrH PROTI SEVERU se ocitl 

mimo hru, protože nezávislý producent e lznick , stejně ja ko řada j eho kolegt"t, odmítl své 

fi lmy dis tribuova t přes MPEA a upřednostňoval nezávislou dis tribuci i :3> (ze s tejných dt"t­

vodt"t se pravděpodobně na sezna m p ro ČSR nedosta l sníme k REBECCA, o nějž Čefis pro­

jevila zájem).111 Zdůrazňování politické a propagandis tic ké hodnoty snímku WILSON by 

tak nemělo zastínit fakt, že i tento fi lm splňoval e konomi cká krité ria nastave ná MPEA. 

Byl jedním z prvních dramat využívajících systém atraktivního Technicoloru a patřil 

mezi „prestižní" projekty společnosti 20th Century-Fox. WtLSO tak mt"tže být vnímán 

ja ko ukázkový příklad balancování mezi ideologickou/politickou hodnotou filmu pro 

propagandis tické účely a jeho ekonomickým potenc iále m. 

Vzhl edem k eska laci s tude né války ve druhé polovině 4 0. let a k propagandistické roli, 

kte rá byla film t"tm připisována jak v ka pita li tickém, tak v socialistickém táboře, není 

překvapující, že ideologické a politické čtení v oblasti kine matografie v poválečném ob­

dobí převažuje. Studie zabývající se kinematografiemi zemí v sovětské sféře vlivu se 

větš inou zaměřují na film jako nástroj propagandy č i na kulturní politiku j ednotlivých 

komunistic kých stran. 15
' Samotný te rmín znárodněný filmový prt1mysl automaticky im-

9) - h7., Americké filmy do československých kin. Filmová práce 2, 1946, č. 44 (2. ll .), s. 3. 
I O) . C u I I, c. d., s. 70 
11 ) J. Fa y, c. d .. s. 108. 
12) apř. Marsha S i e f e r t, From Cold W ar to Wary Peace: American Culture in the US R and Russia. 

ln: Alexander Stephan (ed.), The Americanization oj Europe. Cullure. Diplomacy, and Anli-America­
nism after 1945. e\~ York: Be rghahn Books 2007, s. 185-217. 

U) Major.-. Vow MPF:A Airl in Snarl , lnniP's T<wliC's Key lo Wrangle. Variety 169, 1948, č. 9 (4. 2.), s. 5. 
11-) - bž, (', d., s . 3. 

15) apř. Mira Li e hm -Antonin J. L iehm, The Most lmportanl Art. California: University ofCalifornia 
Press 1977; Stefan S o I d o v i e r i, Soeia lis ts in Outcr pacc: Eas t Cerman Film's Venus ian Adventu­
re. Film History 10, 1998, č. 3, s . 382- 398. 
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J111dřiška Rláhod: Praha není ládn) Min.k 

p li kuje důraz na kulturní politiku a ideologii státu, za nimiž se vytrácí komerční povaha 

kinematografie coby v podstatě „soukromého podniku", jak monopol popsal v červnu 

194 7 František Pilát, náměstek ředitele Čefis pro technickou správu. 161 Podobně je role 

hollywoodské ho filmu jako zbraně ve studené válce dominujícím trendem „západní" his­
toriografie_ 17> Působení Hollywoodu v poválečné Evropě je neoddělitelnč s pojené se za­

hraniční politikou Státního departmentu, která poskytuje základní referenční rámec vý­

kladu operací Hollywoodu. 181 tátní department považoval filmy za dťtležitý ná troj 

propagandy se silným potenciálem reprezentovat Spojené s táty a jejich ideály a ovlivt'ío­

vat zahraniční publikum v j ej ich prospěch. 191 Filmům byla přisuzována role tzv. ambasa­

dorů šířících americké ideje, americký zpťtsob života a demokracii, a tím bojujících pro­

ti komunismu.201 V případě Č R, již americká diplomacie vnímala jako „předmostí 
západního vlivu"21

, v sovětské sféře vlivu a jako „citlivé a zranitelné místo SSSR",22
> 

měly hollywoods ké film y spo lečně s ostatními médii v představách Státního departme n­

tu a hlavně amerického velvyslance v Praze vyvažoval vliv Sovětského s vazu a zabránil 

postupu komunismu mimo sovětskou sféru vlivu.2:3> 

Důrazem na ideologickou dimenzi je tradi čně zatlačována do pozadí ekonomická dime n­

ze fungování zm'irodněné kinematografie i stra tegií Holl ywood u po druhé světové válce . 

To víceméně platí i pro oblast určování vhodných filmu pro ČSR v pozdějším pováleč­
ném období.241 Výběr „správných" filmu pro země za železnou oponou byl od konce 

40. le t v centru žhavých debat amerických médií i Státního departmentu jako problém 

s jasnými ideologickými a politickými dusledky.251 Debatám dominovaly obavy o zneuži­

tí holJywoods kýc h filmu v rukách komunis tické propagandy.26
> Výběr filmu tak podléhal 

16} A non„ Czech's 5-Year Pian for 2,500 Cinemas; 85 % of Them lo Spt>C'ialize in l 6mm. Variety 16 7, 194 7, 
č. :~ (25. 6.), s . 15. 

17) Např. Pierre S o r I i n, The Cincma: American Wcapon for lhe Cold War. Film History l O, 1998, (._ 3, 
s. 375-381-

18} lan J a r v i e, The Postwar Economic Fore ign Poliey of lhe American Film lnclusll): Europe 1945-
1950. Film History 4, 1990, č. 4, s. 277-288; Paul wan n, The Li11le lale Department: Washington 
and Hollywooďs Rheloric of the Poslwar Audience. ln: D. W. E I w o od - R. K r o e s (eds.), c. d., 
s. 176-195. 

19} A. A. Berle, Assistanl Secrelary of tate, American Motion Pic lures in the Poslwar World, Washington, 
22. 2. 1944. ARA, RG59, DF 1940-1944. 800.4061. Srov. Anon., What ProspeC'I for lhe Road Ahead 
in Foreign Film Mk1s? Variety 157, 1945 (3. 1.), s. 112 a 132 _ 

20) Walte r W a g n e r, 120,000 American Ambassadors. Foreign Affairs ] 8, ] 939, č. l , s. 45-59; týž. Do-
na Id Duck for Oiplomacy. The Public Opinion Quarterly 14, 1950, č . . 3, s. 443-452. 

21) Justine Fa u r e, Americký přítel. Praha: Lidové noviny 2004, s . 5 1. 
22) J. Fa u r e, c. d„ s. 114. 
23) J. Fa u r e, c. d„ s. 54-61. 
24) Pavel S k o p a I, Filmy pana velvyslance. Československé. filmové publikum a americký Státní deparl­

rnent (1945- 1960). Iluminace 20, 2008, č. 3, s. 175- 188. Ideologická dimenze a kritéria výběru filmu 
pro ČSR z politického hlediska se dostávaly stále více do popředí s eskalací s tudené války a dominova­

ly v pn'nÍ polovině 50. let. Skopal se zaměřuje hlavně na způsob, jakým československé publikum "ní­
mal Státní deparlmenl a soustředí se převážně na období 50. a 60. let. 

25} Anon„ U.S. Prep Films For Rus · ia But Mum On Ti1les. VariPt_Y 172, 1948, č. ] l (17. 11.), s. 1 a 61. 
26} Komedie ÚžASNÁ UDÁLOST (1936) nebo weste rn PŘEPADENÍ (1939) byly varovnými příklady lakové hrozby. 

nímek ÚžASNÁ UDÁLOST Franka Capry byl promítán v Moskvě v roC'e 1951 pod názvem UNDrn Tm: Pcrnrn 
Or DOLLAR, do kte rého se jasně promítala kritika amerického kapitalismu. Currcnt Soviel Showing 
of „Mr. Deeds Coes lo Town", Moskva. 12. l. 1951. NARA, RC59 DF1950- 1954, 511.615. Weste rn 
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zpřísněným ideologickým prověrkám a kritériím i většímu zájmu Státního departmentu. 
Si tuace bezprostředně po válce, konkrétně koncem roku 1946, kdy MPEA finalizovala 

seznam filmu vhodných pro ČSR, byla nicméně odlišná. Jak na československé, tak na 

americké straně ještě převažovala ekonomická kritéria a vše nasvědčuje tomu, že MPEA 
byla dána ze strany Státního departmentu jistá volnost, rn~hoť dlP.m hylo rlostat hollywo­
odské filmy do ČSR co nejrychleji . 

Předkládaná studie se věnuje otázce výběru hollywoodských filmů pro československý 
trh ze strany MPEA v bezprostředním poválečném období let 1945 a 1946. Vnímá eko­

nomickou dimenzi výběru filmu jako dominující a nadřazenou dimenzi ideologické . Nic­
méně nepopírá, že ideologický aspekt sehrál při výběru filmů pro poválečný českoslo­

venský trh nezanedbatelnou roli - ambasador Steinhardt například začátkem roku 194 7 

žádal, a by Státní department dohlédl na to, aby studia do ČSR neposílala filmy ukazují­
cí „stinné s tránky" a „komunistické aspekty" amerického života,27l a Hollywood by byl 

sám proti sobě, kdyby požadavky a návrhy americké diplomacie nebral v potaz, když už 
pro nic jiného, tak proto, že by s i zkomplikoval udělení vývozní licence. 

Text čerpá z dokumentů Státního departmentu, memorand MPEA, dokumentů OWI, 

československého minis terstva zahraničí a ministers tva informací a vyjádření reprezen­
tantů československého filmu v tisku v průběhu vyjednávání i po uzavření smlouvy mezi 

MPEA a ČSR. Důležitým primárním pramenem pro analýzu je tzv. Basic European Rele­
ase Schedule - Czechoslovakia, seznam 140 celovečerních hollywoodských filmů, který 

MPEA sestavila na základě zářijové smlouvy mezi MPEA a ČSR a postoupila jej zástup­
cům Čefis.28l J ak naznačuje samotný název, seznam byl určený pro všechny státy osvobo­
zené Evropy, ale v souladu se strategií rozlišovat mezi konkré tními trhy byl speciálně 

upravený pro Československo.29l Takový přístup minimalizoval náklady i rizika na stra­

ně MPEA. Československý státní film s i měl ze seznamu vybrat 80 filmů, které měly jít 
do distribuce během zbývajících měsíců roku 1946 a v roce 1947. Seznam byl doplněný 

přehlednou tabulkou , jež kategorizuje filmy na seznamu podle „typu" a podle jednotli­

vých filmových studií. Přestože z takového seznamu není možné vyčíst žádné konkrétní 
informace o samotných mechanismech procesu výběru , poskytuje data, z nichž lze 
v kombinaci s dalšími dokumenty vyvozovat závěry o logice výběrového procesu a as­
pektech, které měly vliv na konkrétní rozhodnutí. Nad dokumentem je možné si klás t 

řadu otázek. Například, proč je konkrétní filmový typ zastoupen mnohem výrazněji než 

jiný? Proč se některé hvězdy objevují častěji než jiné? Proč jsou na seznamu právě tyto 

PŘEPADENÍ zase sovětští kritici interpretovali jako boj fndiánu proti bílým americ kým imperialistům. 

M. S i e f e r t, c. d„ s. 196. 
27) Matters of Possible Discussions in Department (nedatováno) . LOC, LAS Pape rs, kra bice 55. 
28) Zpráva zplnomocněnce minis tra informací pro dovoz a vývoz filmu V. odboru ministerstva info rmací, List 

of Pic lures for Mutual Selection for Czechoslovakia, Praha, 10. 1. 1947. NA, f. MI, k. 234, inv. č. 559. 
s ign. USA filmy-propagace, 1945- 1949. 

29) Zahraniční trhy byly klíčovým odbytištěm hollywoodské produkce. Standardně se uvádí, že Hollywood 

generoval v zahran ičí během studiové éry mezi 30-40 % svých celkových ročních tržeb. Zohledňování 
zahraničních trhu tedy patřilo k běžné praxi seberegulačních mechanismu Hollywood u. Existovaly růz­

né formy zohledr'íování. Výběr fi lmu s ohledem na specifika konkré tního trhu byl jednou z nic h. Zoh led ­
ňováním zahraničních trhu při rea lizac i filmu se zabývá např. Ruth V a s e y, The World According To 
Hollywood, 1918- 1939. Exete r: Univers ity of Exeter Press 2005. 
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filmy a jak se v něm odráží zpC1soby, j akými Hollywood inte rpre toval charakter, ekono­

mický a s trategický potenciál českos lovenského filmového trhu? Podobný seznam MPEA 

připravila i pro rok 1948.30
l Přestože se o něm arch ivy zmiňují, je ho text neexistuje. Na­

proti tomu existuje seznam pro rok 1949, j emuž se z důvodu naznačení kontinuity ve 
strategiích MPEA krátce věnuji v závěru textu. Studie se zaměřuje na tři zák ladní okru­

hy - nejprve nastiňuje obecné mechanismy výběru ; dá le se soustředí na kritéria výběru, 

rozdílné „cílové skupiny" a zdroje informací, z nic hž MPEA při sestavování sezna mu 

čerpala; v pos lední části pak analyzuje samotný sezna m filmu pro ČSR s dt1razem na 

konkrétní re flex i nas tavených krité rií výběru , informac í z trhu a představách o něm. 

Ekonomic ká dimenze výběru filmu pro ČSR se zde přitom rozšiřuje o pe r pektivu celé­

ho východního bloku, neboť MPEA vnímala ČSR v mnoha ohledech jako testovací pole 

pro své operace ve východní Evropě a na Balkáně i jako arénu, kde se může poměřovat 

se sovětskou kinematografií, kterou Hollywood považoval za jednoho ze svých největších 

poválečných konkurentu. 

Nemilá konkurence: Jindřich V., John Wayne a Petr Veliký 

Pro pochope ní dynamiky československého trhu i vzáje mných vzta hu mezi Hollywoo­

dem a československým filmovým průmyslem po druhé větové válce je v období po roce 

1945 a znárodnění kine matografie potřeba rozlišovat j ednotlivé, byť částečně se překrý­

vající fáze, jež byly formovány nej e n československou kulturní politikou , politic kou s i­

tuací v zemi a geopolitic kým kontextem, ale i ekonomic kými požadavky českosloven­

s kého filmového průmyslu. Pře Lože se už před únorem 1948 v oblasti znárodněné 

kinematografie prosazovaly te nde nce podřizovat se v souladu s „orientací zahranič·ní po­

litiky s tátu" na ovětský svaz ideologic kým imperativum:i11 Uež kladly důraz na využití 

filmu v třídním boji za socialistic kou společnost, nového, politicky uvědomě lého di váka 

a proti „ impe rialistickému" filmu ), období zhruba od konce roku 1945 do konce roku 

1947 bylo zcela zásadně ovlivněno nutností transformace a e konomic ké s tabilizace mla­

dé znárodněné kine matografieY1 Nu tnost ekonomic ky sta bilizovat českos lovenský fil­

mový průmysl - tedy vytvoři t tran parentně a efektivně organizovaný sobě lačný pod­

nik, je nž by byl schopný generoval zisk a následně zajistit obnovu a rozkvět domácí 

kinematografié 11 - v tomto období zásadně formovala rozhodování a j ednání Čefi s a kro-

30) (Bez označení) , Bukurešť, 7. 12. 1948, NA, f. Ml, k. 233. inv. č·. 559, sign. USA filmy-propagace, 1945-
1949. 

31) P. M a r e š, c·. d., s. 77. 
32) Jindřiška B I á h o v á, Hollywood za železnou oponou. Jednání o nové smlouvě o dovozu hollywood­

ských filmr1 mezi MPEA a ČSR (1946- 1951). /luminace 20, 2008, č·. 4, s. 19-62. zde :H. 
33) Rozbor situace ve filmu, Praha, 15. 1.. 1947. A, Archiv Ústředního \ ýhoru Komunistické strany Česko­

s lovenska (dále A ÚV KSČ), archivní jednolka (dále a. j.) 658/3, s. 5, I. 18; Rozbor dnešní s ituaC'e ve fil­
mu, Praha, 19. 2. 1946. A, A ÚV KSČ, a. j. 658, I. 4. V poválečných le tech Čefis lrpěla mi mo jiné ne­
dostatkem finančních zdroju či abseneí propracovaného distribučního plánu, jPž hy vyhovov11 l fu nk<·i 
a c íl um znárodněného prumyslu. Zápis ze schuze užší fi lmové komise d ne 22. 11. 1947, Praha, 22. 2. 
1947. NA, A ÚV K Č, a. j. 654, I. 65; Zápis ze schuze filmO\é komise ze d ne 5. XII . 1946, Praha, 5. 12. 
1946. A, A ÚV K Č, a. j. 654, I. 58; Poznámky k s ituac i v zestátněném filmu. referát Cusla\'a Bareše 
( edatováno). A, A ÚV KSČ, a. j. 658/3, I. 134-135. 
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tila některé agilnější komunis ty na ministers tvu informací, do jehož jurisdikce kinema­

tografie spadala. 

Nedílnou součástí takové stabilizace byla racionální a pragmatická dovozní a distribuč­

ní politika. V prvníc h poválečných měsících uvažoval zplnomocněnec pro dovoz a vývoz 
filmu při mini te rstvu informací, Jindřich Elbl, o přerušení veškerých s tyku se Spojený­

mi s tá ty v oblasti kinematografie a o úplném vyloučení amerických filmů z českosloven­

ské distribuce. ČSR se měla dovozně orientoval na ovětský svaz, jehož produkci mělo 
být v českos lovenských kinech vyhraze no 60 o/o promítacího času.:14l Zbývající filmy nut­

né pro zdravé fungování českos lovenské dis tribuce měly být zajištěny hlavně smlouvami 
o dovozu filmu s Velkou Britá nií a Francií. S Británií podepsala československá exilová 

londýnská vláda smlouvu o dovozu filmů už v březnu l 945.35l Se SS R zastupovanou 

Sojuzintorgkinem se Čefis dohodla v červnu téhož roku a později v létě upravila své vztahy 

i s Franeií.1<'1 Z menších států Č R podepsala ještě smlouvu se Švýcarskem a Švédskem. 

Smlouvy s kinematografiemi, kte ré v předválečných letech neměly na československém 

trhu nijak výsadní místo,37
l a eliminace americké kinematografie by radikálně změnily 

poměrné za loupe ní jednotlivých provenie ncí na československém trhu. Americká kine­
matografie patřila před rakem 1939 vedle kinematografie německé k nejsilnějším zahra­

ničním hráčům na českosloven ké m trhu.38
> Nicméně, velmi záhy se ukázalo, že se ČSR 

jednoduše nemůže obejít bez produkce osmi velkých hollywoodských studií.39
> Výrobní 

limity Česko lovenského filmového průmyslu i kinematografií, s nimiž ČSR uzavřela 
smlouvu - zv láště sovětská kine matografie nebyla sehopná dodat předpokládaný počet 

filmů - znamenaly, že filmy nutné pro distribuc i nebylo možné „opatřit nikde jinde než 
v USA". IO! Do změny kurzu se promítaly i dalš í faktory š iršího ekonomického dosahu. 

Hlavně, jak ukazují materiály minis te rstva zahraničí, snaha neohrozil odmítáním hol­

lywoodských filmů jednání o celkové obchodní smlouvě s USA či jednání o půjčkách od 

americ ké vlády, které byly klíčové pro obnovu československé ekonomiky. ii i 

I MPEA samozřejmě sledovala své ekonomické zájmy. Hollywoodš tí filmoví výrobci po­
važovali předválečné Československo za jeden z nej lukrativnějších evropských trhu.421 

Návrat hollywoodských filmů do československých kin, z nichž zmizela německá konku­

rence, tak představoval vyhlídky na velmi zajímavý zi k a do značné míry motivoval ak­

tivity MPEA. Ekonomické zájmy je ale třeba chápal v š irším smyslu s ohlede m na stra­

tegické cíle MPEA neje n v Č R, ale i v celé sovětské sféře vlivu. MPEA vnímala ČSR 

34) P. Mare š, c. d., s. 78; Týž. Všemi proslředky hájená kinemalografie. /luminace 3, J991, č:. 2 , s. 79-81. 
35) Anon., Vysvěllení jednoho nouzové ho opatření. Filmová práce 2, 1946, č. 36 (7. 9.) , s. 2. 
36) -u, mlouva o dovozu sovětskýeh filmí'.t podepsána. Filmová práce 1, 1945. č. 4 (16. 6.), s. 1. 
37) Jiří 11 a v e I k a, 50 let českoslot•enskélw filmu. Praha: Československý státní film 1953, s. 174. 
38) Jiří H a ve I k a, Filmové hospodářství V., 1938. Praha: ak ladatelství knihovny Filmového kurýru 

1939,s. 11 - B. 
39) P. M a r e š, e. d., s. 84. 
40) Dt'.'1vodová zpráva k dohodě o dovozu amerických filmu z USA, Praha, 17. 9. 1946. NA, f. MJ , k. 234, inv. 

č. 559, :,lva.a USA - filmy ..U:wé, L945- 1948. 
41) Zpráva o poradě o americké smlou\ť~ a o dovozu amerických filmí'.t, Praha, 15. 3. 1946, A, f. MI, k . 233. 

ill\ . č. 5.59. 
42) Anon .. American Films Reach Ac-rnrds with Holland, Czecho, Dcnma rk. Variety 164, 1946, č. 2 (18. 9.), 

s. 13. 
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jako v tupní bránu do celé východní a jižní Evropy i jako klíč k ziskům z tamních nevy­
těžených trhu.43l Prosazení se v ČSR znamenalo jednak možnost zabránit ovládnutí vý­

chodoevropských trhu sovětskou kinematografií , a jednak lepší výchozí pozici pro jedná­

ní s dalš ími filmovými monopoly v sovětské sféře vlivu , jež by ved la k postupné 
dominanci Hollywoodu ve východní a jižní Evropě. Smlouva s ČSR byla vůbec první 

smlouvou, kterou se MPEA podařilo po válce podepsat s některou ze zemí v sovětské 
sféře vlivu. Protože MPEA považovala Č R za s tát, ke kterému se mohou ostatní země 
obracet ja ko k případu vhodnému následování, zvyšovala smlouva šance na obchodní 

dohodu s Jugoslávií, Polskem, Maďarskem či Bulharskem.44
l MPEA nebyla ostatně prv­

ní, kdo vnímal Československo jako výchozí základnu pro vliv ve zmíněném regionu. 

Hitlerovské Německo například, jak pozname nává Jiří Doležal, chtělo „vytvořit z Prahy 

místo pro šíření nacistického kulturního a politické ho vlivu v jihovýc hodní Evropě" .1
·'

1 

V případě ČSR kalkulovala MPEA s tím, že dodáním vhodného výběru filmt1, které o lo­

ví diváky a budou komerčně úspěšné, přesvědčí filmový monopol, že je výhodné obcho­

dovat s Hollywoodem a dávat mu přednost před ostatními kinematografie mi. MPEA by 

tak posilovala svou pozici na trhu s každou novou smlouvou, kterou plánovala podep al 

každý rok. MPEA ve svých kalkulacích v letech 1946 a 194 7 přirozeně vycházela ze 

standardních ekonomických maxim nabídky a poptávky a nemohla v této fázi brát v po­

taz budoucí ideologické imperativy československé kulturní politiky a plánovaného hos­

podářství, kte ré od února 1948 zásadně formovaly rozhodnu tí představitelti českos loven­

ské kinematografie a jež šly často proti ekonomic ké logice a byly prosazovány i za cenu 

finančních ztrát. 
Vzhledem k váhavému postupu v prvních poválečných měsících, kdy Hollywood hledal 

způsob, jak se co nejefektivněj i vypořádat s otázkou státního monopolu , vstupovala 

MPEA do soutěže o československého diváka a o přízeň československé aprobační ko­

mise, jež schvalovala filmy do distribuce, 161 v mome ntu, kdy už na československém trhu 

byla přítomna produkce Velké Británie, Franc ie a Sovětského svazu. Maximálně výhod­

nou chvíli, kdy českoslovenští diváci hladověli po amerických filmech, Hollywood o rok 

a pul promeškal, a ocitl se tak v situaci, kdy musel brát konkurenc i ostatních kinemato­

grafií v potaz při sestavování seznamu filmu, které nabízel československé straně. Jako 

velké výzvy vnímal Hollywood Velkou Británii a Sovětský svaz. 

Británie byla i přes omezení filmové výroby v průběhu války schopna dodat po ukonče­

ní koníliktu řadu kvalitních filmu , což dokládal například Britský filmový festival, který 

se odehrával koncem září 1946 v pražském premiérovém kině Alfa.471 Na přehlídce se 

43) Anon. , Maas Names Kanlurek European MPEA Chief after Paris Confabs. Variety 164, 1946, Č'.] l (20. 
11.), s. 29. 

44) Motion Piclure Export Association Difficultics with Czť'choslovak Film Monopoly, Praha, 8. 4. 1919. 
NARA RG59, DF 1945-1949, 860F.406 l MP/4-849. 

45) Jiří O o I e ž a I, Česká kultura za protektorátu. Prnha: árodní filmový archiv 1996, s .186. 
46) Aprobařní komise při úřadu zmocněnce pro dovoz a vývoz filmu ministerstva infonnací měla' ýběr film u 

na s tarosti do února 194 7. Od února 194 7 fungovala při ústředním ředitelství dovozní komise, která b}la 
v říjnu 1948 reorganizována na výběro\Ou komis i. 

4 7) Ambassador Steinhardt to the Depai1ment of State, message to be transmitted to Francis Harmon. Vi('e 
President of Motion Picture Export Association, Praha, 27. 9. 1946. ARA. RG59. DFJ 945- L 91.9, 
860F.4061 M P/9-2746. 
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mimo jiné promítaly filmy J1 DŘICll V., SEDMÝ zi\voJ či CAESAR A KLEOPATRA.'IB> Filmy vidě­

lo vzhledem k povaze přehlídky pouze omezené množs tví diváku, jejich zájem ale nazna­

čoval výrazný komerční pote nciá l uváděných s nímku. Američané věděli, jaké ho konku­

renta v britských filmech mají. Řada z filmu uvedených na přehlídce totiž už za sebou 
měla vel mi ú:spěšnuu premiéru v a111erických ki11ech. 19> Divácký úspěch brits kých filmu 

vyzdvihl v j ednom ze svých memorand i velvyslanec Steinhardt. Ten ostatně v roce 1945 

varoval i před konkurenceschopností sově tské kine matografie . „Není nemožné, že Ruso­

vé budou schopni dodat do Československa dostatečné množs tví filmu , protože Rusové 

j ou národ s obrovskou hereckou a divadelní tradicí," referoval velvyslanec zástupci 

Motion Pic ture Association of Ame rica (MPAA), mateřské organizace MPEA, v Paříži , 

Haroldu L. Smithovi. Podle Steinhardta byla řada sovětských filmu kvalitou srovnatelná 

s hollywoodskými filmy a nebylo vyloučeno, že ověti doženou Američany i kvantitou.501 

Přestože se v roce 1946 začalo ukazovat, že Sověti zatím nejsou schopni dodat do tateč­

né množs tví filmu , což byl také jeden z du vodu - vedle faktu , že s i minis terstvo informa­

cí nemohlo dovolit nepustit americké filmy do kin, protože by tak mohl vzniknout dojem, 

že uplatňuje stejnou politiku jako němečtí okupa nti , kteří také americký film zakázali -, 

proč byla Čefis ochotná vyjednávat s MPEA, MPEA sovětskou kinematografii ja ko kon­

kurenta nepodceňovala. Touha poměřit e se sovětskou kinematografií, v níž Hollywood 

viděl pová lečného konkurenta, jenž se s naží vytlačit Hollywood z východní Evropy, po­

háněla MPEA při výběru filmu i při pozdějších operacích na československém trhu.51
> 

Navíc, k velké ne libosti MPEA, se na trh tlač ili i američtí nezávislí distributoři působí­

cí mimo struktury MPEA. Například společnos t Monogram Pictures prodala v roce 1946 

Českos lovensku 18 filmu, mimo jiné hude bní komedii PŘEHLÍDKA RYTMU nebo muzikál 

TI~ÍBH i\ BRUSLE. ČSR koupilo i řadu filmu od spol ečnosti Republic Pictures - revuální 

Lrn í SERE i\ou o úspěchu československého krasobruslařského talentu Věry Hascheck 

(před tavované krasobruslařkou Věrou Hrubou) v USA, western ČERNÉ KOMA DO nebo 

muzi kál BRAZILIANA.52> Přestože jak Monogram Pictures, tak Republic Pic ture patřily 

mezi tzv. poverty-row studia,53> která se orie ntovala na výrobu nízkorozpočtových filmu , 

jež neměly šanci konkurovat standardní hollywoodské produkci, a MPEA se tak zdánli­

vě neměla čeho obávat, v polovině 40. le t začala obě studia více investovat do produkce 

filmu a zvyšovat kvalitu svých snímku. Výsledkem byly právě filmy STŘÍBRNi\ BRU LE nebo 

western STAM OKLAHOMA s Johne m Wayne m.54
> Oba filmy Republic Pictures nabídla na 

zahraniční trhy a oba Československo koupilo. Smlou vy s nezávislými společnostmi 
a podnikate li, kteří operovali mimo MPEA, patřily ke s tandardní praxi československé-

48) Tamtéž. 
49) Thomas Scha t z, Boom and Bust: the American Cinema in the 1940s. New York: Scribner 1997, 

s. 295. 
50) ' teinhardt Haroldu L. Smithovi, Praha. 28. 8. 1945. LOC, LAS Papers, krabice 83-Letterbooks. 
51} Mori Kr u s h e n, 10-Yr. F'ore ign Pix War Looms. Variety 156, 1944, č. 7 (25. 10.), s. 1, 7. 
52) Anon., Majors Pool trength to Share Europe and Asia. Motion Picture Hera/,d 163, 1946, č. 3 (U. 4.), s. 14. 
5:3) Termín „Poverty Row" označuje s kupinu malých filmových amerických producentu v rámci Hollywoo-

du, kteří, na rozdíl od pěti velkých studií MCM, Paramount, Warner Bros, F'ox a Uni versal nevlastni li 
kina a byli ori en tovaní na výrobu nízkorozpočtových filmu. 

54) Yannis T z i o um a k i s. American lndependenl Cinema. Edinburgh: Edinburgh Universi ty Press 
2006, s. 87. 
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ho monopolu i v následujících letec:h.5.5> Zatímco s ostatními národními kine matografie­

mi se musela MPEA poměřovat přímo na československém trhu, s americkou konkuren­

cí se s nažila vypořádat jinak. Pokoušela e ji proměnit ve spojence. V dubnu 1946 

MPEA nabídla členství jak Monogramu, tak Re public Pictures a oslovila i dalš í nezávi -
luu :spulel:11ust Prn<lucer Rdeasi11g Curpuratio11 (PRC).">ó' Re public Pictures vstoupila do 

MPEA v srpnu 1948. 

Pro Washington, pro cenzory, pro (vyspělé) publikum 

MPEA s i uvědomovala, že seznam filmu pro Československo sestavuje pro tři rozdílné 

cílové skupiny. Na americké straně to byli úředníci Státního departmentu, na českoslo­

venské straně pak místní publikum a hlavně cenzurní sbor ministerstva informací, kte­

rému předsedal Vítězslav Nezval a aprobační komise. S přístupem československých 

cenzoru a j ejich preferencemi po válce měla tudia už jistou zkušenost prostřednictvím 

OWI, která v letech 1944 a 1945 jednala se zástupc i československé londýnské vlády 

ohledně 40 filmu , které OWI připravila pro Č R. Výběr 40 filmu měl slouži t jako jakési 

okamžité řešení pro překlenovací období, než se us tálí vztahy mezi Holl ywoodem a čes­

koslovens kou kinematografií. Filmy, kte ré měly jít do kin okamžitě po osvobození ČSR, 
zhléd l v Londýně tzv. „Filmový censurní a poradní sbor" při ministerstvu obchodu a prů­

myslu v čele s Bedřichem Bělohlávkem. Zas toupení v něm měla londýnská ministe rstva 

a pedagogičtí a filmoví pracovníci.57
l Československá strana schválila všechny filmy pro 

československou distribuci až na jednu výjimku. Údajně vyřadila jeden z filml'1 kvůli 
zobrazování rasových problému („white-negro racial diffic ulties") .58

> Některé ze 40 filmu 

vybraných a ideologicky prověřených OWI se později s taly součástí seznamu 140 filml'1 

pro Československo. Česky otitulkované film y OWI, uskladněné na ambasádě, tak byly 

v říjnu 1946 prvními filmy, které měly v několika kopiíc h k dispozici v Praze Státní půj­

čovna filmu a aprobační komise. Ta z nich nakonec rych le, už v polovině října 1946, vy­

brala osm filmu. Wn.so A do československých kin následovaly válečné drama PF:T Ll.­

LIVANŮ, komediální drama HISTORKY z METROPOLE (oba 20th Century-Fox), válečné PEHUTf: 

POMSTY a BíLÁ LEGIE, drama LIDSKÁ KOMEDIE (všechny Warner Bros), ZÁHAD Ý PA JoHD\. 

(Columbia) a VĚč Á E vA (Universal).59
l 

55) Viz např. lnternational Optima Corporation a zmocněnec· pro dovoz a vývoz filmu československého Mi­
nisterstva informací, Praha, 22. 7. 1947 a ČSF J. Crinicffovi. U.S. Film Exporl Corporation, Praha, IO. 8. 
1948, oba dokumenty NA, f. MI, k. 234, inv. č-. 559, s ložka, USA filmy-různé, 1945- 1948. 

56) Anon. , United Action in Foreign Mkt. Only Out , Says Johnslon. Variety 162, 1946. č. 5 (10. ti.) , s. 1:3. 
57) Arnerican Motion Pic ture in Czechoslovakia in tbc posl-war world, Londýn. 15. 7. 1944. NARA. Foreip;n 

ervice Posts of The De partment of State, Czechoi:, lovakia Ame rican M ission to the Czech GOi ernmcnl in 
Exile, London, General Records 1941- 1915 (dá le RG81), CZEC 840.6-Motion Pietures, s. 2. 

58) Arne rican Molion Picture in Czechoslornkia in tlw Post-war ~'ortel, Londýn. 15. 7. 1944. I ARA. RG8+. 
CZEC 840.6- Motion Pictures, s. 2. 

59) - bž, Americké filmy v československých kinech. Filmol'(Í práce 2, 191-6, č. 42 (19. JO. ). ,„ 2. Z pt.rndn í­
ho seznamu OWI aprobační komise dále V) brala fi lm) ARR \li\ \1 Lt\COLC\ a Kn \s:-\ C\KOD~Jt-. \. ílc• ism ý 
odbor árodní banky československé zplnomocnčnc i ministerstva informací pro do, oz a výHlZ filmu, 

Praha, ] 5. 5. 1946. Archiv M inisle rstva zahraničníeh ' čd (dále AMZV), Teritoriá lní odbol)-Oh) čejné 
(dále TO-O), 1945- 1959, USA, k. 32. 
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Zatímco seznam 40 filml'i OWI vznikal ve spoluprác i mezi OWI a studii , na aktualizova­
ný sezna m 140 snímků se filmy na ame rické straně dostávaly třístupňovým procesem. 

Výběr začínal na nově us tanovených mezinárodních odděleních jednotlivých studií. 

Předvybrané snímky pa k směřovaly na Mezinárodní divizi MPEA (the lnternational Di­
vision) . Mezinárodní divize byla založena začátkem roku 1946 a v jejím čele stál Gerald 

M. Mayer, bývalý vedoucí severoevropské divize Úřadu pro mezinárodní informace 

a kulturních záležitostí Státního departmentu. Mezinárodní divize otevřela Mezinárodní 
informační centrum v Los Angeles, které radilo studiím ohledně zobrazování jednotli­

vých národl'i, jejich zvyků, jazyka, vlád ne bo institucí. Vedle toho divize sestavila speci­

ální komisi, jež posuzovala vhodnost snímkl'i určených na vývoz.60) Mezinárodní divize 

i mezinárodní oddělení jednotlivých studií pro Hollywood v podstatě neznamenaly nic 

nového. Obě nové „ instituce" zastřešovaly staro-nové seberegulační mechanismy, které 

filmová studia dlouhodobě uplatňovala pi-i výrobě a exportu filml'i.61
) Už před válkou 

a během ní studia systematic ky dbala na „nezávadnost" svých filmů.62) Před válkou se 

nejprve soustředila především na kontroverzní prvky, jakými byly vulgární obsah č i mo­

rálně závadná témata, s ros toucí důležitostí zahraničních trhů pak kladla důraz na zob­

razování národů , e tnik a vlád s ohledem na důležitos t jednotlivých trhů.63) Během války 

byl pak kladen důraz na proamerickou a proválečnou propagandu. Seberegulace tohoto 

typu přetrvávala i po válce, navíc se k ní ovšem vzhledem k obrovským zásobám filmů, 
které se během války hromadily ve skladech a nebyly obehrány na evropských trzích, 

přidala i dodatečná selekce z již hotových filml'i. V procesu výběru se přitom prosazova­

la jedna novinka, jež se přímo vztahovala k sovětské sféře vlivu, a tedy i k Českosloven­
s ku. Obzvláštní pozornos t věnovali kontroloři případným prokomunistickým tendencím 

či kontroverzním tématl'im jako např. zločinu, rasové otázce či násilí, která by mohla ko­

munis ti cká propaganda využít proti Spojeným státům.641 

Seznam filmů schválený uvnitř Hollywoodu pak putoval na Státní department k vyjádře­

ní. V případě zemí pod správou americké armády (např. Německo či Rakousko), se k se­
znamu vyjádřilo navíc i minis terstvo obrany.651 Přestože oficiálně žádný dohled Stá tního 

de partmentu nad výběrem vhodných filmů pro zahraniční trhy neexistoval, Hollywood 

souhlas il od března 1946 s dobrovolnými konzultacemi primárně s Filmovým oddělením 

na Státním departmentu (The Motion Picture Division). V některých zvlášť choulos ti-

60) M PAA- lnternational Di vis ion of the Mot ion Picture Association, Gerald M. Mayer americkému ministro­
vi zahran ičí. ew York, 5. 11. 1947. NARA, RG59, DF'l945-1949, 811.4061 MP/ 11-547 CS/A. 

6 1) Lea J a c o b s, Industry Self-Regulation and the Problem of Textual Determination. Velvet l ight Trap 
23, 1989,č.23,s. 4-1 5. 

62) K tématu dohledu fi lmového průmyslu nad obsahem filmů např. Gregory D. Black. Hollywood Censored: 
The Production Code Administrat ion and the Hollywood Film lndustry, 1930- 1940. Film History 3, 
1989,č.3,s. 167-189. 

63) Ruth V a se y, F'oreign Paris, Hollywooďs Global Distribution and the Representation of Ethnicity. 
American Quarterly 44, 1992, č. 4, s. 617- 642. 

64) David N. E I d r i dg e, Dear Owen: The CIA, Luigi Luraschi and Hollywood, 1953. Historical]ournal 
oj Film, Radio and Television 20, 2000, č . 2, s. ] 49- 197. 

65) Anon., US product Has Won Old Prestige, Maas Reports, Motion Picture Herald 166, 1947, č . 3 (25. 1.), 
s. 49. 
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vých případech s i divize vyžádala i názor minis tra zahraničí.661 Státní department věno­
val pozornos t zejména zobrazování Spoje ných tátů a cizíc h národů . V případě Českoslo­
venska se „ národnostní" otázka konzultovala s Telekomunikační divizí a s Úřadem pro 

východoevropské záležitosti. Přestože tátní de partme nt trval na tom, že jeho vyjádření 
je pouhým doporučením a konečné rozhorln11tí závisí na fllmovýrh spolPÍ'nos lPc·h , kon­

zultace zcela neformální nebyla. Pokud film nevyhovoval představám a záměrům tá tní­

ho departme ntu, pak mu nemusela být udělena vývozní licence. 
Seznam, který vzešel z tohoto procesu, se posléze objevil na stolech československých 

filmových úředníku. Konzultace mezi Hollywoodem a Washingtonem ohledně výběru fil­

mů na vývoz považují filmoví his toric i vzhlede m k úzké spolupráci mezi Hollywoodem 

a politic kými kruhy za daný fakt. 671 Hollywood od 20. le t systematicky kultivoval vé 

vztahy s Obchodním a Státním departmentem s c íle m zajistit si logis tickou, právní či 

per onální podporu a merické vlády při vých operacích na zahraničních trzích. Před 

druhou světovou válkou byl základem té to soukromo-s tátní spolupráce předpoklad, že 

U A celkově, nikoliv pouze filmo vé společno ti , mohou profitovat z vývozu filmu. Filmy 

v zahraničí propagovaly americ ký způsob života i ame rické produkty, a přispíva ly tak 

k rozkvětu amerického zahraničního obchodu. polupráce mezi Hollywoodem a tátním 

departmentem se upevnila během druhé světové války, kdy se Hollywood ochotně zapo­

jil do americké válečné propagandy.681 Odměnou mu byla rozsáhlá asiste nce armády 

a OWI při návratu na světová a hlavně evropská odbytiště, na něž ztratil přístup během 

války. Kooperace pokračovala i po válce. Namís to důrazu na obchod ale byla založena na 

ideologic kém axiomu, že film přispívá k š íření americ kých ideálů a demokracie, a tím 
k potírá ní světového komunismu.691 Až do konce roku 1946 byla j ejich spolupráce navíc 

moti vována cílem vybudovat světový trh, do nějž by byla zapojena i sovětská s fé ra vli vu, 

ale jejž by kontrolovaly Spoje né s táty.701 

Zatímco obecné principy spolupráce mezi Hollywoodem a Stá tním departme ntem jsou 

podrobně zdokumentovány, již méně detailně j sou zmapovány konkrétní podoby a výstu­

py j ednotlivých konzultací, např. uvádění konkrétních důvodů, proč byl některý film 

vhodný a j iný nikoliv. Jen minimální množství písemných dokumentu je důsledkem „po­

radenské ho" charakteru zapojení se Státního de partme ntu do výběrového procesu. Ji ný­

mi slovy, proč seznamy vybraných filmů pro jednotli vé státy vypadaly tak, jak vypada ly, 

je vysvětlováno většinou právě na zák ladě jak obecných tržních princ ipu, ta k princ ipu 

66) Office Memorandum, Uni ted States Covcrnmcnt, I lowland 1-1 . Sargeant to Michael 1-1 . Cardozo, Washing­
ton, 6. 5. 1948. NARA RG59, DF1945-1949, 81 l .4061/5-648. MPAA-lnternational Divis ion of thc Mo­
t ion Pic ture Associa tion, Gerald M. Mayer americkému ministrovi zahran ičí, ew York, 5. 11 . 1947. 
NA RA, RC59, DF1945-1949, 811.4061 MP/ l l -547 C /A. 

67) Např. lan J a r v i e, Dollars and Ideology: Wi ll Hays's Economic Foreign Policy 1922- 1945. Film His­
tory 2, 1988, č. 3 , s . 207-221 ; Pau l S wan n, Thc Li ttle Sta te Department: Washington and l-lollywo­
oďs Rhetoric of the Postwar Audience. ln: O. W. E I w o o d - R. K r o es (eds .), c. d., s . 176- 195. 

68) Clayton R. K oppe s - Gregory O. Black, What to how the World: The Office of War lnformation and 
Hollywood, 1942- 1945. The }ournal of American History 64, 1977, č. 1, s . 87- 105. 

69) lan J a r v i e , The Postwar Economic Foreign Policy of the American Film lndustry: Europe l 945-
1950. ln: O. W. E I w o od- R. Kr o es (eds.), e. d., s. 155- 175. 

70) Thomas J . M c C o r m i c k, America 's Half-Century. United States Foreign Palicy in the Gold War. Lon­
don: The John l-lopkins University Press 1989, s. 58- 69. 
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a merické zahraniční politiky. Platí, že pro některé země byl výběr v určitém období přís­

nější a stri k tně koordinovaný, zatímco pro j iné byl volnější - obé v závis lostech na a ktu­

á lní po li tice americ ké vlády a konkré tních podmínkách na trhu. Příkladem Lakové ho ri­

gidně kontro lovaného poválečného trhu je okupované Německo, kde se MPEA musela 
podřizovat převýchovné, denacifikační a demokratizační americké politice.71

l 

Naproti tomu je možné od vozovat, že v sousedním Československu, v němž stále přetrvá­
va l demokratický režim, měla MPEA volnější ruku. Ke značnému zklamání ve lvyslance 

te inha rdta se vzhledem k vá havému postoji Hollywoodu vůči zemím s filmovým mono­

polem hollywoodské filmy dos taly n a českos lovenský trh až ke konci roku 1946. Americ­

ká diplomacie tak nemohla využít jejich pote nc iál k ovlivnění prvních poválečných par­

la mentníc h voleb v květnu 194 6 , j a k doufala. Přítomnost hollywoodských filmu v kinech 

mohla podle Ste inhardta napomoci de mokratickým a antikomunistickým s ilá m v zemi. 

Když už se MPEA s československým filmovým monopolem konečně dohodla, měla 

i a meric ká vláda s ohledem na zvyšujíc í se vli v SSR ve východní Evropě zájem dosta l 

film y do ČSR co nej rychleji . 

ezna m byl tedy výsledkem bala ncování e konomických zájmu s tudií a MPEA vzhledem 

ke konkrétnímu zahraničnímu trhu se š irš ími politickými zájmy americ ké zahraniční po­

litiky. jedním okem upřeným na (zřejmě v tomto momentu nepříli š důs ledně vymáha­

né) priority Washingtonu ta k komise MPEA posuzovala film y jak z e konomi ckého, tak 

z ideologického hlediska . Z ideologic ké ho hlediska musel film projít tzv. „testem schop­

nosti re prezentovat" („the ambassadoria l test" ), jak ho ve své m nahlédnutí do základ­

ních mechanis mu práce výběrové komise nazval časopis Variety. V praxi takový test vy­

mezoval vágní ka tegorii reprezentoval dobře Spoje né s tá ty. Za nej více škodlivé pro 

reputaci USA se obecně považovalo zobrazování násilí, zločinu, erotiky a soc iálně ože­

havých té mat. 

rčování škodli vosti č i neškodnosti a „správné ho" zobrazování USA nebylo ani zdaleka 

exaktním procesem a vůle pro interpretac i tak občas vedla k neshodám nejen mezi Stá t­

ním departmente m a Hollywoodem, ale čas od času se evidentně rozcházely i představy 

jednotli vých stá tních úředníku. Příkladem je komediálně laděné drama HISTORKY z MET­

ROPOLE, které s ice p rošlo přes Státní department, ale po je ho uvedení v ČSR ho kritizo­

val velvysla nec Steinhardt. Začátkem roku 194 7 s i Ste inhardt stěžoval zástupc i MPEA 

v Praze Louis i Ka nturkovi (Ludvíku Kantůrkovi) , že HISTORKY z METROPOLE, film složený 

ze šesti povídek, jež propojuje fra k, který Lomu, kdo ho oblékne, přinese smůlu, se na­

pros to ne hodí pro československý trh. „Oznáme ní, která jsem obdržel během několika 

uplynulých dní ohledně filmu [HISTORKY z METROPOLE], naznačují, že v Československu je 

promítá n nejméně j eden snímek, který poškozuje USA," upozorňoval ve lvyslanec. Stein­

hardt tvrdil, že je snímek příliš zavádějící ve způsobech , jakými zobrazuje Spojené s tá ty: 

HISTORKY z METROPOLE nejen že poškozují zájmy Spojených státfi v Českosloven­
sku, ale také poškozují záj my amerického filmového prumyslu. Snímek tohoto 

typu m~že být „vstřebán" ve Spojených státech, a le [ ... ] v ČSR [ ... ] nám Amcri-

71) Jeffry M. Dr i e f e n do r f -Axel Fr o h n - H e r rn a n n - Josef R u p i e p e r (eds.), American 
Policy and the Reconstmction oj West Gennany, 1945- 1955. Cambridge: Cambridge U ni versi ty Press 2004. 
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Čanům rozhodně neprokazuje dobrou s lužbu. Nabízí zcela nepravdivý dojen1 

o americkém zpl'tsobu života 98 procentům populace, které nikdy v USA nebyly 

a nikdy se tam nepodívají.721 

Co te ihnardtovi bezesporu nejvíce vadilo, byl závěr filmu , který stereotypně zachycoval 

černošské obyvatele Jihu Spojených států , a vynášel tak do popředí největší s labinu 

U A tváří v tvář případnému antiamerikanismu - ras is mus. Rasové otázky, jak už bylo 

naznačeno výše, se později staly hlavní zbraní komunis tické propagandy při vykreslová­

ní prohnilého a zpátečnického amerického kapitalis mu. Českoslovenští komuni sté ne­

byli výjimkou.ni Steinhardt varoval MPEA, aby s i dávala pozor na ty pracovníky česko­

s love nského filmového monopolu, kteří mohou být potenciálně nepřáte lští vůči USA 

a mohou mít zájem zdiskreditoval „ame ric ký způsob života" .711 „Vzhledem k tomu, že si 

filmový monopol sám vybírá americké fi lmy, domnívám se, že MPEA by měla udělat 

všechno pro to, aby se filmy tohoto druhu nedo taly do Českos1ovenska,"i51 doporučoval 
velvyslanec pro příště. 

eznam otázek, které si MPEA kladla z e konomic ké ho hlediska, byl o něco delší. Vari­

ety uved l je n stručný výčet těch nejpodstatnějších: 

Je ve filmu příliš mnoho dialogl't? Je možné pochopit děj bez přebytečného množ­

ství titulkl't? [„.) Je film zaměřený na americké publikum natolik, že ho zahranič­

ní publikum jen stěží ocení? [ ... ] Obsahuje něco, co by mohlo urazit vládu v ze­

mích, kde MPEA pl'tsobí? Osloví fi lm místní publikum? A co je podstatné, projde 

u 111btníd1 ce11zurl't?761 

Obzv láště poslední bod nabýval po válce v zemích v sovětské sféře vlivu s tá le většího 

významu.77l 

„Pražské publikum zná všechny herce světa" 

Při zvažování ekonomické výhodnosti konkré tního titulu pro českos lovenský trh M PEA 

vycházela z informací získaných z několika zdrojů. Důležitým a tradičním zdrojem infor­

mací hlavně ohledně politické a kulturní s ituace, národní identitě ČSR a s ituaci ve zná-

72) Ambassador Steinhardt, Praha, 16. 1. 194 7. LOC, LAS Papers, krabice 84, Lellerbooks Jan 2 194 7-June 
30, 1947. 

73) Jindriska BI ah o v a, No Place for Peace-Mongers, Charlie Chaplin, Monsieur Verdoux ( 1947) and 
Czechoslovak Propaganda. HistoricalJoumal oj Film, Radio and Television 29. 2009, č·. :-3, s . 271- 292, 
zde 285-286. 

74) Ambassador Steinhardt lo Louis Kanlurck , Praha, 16. l . 194 7. LOC, LA Papers, krabice 8 i , Lcllerhox 
Jan 2 1947-June 30, 1947. 

75) Tamtéž. 
76) Anon., Hollywood Pics Get Extra O. O. To Assisi lale Dept. Cause Abroad. Variet) J 70, 1948, i'.·. 10 

(12. 5.), s. 1-18. 
77) V 50. letech se pak obavy koncentrují v podstatě do jedné hlavní otázky, zda filmy nenahrávají sovětské 

antiamerické propagandě a zda nejsou snadno manipulovatelné (přestříhávání, titulky, dal>ování). 
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rodněném průmyslu byli úředníci Stá tního departme ntu a hlavně americká ambasáda 

v Praze. Ta fungovala, jak již ukázal Petr Mareš, jako hlavní zprostředkovatel mezi Hol­

lywoodem a ČSR před tím, než MPEA otevřela vlastní pobočku v Praze v říjnu 1946. 

Díky velvyslanci Steinhardtovi měla hollywoodská studia přehled o dění v znárodněném 

filmu , o je ho organizaci i o komerčním úspěchu filmu jiných kinematografií. Informace 

samozřejmě dodávala a mbasáda i poté, co pobočka MPEA začala fungovat. Jednalo se 
hlavně o velmi podrobné záznamy o komerčním úspěchu jednotlivých amerických filmu 

v československých kinech. Tyto zprávy pak zajisté sloužily MPEA při sestavování no­

vých na bídkových seznamu pro ČSR v le tech 1948 a 1949.781 Od Steinhardta či od svých 

vyjednavačů mohla MPEA také získa t informace ohledně komerčních výsledku konku­

renčních americ kých filmfi, které se v roce 1946 promítaly v ČSR, či které monopol již 

koupil a uvedl v následujícím roce. Za pozornost v tomto případě stojí hlavně revuální 

fil my z krasobrnslařského prostředí LEDNÍ SERE ÁDA, STŘÍBRNÁ BRUSLE a BELITA TANČÍ. 

MPEA zařadila na seznam hned dva krasobruslařské snímky se Sonjou He nie ZAS ĚŽE­

NÁ ROMANCE a MELODIE NA BRUSLÍCH. Čefis oba vybrala. 

Za druhé MPEA vycházela ze znalosti předválečné situace a publika. Odpověď na otáz­

ky, ja ké hvězdy, jaké žánry a jaká témata měly největší komerční úspěch před válkou, se 

stala jedním z vodítek pro rozhodování. „Češi mají rádi filmy s uzavřeným a jasným pří­
během, kterému rozumějí, a přednost dávají dobrodružným filmům," kome ntoval s ituaci 

před válkou Motion Picture Herald .79
) Jak už pozna menal Pavel Skopal, Státní depart­

me nt i MPEA vnímaly československý trh jako vyspělý a československé diváky jako so­

fistikované . Představu o vyspělém trhu je možné považovat za naprosto klíčový rys, kte­
rý si Hollywood s Československem spojoval. I představu o vyspělém, sofistikovaném 

publiku - hlavně pražské m -, které má přístup k široké mu filmovému repertoáru a je 

obeznáme né se světovými hvězdami, s i studia přinesla z předválečného období, neboť 

tento dojem se plně zformoval ve 30. le tech. Hollywood tak vnímal po válce českosloven­

ský trh jako výrazně vyspělejší než osta tní trhy v sovětské sféře vli vu.80l Pouze kvalitní 

hollywoodské filmy, tvrdil y Variety, mohou uspokojit vyspělý československý trh, kde so­

větské filmy selhávají, protože „ [ ... ] mohou být možná dobré pro Minsk nebo Omsk, ale 

jen těžko se prosazují v tak kosmopolitním městě, jako je Praha".81\,Praha má všechno 

co Washington. Životní úroveň lidí [v ČSR] je stejná jako v Americe. Země byla součás­
tí západní civilizace po 300 le t; lidé jsou civilizovaní; kulturní," 82

l psal velvysla nec 

Ste inhard t. Důraz na serióznost a „kvalitu" tak byl jednou z klíčových linií výběru filmů 

pro Československo. 

78) Výroční zpráva o činnost i a výsledních v r. 1950 . Národn í fiJmový archiv (dále NFA), f. Československý 
státní fi lm (nezpracováno) (dále f. ČSF), složka Úsek Styky s cizinou 1950. Sporadicky mohla studia zís­
kával informace od jednotl ivců, kteří navštívi li ČSR. 

79) Anon., Prague Likes American Films Bul There's CJass Problem. Motion Picture Herald 122 , 1937, č. 10 
(20. 3 .), s . 58. 

80) Anon., Czechs Mark Year of Nationalized Pix Biz Bul Still No Big U.S. Films . Variety 163, 1946, č. 11 
(21. 8 .), s . 24. 

81) Tamtéž. 
82) (Bez předmětu), Praha, 5. 6. 194 7. LOC, LAS Papers, krabice 68, Subjecl and Lega) Files . 
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Kvalita se vztahovala i na šíři nabídky. Předválečné pražské publikum si bylo zvyklé vy­

bírat z pestré mezinárodní nabídky filmu a mělo přehled o světových hereckýc h hvěz­

dách. „Pražské publikum zná všechny herce světa, ale někteří američtí herci, nebo ti 

herci, jejichž jméno je teď spojováno s americkými filmy, stále patří k těm nejpopulár­
něj ším," podotkl Motion Picture Herald.8:{) Seznam hvězd, „jejichž jmé no přiláká diváky 

do kin kdykoliv", vedl Charlie Chaplin nás ledovaný Gretou Garbo, Clarkem Gablem, 

Joan Crawfoardovou, Wallacem Beerym, Marle ne Dietrichovou, Johnnym Weissmi.ille­

rem a dalšími. Například Charlie Chaplin byl nejpopulárnější hvězdou v květnu 1936 

díky filmu MODERNÍ DOBA. V listopadu téhož roku žebříček popularity vedli Greta Garbo, 

Gary Cooper a Jeannette MacDonaldová.84
) Zajímavé je v kontextu navazování na znalost 

předválečného československého trhu jméno Johnnyho Weissmi.ille ra, jež je spojováno 

hlavně s film y o Tarzanovi, v předválečném Československu komerčně velmi úspěšný­
mi. Proto se na sezna mu pro ČSR objevily d va filmy o Tarzanovi - TARZA 's SECRET TRE­

ASURE (1941) a TARZANOVA NEWYORSKÁ DOBRODRUŽSTVÍ (1942). Pro srovnání, na mnohem 

delším seznamu pro Německo byl Tarzan zastoupen pouze jednou, protože zřejmě ne byl 

vhodným převýchovným vzorem. 
Třetím zdrojem informací byli zástupci československého filmu. MPEA jim věnovala 

zvýšenou pozornost. Aktuální signály, které přicházely z československé strany, kombi­

novala s informacemi poskytnutými americkými diplomatickými kruhy a se znalostí 

předválečného trhu. Do konce války byla zdrojem informací exilová londýnská vláda. Po 

založení filmového monopolu se pozornost MPEA obrátila k jeho ofic iálním předs tavite­

lům. Při jednáníc h v Londýně v roce 1944 tak například František Ploskal, zástupce 

exilové ho minis ters tva obchodu a průmyslu, vypíchl jeden konkré tní filmový typ - filmy 

válečné-, jako filmy, které mají na československém trhu zaručený úspěch. Doporučil, 

aby válečné filmy, jež ukazují úspěchy spojeneckých vojsk a námořnictva, byly v co nej­

širším možném rozsahu zařazeny na program bezprostředně po osvobození ČSR.85' Ob­

zvláště dokumentární série režiséra Franka Capry, ZAč JSME BOJOVALI, měla podle Ploska­

la úspěch jistý.86
) „Válečné filmy," podotkl Ploskal, „ by měly být promítnuty co nejdříve, 

protože divácký zájem o ně brzy vyprchá" .871 Nicméně Hollywood měl být při výběru vá­

lečných filmu opatrný a vyvarovat se filmu zachycujíc ích válečná zvěrstva nacistického 

Německa. Než předložit divákům ponuré, závažné filmy, je lépe nabídnout takové, které 

závažná témata pojednávají humorně : 

Zatímco u Čechoslováku j e možné počítat s jejich nenávistí k Němcum, je záhod­

no, abychom se okamžitě pokusili ulevit divákum od pěti le t, co byli vystaveni ně­

mecké propagandě. Čechoslováci budou zřejmě antipatičtí k ukazování nacistic-

83) Anon. , Prague Likes American Films But There's Class Problem. Motion Picture Herald 122, 1937, č. 10 
(20. 3.), s . 58. 

84) Czechoslovakia-Box Office Values, Wisconsin HistoricaJ Society Archives (dále WHSA), Uni ted Artists 
Corporation Rccords, Rccord Croup II (dále RCII), 99AN, řada SF, krabice 3, 4, 5, list 5. 

85) American Motion Pictures in Czechoslovakia in the Post-war World, Londýn, 15. 7. 1944. NARA, RG84. 
CZEC 840.6- Motion Pictures. 

86) Tamtéž. 
87) Tamtéž. 
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kých operací, koncentračních táboru atd. Humorné pojetí těchto temných témat, 

jako například Chaplinl'iv [DIKTÁTOH], bude vítáno.881 

V případě válečných filmu tak Londýn pouze potvrdil předpoklad hollywoods kých stu­

dií, fo n=~ flP- xP. války bude důležitou součástí katarzního proces u československých divá­

ku. To samé platilo pro komedie a odlehčenějš í té mata. Zájem měl být i o kostýmní dra­

mata.89' Naproti tomu o hude bní komedie a filmy s „písněmi" měl být podle lond ýnské 

vlády zájem menš í. Poptávku po komed iích a „lehčích zábavných žánrech" potvrdil 

v říjnu 1946 na s tránkách Kulturní politiky i ředitel Čefis Lubomír Linhart, který se ve 

vé m prohlášení lehce rozcházel s názory londýnské vlády: 

Budeme od Američanl'i chtít veselohry, taneční filmy, revuální a dále filmy, které 

tím č i oním zpt1sobem řeší americké problémy. Bylo řečeno, že máme právo vybí­

ral s i filmy. Řekl jsem Američanl'im, že to byli právě Steinbeck, Sinclair, Caldwell, 

Hemingway, Chaplin a jiní, kteří se zabývali k u tečnými problémy Ameriky akte­

ří naučili občany Československa nejen obdivoval, ale i miloval Ameriku a její 

lid. Je zásluhou těchto lidí, že jsme v Americe přestali v idět jen zemi romantickou 

a učesanou. Upozornil jsem, že budou-li nám ukazovat pouze takové fi lmy, které 

líčí život v Americe pouze z jeho lehké stránky, ztratí naše veřejnost zájem a bude 

tím poškozen i americký film.90l 

Linhartovo prohlášení je v souladu s přísliby zástupců MPEA, že přestože MPEA sesta­

ví seznam filmti , československá s trana bude moci vznést doplňkové požadavky na kon­

kré tní s nímky.91 l Ochota MPEA (tedy alespoň d eklarovaná) zohlednit názor českosloven­

s ké ho pa rtnera dokládá, jak velký zájem Hollywood o ČSR měl. Do jaké míry si Čefis 
diktovala, kte ré filmy na seznamu budou, a kte ré nikoliv, zůstává a le otázkou. Pravděpo­

dobně na konkrétní tituly příliš velký vliv neměla. Možnosti získat informace o holly­

woodsk ých filmech, na jejic hž základě by mohla Čefis vznést požadavky, byly omezené 

a komplikované .92l Pokud už případně o něk teré filmy projevila zájem, jako tomu zřejmě 

bylo u filmu JIH PROTI SEVERU, R EBECCA, HROZNY 1-1 ĚVU nebo PI OCCHIO, naráže la na dvě 

překážky. K řadě filmu neměla MPEA d istribuční práva, protože nevznikly v produkci 

některého z jejích členu. JIH PROTI SEVERU, REBECCA i PINOCCHIO byly vyrobeny nezávislý­

mi producenty, kteří, jak už bylo řečeno dříve, dávali přednost individuálním prodej um 

88) Tamtéž. 
89) Výrazné zastoupení komedií a dobrodrnžných filmt°t také odráželo j eden stěžejní aspekt identity ame ric­

kého filmového prt°tmyslu - dt°traz na fi lm jako prvotřídní zábavu. Zábavní kvalita („ente rtainment va­
lue") hollywoodských filmů byla podle studií rysem, který odlišoval hollywoodskou produkc i od všech 
ostatních a který jí obratem zaručoval komerční úspěch . „Americké filmy jsou populární hlavně proto, že 
jsou z hlediska zábavy nadřazené produkc i jiných stá tt°t." athan D. G o I d e n, What Prospects for the 
Road Ahead in Fore ign Film Mkts [sic]?. Variety 157, 1945, č. 4 (3. 1.), s. 112; Irving M aa s, MPEA 
„ Puzzlcd" At ovic t Showing of 4 .. Fi lrns. Variety 182, 1951, č . 5 (11. 1.), s . 3 , 22. 

90) Anon., Zpět z Ameriky, Kulturní politika 2, 1946, č. 6 (25. 10.), s. 4. 
91) - bž, Americké fi lmy do československých kin. Filmová práce 2, 1946, č . 44 (2. 11.), s . 3; Anon„ Zpět 

z Ameriky, Kulturní politika 2, 1946, č. 6 (25. 10.), s. 4. 
92) - bž, c . d„ s. 3. 
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svých produktu. Některé, jako sociálně kritické HROZ Y 11 ĚVU podle novely Johna tei n­

becka, zase považoval Státní departme nt za nevhodné k reprezentaci SA. á ledující 

sekce a nalyzuje, jakým způsobem se předpoklady a očekávání Hollywoodu ohledně če -

kos lovenského filmového trhu, di váku a cenzoru odrážej í v seznamu nabízených filmu. 
Pro doplnění krátce srovnává seznam pro ČSR a sousední Německo.9:ii 

Hlavně sofistikovaně, ale s humorem -
analýza seznamu filmů pro ČSR 

Seznam určený pro ČSR obsahoval film y všech osmi s tudií, která byla sdružena v MPEA. 

Studia filmy pos tupovala MPEA výhradně, tj . nesměla je distribuoval mimo struktury 

MPEA. Na filmy nebyly s tanovené kvóty pro jednotlivá studia . Stud ia nabídla filmy 

a MPEA vybrala snímky, které považovala za vhodné.94
> Samotná MPEA byla nezi ková 

organizace. Veškerý zisk z filmu se dělil mezi studia poměrným podílem podle jejic h zi -

ku v Lom kterém roce na domácím trhu (studia kryla i případné ztrá ty). Filmy byly na e­

znamu seřazeny podle studia, kte ré snímky produkovalo nebo d istribuovalo (což byl pří­

pad United Artis ts, j ež fungovalo jako distributor filmu nezávislých producentu). Kromě 
jména filmu obsahoval seznam dalš í tři základní informace, které měly být snadným ko­

merčním vodítkem pro československou s tranu -filmový typ (film type), dvě hlavní hvěz­

dy a metráž filmu v minutách/stopách.951 Obě kategorie.filmový typ a hvězdy jsou jasnými 

komerčními ukazateli, v jejichž intencích ame ri cká filmová studia uvažovala a kte ré po­
važovala v souvislos ti s československým trhem za vhodné uvést, protože předpokláda­

la, že toto krité rium bude, vzhlede m k obeznáme nosti československého pfodválečného 

publika s hollywoodskými hvězdami, pro aprobační komis i zajímavé. Hvězdy byly obec­

ně vedle celkového pozitivního kritic ké ho a divácké ho ohlasu na konkré tní filmy při je­

jich uvedení v USA96l podstatným ukazatelem při výběru filmu pro zahraničí, protože 

byly okamžitým indikátore m kvality filmu i jejic h komerčního potenciálu.971 

Ka tegorie filmový typ byla dále specifikována v tabulce, jež byla přiložena k seznamu. 

Nejpočetněji zastoupenými typy byla dramata (38 ze 140), komedie (34) , vá lečné filmy 

(21) a dobrodružné filmy (17). Na druhé straně spektra se nepřekvapi vě ocitly potenc i­

álně „ kontroverzní" filmové typy, kte ré MPEA kategorizovala jako krimi (1), weste rn (2) 

a detektivku (4) (viz tab. č . 1). U méně zastoupených filmových typu byla zvýšená prav­

děpodobnost, že by neuspěly u místních cenzoru (týkalo se hlavně weste rnu). Mohly by 

také mít problé m se získáním souhlasu Státního de partmentu , který varoval před zobra-

93) ostatními státy sovětské sféry vlivu MPEA v době sestavování seznamu filmu pro ČSR zalím forrmíl ně 
neobchodovala. Proto se seznam pro čmecko zdá vhodný ke srovnání. 

94) Anon., Retain MPEA Unity on Soviets; ew Formula For Profits Oivvy. Variety 203, 1956, č. 12 (22. 8.). 
s. 5, 14. 

95) Text nevychází z žádné teorie žánru, a le pouze pracuje s lennínem.filmový typ jako s lermÍnPm, jPjž po­
užívala filmová s tud ia v případě kategorizování íi lrm'.'r na seznamu pro ČSR. 

96) Motion Picture Expo11 Association. Newsletter 2, 194 7, č. 3 (4. 3.), s. 5. Acade my of Mot ion Pi<"lure Ar1s 
and c ie nces Library, Margaret Herrie k Library, Los Angeles, Special Collection (dále AM PAS). 

97) Tamtéž, s . 3. AMPAS. 
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zováním U A jako země gangste ru, zhýralců a sociální nespravedlnos ti.98l Nicméně, jak 

už bylo naznačeno, důrazně byla pravid la ze strany Státního departmentu vymáhána až 

později ve 40. letech a následně v druhé polovině le t padesátých, kdy došlo k obnovení 
kontaktu mezi MPEA a ČSR, přerušených v červnu 1951.991 

Company 
Number 

T B co CR DR H ME MU MY WA WB WE A 
of films 

FOX 2:3 4 I 4 8 I 2 I 3 3 

MGM 27 4 2 5 6 5 5 4 

PARAMOUNT 19 4 :3 I 7 I 4 3 

U1 IVER. Al. 16 3 8 3 3 2 

WAR ER RR. 19 3 4 2 2 2 6 l 3 

COLUMBIA 16 2 7 5 2 l I 

RKO 14 2 4 4 I 2 I 

U ITED ART. 6 I 3 I I 

Total 140 19 9 34 I 38 2 13 4 21 2 17 

Tabulka č. 1, Basic European Release chedule, l ist oj Picturesfor Mutual Selectionfor Czechoslo­

vakia. V tabulce jsou.filmy roztříděné podle studií a podle.filmových typa. B - biografický film (bi­

ography), CO - komedie (comedy), CR - krimi (crime), DR - drama (drama), H - historický (his­

torical), ME - melodrarna (melodrama), MU - muzikál/hudební.film (musical) , MY - detektivka 

(rnystery), WA - válečný film (war), WB - film s válečným pozadím (war background), WE - wes­

tern (western), A - dobrodružný (adventure) . (T - Technicolor). 1001 

Protože MPEA vnímala českos lovenský trh jako vyspělý a sofistikovaný, nepřekvapí vy­
soké zastoupení „dramat" - ka tegorie, kte rá slibovala automatickou pozitivní reakci jak 

u Státního departmentu (v jehož případě není vyloučené, že neposuzoval seznam napro­

sto detailně film po filmu), tak u československé aprobační komise. Kvalita a serióznost 

byly lei tmoti vem procesu výběru filmu pro ČSR ze s trany MPEA v roce 1946 i později. 
Pouze kvalitní hollywoodské filmy mohly v představách a rétorice MPEA uspokojit vy­

spělý československý trh. Nutnos t vybírat kvalitní fi lmy se seriózním námětem pro ČSR 
opakovaně zdůrazňoval ve svých zprávách viceprezide nt MPEA pro Evropu Irving A. 

Maas. „Pokud je fi lm kvali tní, co se týče zábavy, není téma samotné tím rozhodujícím 
ukazatelem. Nicméně obzvlášť vhodná jsou závažná témata. BYLO JEDNOU ZELE É ÚDOLÍ, 

například , se setkalo s obrovským diváckým záj mem," 101! popsal Maas preference divá­

ku pro Variety. 

98) Anon., O. C. Stance on Western Europe. Variety 162, 1946, č. 12 (29. 5.), s. 3 a 63. 
99) J. B I á h o v á, c. d., s. 23. 
JOO) Lis i of Pictu res for Mutua l Selection for Czechoslovakia, Praha, 10. 1. 1947. NA, f. Ml, k. 233, inv. 

č. 559, s ign. USA fi lmy-propagace 1945- 1949. 
101) Anon. , „ elect" Films, Keep umbers Down, IfYou'd Get by oviet Iron Curtain. Variety 165, 1947, 

č. I O (5. 2.), s. 8. 
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Kategorie „kvalita" a „serióznost", tak , jak si ji definovali Američané, se o tatně prolí­
naly celým seznamem bez ohledu na filmový typ. Značné procento filmu , které se nako­
nec ocitl y na seznamu, bylo oceněné Oscarem nebo alespoň na cenu Akademie nomino­
vané . Právě Oscar, který pro většinu Česko lovenských cenzorů pravděpodobně nic moc 
neznamena l, byl pro americký fi lmový průmysl ukazatelem kvality. Podobnou hodnotu 

měly v očích Američanů i životopisné filmy, kte ré se věnovaly některé z výrazných po­
stav světových dějin . Portré ty výrazných osobností ta k na seznamu tvoří relati vně silnou 
skupinu - Louis Pasteur (STORY OF Lours PASTEUR, 1935), Marie Curie-Sklodowská (MA­
DAME CURIE, 1944), Mark Twain (DOBRODRUŽSTVÍ MARKA TWAINA, 1944), Émile Zola (AFÉ­
RA KAPITÁNA DREYFUSE, 1937), George Gershwin (RHAPSODY I BLUE, 1945), Thomas Alva 
Edison (MLADÝ TOMÁŠ EDISON, 1940) nebo Abraham Lincoln (ABRAHAM L1NCOL , 1940). 
Konečně, zárukou kvality nemusel nutně být pouze určitý filmový typ č i určité téma. Ze 
stejného duvodu se na seznamu ocitlo 19 filmu natočených v systému Technicolor, kte­
rý měl dokázat (technickou) vyspělost Hollywoodu (např. O VĚR ÉM PŘÁTELSTVÍ, W11~"0 , 
FA TOM OPERY nebo KARIBŠTÍ PIRÁTI aj.). 
U velkého počtu dramat bylo zařazení na seznam motivováno třemi rozdílnými tenden­
cemi: představou MPEA o vyspělém československém publiku, naznačenými preferen­
cemi oficiálních zástupců československého monopolu a postoji amerického filmového 
průmyslu tváří v tvář debatám o hodnotě americké populární kultury ve srovnání s vyso­
kou ku lturou Evropy. 102

) Zplnomocněnec ministe rs tva informací pro dovoz a vývoz Jin­
dřich Elbl, jenž společně s ředitelem Čefis Lubomírem Linhartem dojednával smlouvu 
s MPEA, například po jejím podpisu v New Yorku pro New York Times poznamenal, že 
po amerických filmech je v ČSR velká poptávka, ale největší zájem je o „seriózní drama­
ta" a „kvalitní muzikály".1031 Společenská dramata patřila společně se špionážními filmy 
ke komerčně úspěšným filmovým typum na předválečném československém trhu a záro­
veň s komediemi nejsnáze procházela u českos lovenských cenzorů. 1041 Není tak překva­
pující, že dramata byla na seznamu pro Č R kvantitativně nejvíce zastoupeným filmo­
vým typem a doprovázena byla i 13 muzikály (NEW Moo , DvĚ DĚVČÁTKA A ÁMOŘ ÍK, 
A CHOR AWEIGll aj.). Vysoce byl zastoupený i dobrodružný typ, což opět souznělo s před­
válečnou zkušeností. 
Filmový typ „drama" stojí za pozornost ješ tě z du vodu specifických pra ktik, které v jeho 
případě MPEA uplatňovala. Pohled na zastoupení jednotlivých filmových typu a na kon­
kré tní filmy, jež se pod nimi skrývaly, naznačuje , že se MPEA snažila případné kontro­
verzi u některých filmu předcházet jakýmsi úhybným manévrem. „Široký a neurč itý" 1051 

charakter te rmínu drama umožňoval studiím zařadit pod žádaný filmový typ značně roz-

102) Yilloria D e G r a z i a , Mass Culture and overe ignty: The American Challenge lo European Cinemas 
1920- 1960. }ournal of Modem History 6 1, 1989, č. 1, s. 53-87. 

103) Anon., Czechs to Res ume US Fi lms Showings. New York Times 96, 1946, č. 32, 379 (18. 9.), s. 25. 
104) Czechoslovakia-Box Office Values, WH A, United Artists Corporation Records, Record Group li 

(RGll), 99A , faJC! SF, krabice 3, 4, 5, list 5. 
l 05) teve Neale ve své ana lýze žánrových praktik v Hollywoodu 30. le t upozorňuje, že te rmín drama podob­

ně j ako kostýmní fi lm je mnohem š irš í a neu rč itější termín, jenž se „jen velmi zřídka, pokud vůbec, ob­
jevuje v teorii žánru , ale který byl podle časopisu Variety [.„] mezi třemi komerčně nejúspěšnějšími 
kategoriemi" . Steve Ne a 1 e, Genre and Hollyuood. London and ew York: Routledge 2000, s . 234. 
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manitý vzorek. Mnohé z filmu se klidně mohly ocitnout v kategorii muzikál, detektivka 

ne bo me lodrama. „ Respektovanou" kolonku drama tak sdílely snímky BRÁ A KE TĚ TÍ, 

„o rumunském gigolovi, který se v Mexiku ožení s naivní americkou učitelkou , a by sňat­

ke m získal a meric ké občanství, ale je nž se později zamiluje do své oběti", V ZAJETÍ MI u­

LO TI, příběh „ veterá na z první světové války trpíc ího ztrátou paměti , který se zamiluje 

do kabare tní hvězdy a utrpí ne hodu , jež obnoví jeho vzpomínky na válku, a le vymaže 

jeho život po ní," 1061 či GILDA, kte rá je žánrovým hybride m mezi dramatem, filme m noir, 

thrille re m a romantickým filme m. Označení drama ta k dávalo i méně „seriózním" fil­

mům zdání serióznosti a kamuflovalo, ja ko například u GILDY, nežádoucí erotický obsah. 

Te nto „ úhybný manévr" měl zamaskoval kontroverzi a zajistit i dostatečně divácky zají­

mavou dive rzifikaci filmů na sezna mu. 

Při analyzování seznamu je ted y třeba s i uvědomit, že s ilné zastoupení určitého filmové­

ho typu může mít komplexnější vysvětlení. V případě válečných filmů se tak do výběru 

zcela prozaicky promítl i aktuální stav americ ké filmové produkce. Během le t 1942 až 

1944 představoval válečný film 20 o/o celkové výroby hollywoodských studií. 107l Logic ky 

tak tvoři l i značné procento zásob filmů , z nic hž MPEA čerpala při sestavování sezna mu. 

Na ezna m pak putovaly většinou ty fil my, které už zazname naly divácký úspěch v USA 

či ve Ve lké Britá nii a u nic hž bylo možné předpokládat, že uspějí i na jiných lrzích. 108J 

MPEA se také snažila na seznam zařad it filmy, které byly časové, a u nic hž tedy hrozilo, 

že brzy ztratí na aktuálnos ti. To se samozřejmě týkalo i filmů válečných. Na dru hé s tra­

ně, v několika případech MPEA spoléhala na atraktivitu, a nadčasovost konkrétníc h ti­

tul ů a zařadila filmy poměrně staré, tedy vyrobené ještě před rokem 1940. Většinou se 

jedna lo o snímky biografické či vycházej ící z oblíbených literárních předloh - Kovž NA-

TALY DEŠTĚ, GuLLJVEROVY CESTY nebo Zvo ÍK u MATKY Boží (všechny 1939). 1091 V nepo­

s lední řadě zařazení válečných filmů , kte ré zachycovaly USA jako světovou vojenskou 

velmoc a jako osvoboditele, přirozeně korelovalo s c íli zahraniční politiky USA. V ČSR 
se později odhady ohledně komerčních předpokladů válečných filmů ukázaly ja ko správ­

né . Ve své podrobné zprávě z července 1947 velvyslanec Steihnardt referova l, že váleč­

né film y PĚT SuLLIVA ů, BíLÁ LEGIE a PERUTĚ POM TY zhlédlo za sledované období pěti mě­

síců přes milion diváků. 110l Hollywoodské válečné filmy byly komerčně úspěšné i přes 

lo, že o válečné filmy vyprodukované jinými kine matografiemi, hlavně sovětskou, už té­

měř dva roky po válce záje m ne byl. 11 
ll Do komerčního úspěchu hollywoodských filmů se 

tak jistě promítl i faktor „Ame rika" . Rychlé uvedení válečných filmů do dis tribuce na­

víc ukazuje ješ tě na dalš í podstatný fakt. Všechny tři válečné snímky se objevily v čes-

106) Onl ine: <www.imdb.com/title/tt0033722/>, <www.imdb.com/title/ tt0035238/ >; [cit. S. 7. 2009]. 
107) T. c h at z, c. d., s . 240. 

108) Tamtéž. 
] 09) - bž, c. d., s. 3. Vedle románu Když na.staly deště Louise Bromfielda byly v ČSR populární i romány 

Hrozny hněvu Johna Steinbecka, Jih proti severu Margaret Mitchellové či Mrtvá a živá Daphne de Mau-
ric rové. 

I] O) American Film Showings in Praha. Ambassador te inha rdt to the Secretary of State, Praha, 11. 7. 194 7. 
ARA, RG59, 860F.4061 MP/7-1 147. 

l 11 ) Du vodová zpráva o nedostatečné úspěšnosti sovětských filmu, Praha, 10. 2. 194 7. A, A KSČ ÚV, a.j. 
646. 
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koslove nských kinech ještě před koncem roku 1946. Jejich brzké uvede ní se dá samo­

zřejmě vysvětlit tím, že filmy už byly otitulkované k dispozici v Praze. Nicméně 

aprobační komise si j e vybrala z 39 snímku, což lze c hápat jako komerčně motivované 

rozhodnutí. Volba zařadi t válečné film y do programu co nejdříve po válce, a tím zvýšit 

šanci na jejich komerční úspěch, tak ukazuje, že i československá s trana se při výběru 

hollywoodských filmů řídila tržními hledisky. O ekonomicky motivova né m uvažování 

Čefis svědčí i to, že přirozeně usilovala o rozmanitos t a válečné film y do konce roku pro­

střídala snímky romantickými či dramaty (BRÁNA KE ŠTĚSTÍ, ZÁHADNÝ PAN JORDÁN nebo ZA­

SNĚŽENÁ ROMANCE). V té to souvislosti stojí za pozornos t, že Čefis navíc projevila zájem 

hlavně o filmové adaptace v Československu populárních románů jako Jih proti severu, 
Hrozny hněvu nebo Mrtvá a živá. Popularita lite rárních předloh měla zaručovat komerč­

ní úspěch jejic h filmových verzí, což byla zkušenost, kte rou zástupci filmového průmys­

lu (z nic hž mnozí plynule přešli do služeb znárodněné kinematografie) udělali před vál­

kou a v jejím průběhu. Zatímco válečné filmy odrážely jednak s tav hollywoodské 

produkce a jednak předpoklad, že reflexe válečných zkušeností bude důležitou touhou 

poválečného publika, v případě komedie, druhého nejvíce zastoupeného filmové ho typu 

na seznamu pro ČSR, se propojil předpoklad o poptávce po lehčích tématech se zkuše­

ností z předválečného trhu , kdy americ ká komedie patřila mezi žánry komerčně úspěš­

né i cenzory „oblíbené" .112l 

V souvislos ti s výběrem filmů pro ČSR s tojí za pozornost i kategorie hvězdy a v ne posled­

ní řadě i některé jednotlivé filmy. Na seznamu se objevila řada snímků s h vězdami , kte­

ré patřily před válkou v ČSR k nejoblíbenějším - KANADSKÁ JÍZDNÍ POLICIE s Garym Coo­

pe re m, NEW MooN s J eannette Mac Donaldovou, ŽENA DVOU TVÁŘ Í s Grelou Garbo nebo 

SEVE SIN ERS a FLAME OF NEW ORLEANS s Marle ne Dietrichovou. Přestože uvedení herec­

ké ho obsazení patřilo k několika málo informacím, které MPEA zařadila na seznam fil­

mů jako jasný indikátor „urč itého typu zábavy [ ... ] a záru ku produkce, která přesahuje 

průměr",113) československá s trana, pokud nějaké měla, své preference ohledně americ­

kých hvězd nijak nezveřejňovala. Jedinou výjimkou byl Charlie Chaplin. V Chaplinově 

postavě se pro československý filmový monopol ideálně spojovala ekonomika s ideologií 

a politikou. 114l Chaplin, záruka komerčního úspěchu, byl považovaný za prototyp pokro­

kového umělce a humanis ty, jehož tvorba a světový názor souzněly s é tosem budování 

nové socialistické, spravedlivější společnosti. Chaplin byl známý svými levicovými ná­

zory, přátelstvím s ruskými filmaři i prosovětskými postoji během druhé světové války. 

V roce 1944 ho jako umělce ocenil J. V. Stalin. 115
) O rok později o něm vyšla v Moskvě 

monografie, jež byla přeložena do češtiny hned následující rok. 116
) Československý stát­

ní monopol měl proto logicky o Chaplinovy filmy zájem. Z toho však nemohla těži t 

112) Anon., Prague Likes American Films But There's Class Problem. Motion Picture Herald 122, 1937, 
č . 10 (20. 3.), s . 58. 

11 3) Alice Evans Fi c Id, Hollywood USA, From Script to Scrccn. ew York: Vangate Press 1952, s. 7'1-. 
114) J. B I ah o v a, c. d. , s. 271-292. 
115) Charles J. M a I a n d , Chaplin and American Cullure. NJ: Princeton Univers ity Press 1989, s. 191 . 
116) Pera M. A t a š e v a - Šamil Z. A c h u š k o v (eds.), Charles Spencer Chaplin. Praha: Českos loven­

s ké fi lmové nakladatelství 1946. 
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Obr. č. I. Ředitel Československé filmové společnosti Lubomír liTJ,hart (vpravo) a hollywoodský do­

pisovatel týdeníku Filmová práce Bohumil Beneš s herečkou Deannou Durbinovou v ateliérech stu­

dia Universal na podzim 1946, kdy Linhart navštívil Hollywood. (Filmová práce 2, 1946, č. 44 

(2. 11.), s. 3). 

MPEA, protože p ráva na distribuci Chaplinových filmů v ČSR koupil od United Artis ts 

newyorský obc hodník Miles Sherover. S ním ministe rs tvo informací uzavřelo v roce 1946 

smlouvu na nákup 25 filmů a koupilo od něj mimo jiné právě i satiru DIKTÁTOR (1939) 

a později kon troverzní drama MONSIEUR VERDOUX (194 7).117
) MONSIEUR VERDOUX měl 

evropskou premiéru v lé tě 194 7 na festivalu v Mariánských Lázních a do široké česko­

s lovenské kinodistribuce vstoupil v červnu l 948 .118
l 

Není vyloučeno, že při zařazování filmů s konkré tními hvězdami hrály roli i předpoklá­

dané osobní preference vysokých komunis tic kých hodnostářů (nejen československých) . 

Hollywood například věděl o slabosti J. V. Stalina pro herečku Deannu Durbinovou 

a pravděpodobně k n í také přihlédl při výběru filmů pro ČSR. n 9
> Ostatně, Durbinová 

byla j ednou z hvězd , s níž se Linhart osobně setkal v roce 1946 při své návštěvě Hol­

lywoodu (viz obr. č. 1). Na sezna mu se tak ocitly s nímky IT's A DATE, HERS TO How, SE­

STRA JEHO KOMORNÍKA a VĚČNÁ E VA, v nic hž Durbinová hrála. Sníme k SESTRA JEHO KOMOR-

117) DisLriLuct: v ruct: 1948. ňeditel Státní pťijčovny fi l mťi Jose f I llinomaz generá lnímu řediteli Českoslo­
venské filmové společnost i Lubomíru Linhartovi , Praha, 25. 1. 1948. NA, A ÚV KSČ, a. j. 660 , I. 43-
46. 

118) Jaroslav B r o ž, Pan Verdoux a Charlie Chaplin. Filmové noviny 1, 1947, č. 34 (23. 8 .), s. 8 . 
119 ) M. S i e f e r l , c . d., s. 196 
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NÍKA, který nakonec Čefis vybrala, koupil už v roce 1945 od studia Universal Sovětský 
svaz.120

J Na případnou atraktivitu „domácí-československé" hvězdy Hecly Kieslerové 

(Hecly Lamarrové) zase MPEA spoléhala zařazením filmu EXPERIMENT P ERILOUS. 

Německá otázka? 

Vedle konkrétních hvězd MPEA nabízela i konkrétní snímky, u nichž předpokládala, že 

by mohly československé cenzory oslovit. Například zařazením a intenzivní propagací 

válečného filmu KONVOJ DO MuRMANSKA, oslavujícího válečnou spolupráci mezi USA 

a SSSR, studia reflektovala předpokládané prosovětské nálady v zemi (navíc film opět 

velmi vyhovoval i americké zahraniční politice). V aktuálním politickém klimatu byla 

válečná spolupráce mezi USA a SSSR proti hitlerovskému Německu ještě stále vhodným 

tématem. O rok později, po vyhlášení Trumanovy doktríny a v době sílícího antagonismu 

mezi oběma mocnostmi, už bylo bývalé válečné spojenectví kapitolou, kterou nebylo 

radno z politických důvodů připomínat. Ve stejné době, kdy se snímek ocitl na seznamu 

pro jednu ze zemí v sovětské sféře vlivu, se začal Hollywood veřejně zpovídat z produk­

ce prosovětských snímků MISE DO MOSKVY nebo SEVERNÍ HVĚZDA . 1 21 l Československé cen­

zory možná měly oslovit i filmy, které už byly „posvěcené z Moskvy" . Do této kategorie 

spadá například výše zmíněná SESTRA JEHO KOMORNÍKA. V roce 1944 vybral zástupce so­

větské kinematografie Michail Kolotozov v Hollywoodu devět filmů, které poslal do 

Moskvy ke zhlédnutí. Byly mezi nimi i snímky, které se ocitly na československém se­

znamu: MLADÝ TOMÁŠ EDISON nebo ZASNĚŽENÁ ROM ANCE a LIŠTIČKY, jež pravděpodobně 

byly filmem, který si Čefis vyžádala. 122l 

Stejně jako existovaly snímky žádané, exis tovaly i snímky, které se na seznam dostat ne­

mohly. Po skandálním uvedení sociálně kritického dramatu HROZNY HNĚVU ve Franc ii, 

které vyvolalo antiamerické reakce, Státní department například výslovně „nedoporu­

čil" film k dalšímu vývozu. 123
' Požádal naopak s tudio Fox, aby i přes již podepsané 

smlouvy se Španělskem a Řeckem film ne uvedlo kvůli jeho kontroverznímu sociálnímu 

obsahu, který by mohl nahrávat komunistům. Dramatizace Steinbeckova románu je tak 

ukázkovým příkladem filmu, u kterého MPEA ustoupila ze svých komerčních cílů na 

úkor politické poptávky. 

Jis té informace o s trategiíc h MPEA pro ČSR je možné vysledovat i ze srovnání seznamů 
filmů, jež Hollywood nabízel Československu a sousednímu Německu - zemím, které 

před válkou řadil do stejného teritoria. V porovnání s německým seznamem MPEA vy-

120) Anon., Russians Would Like U.S. Pix But Insist on „Auditioning" Them First. Variety 165, 1947, č. 13 
(5. 3.), s. 21. 

121) John T rum p bou r, Selling Hollywood to the World. U.S. and European Strugglesfor Mastery oj the 
Global Film l ndustry, 1920-50. Cambridge: Cambridge University Press 2002, s . 84. 

122) CuITent & Choice: Ambassador, Time, 12. 6. 1944. Dokument přístupný onli ne: <www.time.com/time/ 
magazine/article/0,9171,775009,00.html >. 

123) Zákaz se týkal i filmu TOBACCO ROAD (1941), gangsterek a snímku věnujících se černošským tématům 

(tzv. „negro topic"). Anon. , D. C. Stance on Western Europe. Variety 162, 1946, č. 12 (29. 5 .), s. 3 
a 63. Srov. P. Skopal, c. d. , s. 175-188. 
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nechala pro Č R drama THE VALLEY or OECISION, zachycující stávku dělníku v ocelár­

nách v Pills burghu v 19. s tole tí, komerčně úspěšný „antisovětský" s nímek NINOČKA nebo 

náboženský TttE BELLS or ST. MAHY's. Pravděpodobně se domnívala, že sociálně kritic ké 

té ma j e příl i š „ ne-americké" a že o filmovou satiru na poměry v Sovětském svazu a o film 

s náboženskou tematikou nebude v ČSR takový zájem. 124
> Opatrnost při zařazování tako­

vých filmu je j ednou z tendencí, které se vynořují ze s rovnání obou eznamů. Přestože 

MPEA snímky s náboženskou tematikou z výběru pro ČSR zcela nevyloučila, byly roz­

hodně významnější pro německý trh. Na seznamu pro ČSR se objevily hudební komedie 

GOI NG MY Way, o knězi integrujícím se do komunity, kam byl přidělen, drama ŮNE FooT 

I H EAVE , příběh rodiny faráře stěhující se z jedné farnosti na druhou , a exotic ké drama 

T1-1E KEY' OF TllE K1 GDOM, o misionáři budujícím farnos t v Číně. Je možné , že s nímky za­

chycujícími pods tatný aspekt „amerického způsobu života" MPEA vycházela vstříc Stá t­

nímu departmentu. Na druhé s traně, například u filmu Go1 G MY WAY, se mohl zpívající 

Bing Crosby jevit jako komerční klad a protiváha „problematic ké mu" tématu. Naproti 

tomu MPEA nabídla ČSR filmy BíLÉ ÚTESY DOVERSKÉ č i dobrodružný W1-11TE SAVAGE, které 

zase nebyly z nacionálních a rasových důvodů vhodné pro Německo. 

Zbývající dvě zajímavé tendence, které je možné vyvodit ze srovnání seznamu, jsou ne­

zařazování we lemů, jež ja ko typi cky americký žánr představovaly kontroverzní katego­

rii , a jistá opatrnost při výběru filmů režírovaných německými emigranty v Hollywoodu. 

V případě německých tvůrců zřejmě MPEA předpokládala, že by mohli vyvolat odmíta­

vou reakci, pokud ne u cenzort1, tak později u publika . Na druhé straně se a le filmy re­

žírova né německými režiséry na seznamu ocitly - např. Z VONÍK u MATKY Boží, AFÉRA KA­

PITÁ A DREHUSE či LIFE or Lou1 PA TEUR (všechny William Die terle). V případě 

Diete rleho byl pravděpodobně klíčový fakt, že všechny jeho snímky vycházely z fran­

couzs ké kultury a nesly i dalš í znaky, jež je dělaly potenciálně komerčně zajímavými -

již výše zmíněné komerční ukazatele jako adaptace s lavné lite rární předlohy č i životo­

pisné snímky Evropanům blízkých známých osobností. Přestože předkládané 

zdůvodnění není prosto jis té spekulati vnosti, podobná rozhodnutí dokazují, že výběr pro­

tkávala zajímavá kombina torika moti vací, kdy se kontroverze znásobovaly ne bo navzá­

j em negovaly. 

I s pos tupující s tudenou válkou a s ílícím tlakem na ideologickou d imenzi výběru se 

MPEA pokoušela uplatňoval ekonomic ká krité ria a vycházet maximálně vstříc požadav­

kům nebo j en pouhým náznakům prefere ncí z československé strany. 125
> MPEA tak s le ­

dovala svůj klíčový záj em udržet se na trhu, z něhož byla systematicky vytlačována. 

MPEA byla prostřednictvím své kanceláře v Praze obeznámena s náladami uvnitř Česko-

124) Anon., Monglomery Says Commies Here Are Well Organized. Molion Picture Herald 169, 1947, č. 7 
(24. l O.), s . 4. 

125) Difficulties of Mot ion Pic ture Export Association in Prague, Praha, 18. 9. 1952. NARA, RC59, DFl 950-
1954, 8 11.452/10-1652. Podobnč MPEA vycházela vstříc například i Sovětskému svazu. V roce 1949 
Ludvík Kantťirek vyjeJ11ával v Mu~k vt: u prodej i ameri ckých filmťi a MPEA byla ochotná provést změ­
ny u filmů , o něž ověti projevili zájem, ale k nimž měli nějaké výhrady. Konkrétně u komedie VĚCNÁ 
EVA šlo o změnu „zaměstnání" hlavní postavy z mi l ionáře, který Sovětům vadil. na sběratele umění. 

Dopis Ludvíka Kant ůrka Irvingu Maasovi, Moskva, 9. 8. 1949, AMPAS, MPAA Ceneral Corresponden­
ce filcs, cívka č. 14 [Correspondcnce, 1949-1950]. 
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s lovenského filmového monopolu a s oficiální politikou vůči hollywoodským filmům. 

V lis topadu 1949 například de ník Los Angeles Times otiskl zprávu dopisovatele agentu­

ry AP v Praze, že československý filmový monopol nemá zájem o romantické fi lmy v hol­
lywoodském stylu a že má v plánu „nepusti l milostné filmy, kterým chybí realistický po­

hled na svět, do československých kin" . 126l Nicméně „americké komedie, dobrodružné 

a historické filmy mají stále šanci být dovezeny do Československa" . 127
> I z poslední na­

bídky MPEA je tak pa trná tendence vyjít vstříc s ignáHim z trhu. Poslední nabídku fi lmu 

MPEA učinila na začátku politic ky ožehavého roku 1950 a po dvou letech neúspěšného 

vyjednávání o nové dovozní smlouvě, kdy v návaznosti na ukončení platnos ti smlouvy 

z roku 1946 nabídla československému filmovému monopolu 11 snímků, z nichž s i měl 

podle dohody mezi oběma stranami vybrat šest filmu. 123
> Ty se měly objevit v kinech bě­

hem let 1950 a 1951. MPEA nabídla následující snímky: DĚDIČKA (Paramount), LETIER 

TO THREE WrvES (20th Century-Fox), J UNIOR M1ss (20th Century-Fox), WELCOME STRA CER 

(Paramount), THE THREE MusKETEERS (MGM), CAPTAIN BLOOD (Warner Bros), R IDING Htc H 

(Paramount), ČARODĚJ ZE ZEMĚ Oz (MGM), E vERYBODY DoEs IT (20th Century-Fox) , I WAS 

A WARBRIDE (Paramount) a MERTON OF THE MovtES (MGM). 129
> 

Při pohledu na žánrovou skladbu seznamu nepřekvapí, že více jak polovinu filmu tvoři­

ly komedie, tedy nejméně proble matic ký a „apoli tický" žánr, u něhož MPEA doufala, že 

by mohl oslovit československé cenzory. Zbytek připadl na dramata a dobrodružné filmy. 

Nicméně e konomická logika v Československu už neplatila. Po vypuknutí války v Kore­

ji v červnu 1950 se v kinech nakonec objevilo v roce 1951 pouze psychologické drama 

DĚDIČKA, jež zastupovalo USA na filmovém festivalu v Karlových Varech, a které tak mu­
selo být uvedeno do distribuce. 130

> Filmový přehled sníme k Williama Wylera briskně za­

řadi l „do kategorie nám cizích přepsychologizovaných filmů o lidech nenormálních, zišt­

ných a bezcitných"_l31) Hodnocení Filmového přehledu tak znělo j ako trefný umíráček, 

který vyprovázel celou hollywoodskou produkci z československých kin na dlouhých 

sedm le t. 

Závěr 

Přestože se ČSR nacházela v sovětské sféře vlivu a do působení MPEA se v roce 1946 

nevyhnutelně promítala do jis té míry ideologická hlediska - ve smyslu propagandistic­

ké hodnoty hollywoodských filmů pro plány americké zahraniční politiky-, MPEA se při 

výběru filmu pro československý trh říd ila hlavně ekonomic kými ukazateli a svými ko-

126) Anon., Czech Moguls Bounce „Love and Kisses" F'ilms. Los Angeles Túnes 68, 1949. (4. ll.), s. 21. 
127) Tamtéž. 
128) Pro schuzi Kulturní rady. Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. 

NA, A ÚV KSČ, a. j . 666, I. 23. Srov. Anon., H'wood Pix Virtual Blackou! Behind Iron Curtain; Toe­
hold on T ito. Variety 178, 1950, č . 5 (12. 4.), s . 1 

129) Výroční zpráva o činnosti a výsledních v r. 1950. NF'A, f. ČSF' (nezpracováno), složka Úsek Styky s ci­
zinou, 1950. 

130) Anon., Filmový přehled 3, 1951, č. 51(14. 12.) , s. 3. 
131) Tamtéž. 
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merčními cíli. Státní de partment měl při zařazování filmu na seznam jistě své s lovo 

(např. v případě sociálně kritického dramatu H ROZNY H ĚVU) , nicméně MPEA měla 

v Č R volnější ruce než například v sousedním Německu, kde se musela ne kompromis­

ně podřizoval oficiální politic ké linii. Ideologic ké a politic ké imperativy se začaly vůč i 

Č R důsledně prosazovat až později po roce 1948 a hlavně v letech padesátých. Při e­

s tavování seznamu 140 snímku z produkce osmi hlavních hollywoodských s tudií, který 
MPEA předložila ke konci roku 1946 českos lovenskému filmovému monopolu jakový­

s lede k v září podepsané dovozní smlouvy, MPEA kombinovala tři druhy informac í. Vy­

c háze la ze znalostí předválečného československého trhu, z informací poskytnutých d i­

plomatic kými kruhy, hlavně a merickou ambasádou v Praze, a z náznaku, výroku či 

požadavku zástupců československé s tra ny - nejprve londýnské exilové vlády a později 

reprezentantu filmového monopolu. 

MPEA s i uvědomovala existující konkurenc i na československém trhu v podobě brit­

ských, francouzských, sovětských a americ kých filmu dovezených americkými dis tribu­

tory fungujícími mimo s truktury MPEA. nažila se tak v tomto ohledu co nejefektivněji 

„čí t" preference československých cenzoru i diváku. Představa o divácích, cenzorech 

i povaze trhu tak formovala rozhodnutí, jaké filmy budou na seznam zařazeny a jaké ni­

koli v. MPEA vnímala československý trh i publikum jako sofistikované, kulturní a nej­
vyspě lejší v sovětské sféře vlivu , připisovala mu důkladnou znalost celosvětové filmové 

produkce, a tudíž patřičné nároky na kvali tu, zábavní hodnotu i pojednání seriozních té­

mat. V seznamu tak dominovala dramata a komedie . Předpokládaný zájem o reflexi vá­

lečných udá lostí odrážel značný podíl vá lečných filmu. MPEA se nicméně vyhýbala fil­

mům „příliš vážným", zachycujíc ím nacis tická zvěrstva, a pravděpodobně také brala 

v potaz doporučení londýnské vlády, že Čechoslováci budou negativně naladění vůč i če­
mukoliv německému. Druhým státem, jež MPEA brala v potaz při sestavování seznamu 

pro Č R, byl Sovětský svaz. Pozorno ti MPEA ne ušly preference Sovětu oh ledně hvězd č i 
konkrétních filmu a promítly se do seznamu pro jede n ze státu pod sovětským dohlede m. 

Výběr filmu také poháněla touha poměřit se e ovětským filmovým průmys lem, v němž 

Hollywood viděl velkého poválečného konkure nta, který se ho snaží vytlači t z východní 

a jižní Evropy. MPEA vnímala ČSR j ako vs tupní bránu do zmíněného regionu i jako klíč 
k zi kum z tamníc h nevytěžených trhu. Domnívala se, že Československo muže v přípa­
dě pří Lupu k hollywoodským filmr1m a MPEA s loužit jako příklad pro os tatní země v so­

větské sféře vlivu. Jednání o smlouvě s ČSR tak neje n umožnila MPEA pochopit zákoni­

tos ti fungování filmového monopolu, ale mohla být i návode m pro polský či jugoslávský 

filmov ý monopol, jak se pos tavit k Amer·ičanum. Prosazení se v ČSR, k čemuž nedílně 
patřil i výběr vhodných filmu , znamenalo j ednak možnost zabránit ovládnutí trhu v regi­

onu sovětskou kinematografií, a jednak lepší výchozí pozici pro jednání s dalš ími filmo­

vými monopoly v sovětské sféře vli vu, j ež by vedla k postupné dominanci MPEA ve vý­

chodní a j ižní Evropě. Vybrat vhodné filmy, jež uspějí na československém trhu, ta k bylo 
v roce 1946 kl íčové neje n z hlediska plánu MPEA v ČSR, ale i s trategií v celém východ­

ním bloku. MPEA se také domnívala, že pokud její první filmy U!:;pějí u <livákť1 , uwá 

Česko lovenský filmový monopol ekonomickou výhodnost obchodování s Hollywoodem 

a bude ho upřednostňovat před ostatními kine matografie mi . K podobnému závěru by 

pak mohly dojít i ostatní s tá ty v regionu. 
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Stejně jako kladla důraz na e konomic ká hlediska MPEA, řídil se jimi striktně v letech 

1946 a 194 7 i československý filmový monopol. Potvrdil se předpoklad MPEA o atrak­

tivitě válečných filmi'i (z 21 nabízených si Čefis vybrala 13), dobrodružných snímki'i 

(8 ze 17) a film ti barevných (9 z ] 9). 132
l Největší zájem měla Čefis o biografické filmy za­

chycující život některé z výraznýr.h pos tav světových dějin (7 z 9). Z žijíc íc h osobností 

měla výběrová komise s labost pro norskou krasobrus lařku Sonju He nie. Na programu se 

ocitly oba její revuální film y MELODIE A BRUSLÍCH a ZAS ĚŽENÁ HOMA CE. v konečném vý­

běru směřujícím do československých kin byly nicméně zastoupeny všechny nabízené 

filmové typy včetně (potenciálně problematického) westernu i dete ktivek. Za pozornos t 

s tojí, že distribuční názvy mnohých z nich - Z UZANKA v NES ÁZÍCH, SLEČ I KA Krrrv nebo 

PŘÍSTAV LÁ KY - evokovaly předválečná lé ta a snažily e zaujmout co nejš irš í, spíše než 

sofis tikované a náročné publikum, které MPEA pi'ivodně předpokláda la . 

Z výběru j e Lak zřetelná taktika československého filmové ho monopolu. V období nutné 

e konomické i strukturální stabilizace měl záje m nabídnout pestrou programovou sklad­

bu, jež měla šanci oslovit co nejvíce divákl't, a zároveň otes toval, jaké j sou jejich pová­

lečné prefere nce. Obdobná taktika formovala i výběr na straně MPEA. MPEA balanco­

vala mezi politic kou poptávkou č i představami o ní (v případě českos lovenské s trany) 

a ekonomic kými imperativy s c ílem realizoval své komerční zájmy. Snažila se nabídnout 

co nejpestřejš í výběr a zároveň se vyvaroval případné kontroverze ať už z hlediska témat, 

kte rá by se ne musela líbit Státnímu departmentu (zločin , erotika, sociá lní nespravedl­

nost) , nebo z hled iska filmových Lypi'i , jež by nevzbudily zájem u československé výbě­

rové komise (např. western). Zajímavý je v souvislosti s maximalizací komerčního poten­

ciálu filmu v seznamu nejvíce zastoupený filmový typ drama. Drama jako nále pka 

konotující serióznos t a kvalitu vyhovovalo jak požadavkům českos lovenského filmového 

monopolu, tak požadavki'im Státního departmentu. Zároveň Lo byla kategorie dostatečně 

flexibilní, čehož MPEA obratně využívala i k zařazení potenciálně kontroverznějších fil­

mi'i. Obě strany spojovala i taktika halit s vi'ij primární ekonomický záje m přilákat divá­

ky do kin za idealis tickou rétoriku. Hollywood zdi'irazňoval demokratizační a propagan­

distickou funkci filmu, Čefis pak novou roli filmu při budování společnosti a j eho 

kulturně-politickou hodnotu. V praxi se ale chovala podobně komerčně j ako soukromí 

předváleční filmoví podnikate lé . Výběrové procesy potvrzují, že oba filmové pri'imysly se 

tak v nových, nejistých a ještě ne zcela přesně de finovaných podmínkách obnoveného 

poválečného obchodu snažily vymezit svou pozic i a c hopit se příležitosti vést „ byznys 

jako obvykle", což obnášelo i c íle né upozaďování politicko-ideologic kých imperaliv i'i . 

Československo se snažilo e konomic ky s tabilizovat svuj národní filmový monopol a dis­

tribuci. Cíle m MPEA bylo vybudovat si pevné postavení na lukrativním českosloven­

ském trhu , kte ré by mu usnadnilo cestu do celé východní a jižní Evropy. 

132) „Žánrová klasifikace" Čefis se lišila od „žánrové klas ifikace" MPEA. Čefis děl i la filmy do pěti druhů -
dramata, veselohry, komedie, revue a pohádky. Srov. A. Č e r n í k, Výroční zpráva o československém 
filmovnictví, rok 1947. Praha: Československý státní film 1952, s . 25. 
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Studentka doktorského programu na Katedře íilmových studií FF UK v Praze a School of Film and Televisi­
on Stud ies na University of East Anglia, Norwich, Velká Británie. V současné době pracuje na doktorském 
výzkumu historie institucionálních a ekonomických vztahu mezi Hollywoodem a Československem po druhé 
světové válec v š irším politickém kontextu. Publikovala studie v domácích i zahraničních periodicích (Ilumi­
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(Adresa: Katedra íilmových studií FF UK, Nám. Jana Palacha 2, 116 38 Praha l ; j.blahova@uea.ac.uk) 

Studie vznikla díky grantu Grantové agentury Univerzity Karlovy v Praze, 
číslo grantu 258126. 

Citované filmy: 
Abraham Lincoln (Abe Lincoln in lll inois; John Cromwell , 1940), Aféra kapitána Dreyfuse (The Life of Emi­
le Zola; William Oieterle, 1937), Anchors Aweigh (George Sidney, 1945), Belita tančí (Lady Leťs Dance; 
Frank Woodruff, 1944), Bílá legie (So Proudly We Hail ; Mark Sandrich, 1943), Bílé útesy doverské (White 
Cliffs of Dover; Clarence Brown, 1944), Bláznivá holka (The Scatterbrain; Gus Meins, 1940), Braziliana 
(Srazil ; Jo eph antley, ] 944), Brána ke štěstí (Hold Back the Oawn ; Mitchell Leisen, 1940), Bylo jednou ze­
lené údolí (How Green Was My Valley; John Ford, 1941), Captain Blood (Michael Curtiz, 1935), Caesar 
a Kleopatra (Cae ar and Cleopatra; Gabriel Pascal, 1945), Čaroděj ze země Oz (The Wirazd of Oz; Victor Fle­
ming, 1939), Černé komando (Dark Command; Raoul Walsh, l 940), Dědička (Heiress; Wi lliam Wyler,1949), 
Diktátor (The Great Dictator; Charlie Chaplin, 1939), Dobrodružství Marka Twaina (The Adventures of Mark 
Twain; Irving Rapper, 1944), Dvě děvčátka a námořník (Two Girls and a Sailor; Richard Thorpe, 1944), Eve­
rybody Does lt (Edmund Gouldi ng, 1949), Experiment Perilous (Jacques Tourneur, 1944), Fantom Opery 
(The Phantom of the Opera; Arthur Lubin, 1943), Farář u svatého Dominika (Going My Way; Leo McCarey, 
1944), Flame oj New Orleans (René Clair, 1941 ), Cilda (Cikla; Charles Vidor, 1946), Culiverovy cesty (Gu­
liver's Trave l; Dave Fleischer, 1939), Hers to hold (Frank Kyan, 1943), Historky z metropole (Tales of Man­
hattan; Julien Oivivier, 1942), Hrozny hněvu (Grapes of Wrath; John Ford, 1940), I Was a Warbride (Howard 
Hawks, 1949), lťs a date (William A. e iter, 1940) , Jihproti everu (Cone with the Wind; Victor Fleming, 
1939), Jindřich V. (Henry V; Laurence Olivier, 1944), Junior Miss (George Seaton; 1945), Karibští piráti 
(Reap the Wild Wind; Cecil B. DeMille, 1942), Když nastaly deště (The Rains Came; Clarence Brown, 
1939), Konvoj do Murmanska (Action in the North Atlantic; Lloyd Bacon, 1943), Krásná čarodějka (I Marri­
ed a Wi tch; René Clair, 1942), Krásnější než sen (You Were Never Lovelier; William A. Seiler, 1942), The 
Keys oj the Kingdorn (John M. Stahl, 1944), Letter to Three Wives (Joseph L. Mankiewitz, 1949), Lidská ko­
medie (The Hu man Comedy; Clarence Brown, 1943), Lištičky (The Little Foxes; Wi lliam Wyler, 1941), Led­
ní serenáda (Lake Placid Serenade; teve ekelz, 1944), Lidé dvou světů (Men ofTwo Worlds; Thorold Dic­
kinson, 1946), Madame Curie (Madame Curie; Mervyn LeRoy, 1943), Melodie na bruslích (Second Fiddle; 
Sidney Lanfield, 1939), Merton ojthe Movies (Robert Alton, 1947), Mise do Mos/.."VJ (Mission to Moscow; Mi­
chael Curtiz, 1944), Moderní doba (Modem Times; Charlie Chaplin, 1936), Monsieur Verdeux (Charles Cha­
plin, 1947), Mladý Tomáš Edison (Young Tom Edison; Norman Taurog, 1940), New Moon (Robert Z. Leo­
nard, 1940), Ninočka (N inotchka; Ernst Lubitsch, 1939), One Foot in Heaven (Irving Rapper, 1941), O velkou 
cenu (The ational Velvet; Clarence Brown, 1944), O věrném přátelství (My Friend Flicka; Harold D. Schus­
ter, 1943), Perutě pomsty (Ai r Force; Howard Hawks, 1943), Pět Sullivaníl (The ull ivans; Lloyd Bacon, 
1944), Pinocchio (Hamilton Luske, 1940), Wilson (Wilson; Henry King, 1941), Přehlídka rytmu (Rhytm Pa­
rade; Howard Bretherton, 1942), Přepadení (Stagecoach; John Ford, 1939), Rebecca (Alfred Hitchcock, 
1940), Rhapsody in BLue (Rhapsody in Blue; Irving Rapper, 1945), Riding High (George Marshall, 1943), 
Sedmá kavalérie (They Oied With Their Boots On; Raoul Walsh, 1941), Sedmý závoj (The Seventh Veil; 
Compton Bennett, 1945), Sestra jeho komorníka (His Butler' s Sister; Frank Borzage, 1943), Seven Sinners 
(Tay Garnett, 1940), Severní hvězda (The North Star; Lewis Milestone, 1943), The Shop around Comer (Ernst 
Lubitsch, ] 940), Slečinka Kitty (Kitty Foyle; Sam Wood, l 940), The Spira[ Staircase (Robert Siodmak, 
1945), Srdce pod maskou (Flesh and Fantasy; Julien Duvivier, 1944), Story oj Louis Pasteur (William Dieter­
le, 1935), Stará Oklahoma (In Old Oklahoma; Albert S. Rogell , 1943), Stříbrná brusle ( ilver Skates; Leslie 
Goodwins, 1943), Tarzari's Secret Treasure (Richard Thorpe, 1941), Tarzanova newyorská dobrodružství (Tar-
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zan's ew York Adventure; Richard Thorpe, ] 942), The Three Musketeers (George Sydney. 1948), Tobacco 
Road (John Ford, 1941), Úžasná událost (Mr. Deeds Coes to Town; Frank Capra, 1936), 11 zajetí minulosti 
(Random Harvest; Mervyn LeRoy, 1942), The Valley oj Decision (Tay Camett, 1945), Věčná Eva (lt larted 
with Eve; Henry Koster, 1941), Welcome Stranger (Elliot ugent, 1947), White Savage (Arthur Lubin, l 943), 
Zač jsme bojovali (Why We Fight; Frank Capra, 1943), Záhadný pan Jordan (Here Comes Mr. Jordan; Ale­
xander Hall , 1941), Zasněžená romance (Sun Va lley erenade; H. Bruce Humberslone, 1941), Zvoník u Mat­
ky Boží (Hunchback of otre Dame; William Dieterle, 1939), Zuzanka v nesnázích (The Major and the Mi­
nor; Bil ly Wilder, 1942), Žena dvou tváří (Two-Faced Woman; George Cukor, 1941). 
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PŘÍLOHA 

Vybrané použité zkratky: 

AMPAS 

AMZV 

Čefis 
ČSF 

MGM 

MI 

MPAA 
MPEA 

NA 

NARA 
NFA 

OMGUS 

OWI 
PRC 

RKO 

ÚV KSČ 
WHSA 

Academy of Motion Picturc Arts and Scicnccs Lihrary, 

Margaret Herrick Lihrary 
Archi v Ministerstva zahraničních věcí 

Československá filmová společnos t 
Československý státní film 
Metro-Goldwyn-Mayer 

Minis ters tvo informací 

Motion Pic ture Association of America 

Motion Pic ture Export Association 
Národní archiv 

National Archives and Records Adminis tration 
Národní filmový archiv 
Office of Military Government, United States 

Office of W ar Information 

Producer Releasing Corporation 
Radio Pictures 

Ústřední výbor Komunis tické s trany Československa 
Wisconsin His torical Society Archives 

Seznam 140 filmů postoupených MPEA československé aprobační komisi 
v roce 19461331 

20'h CENTURY-FOX 
Second Fiddle (Melodie na bruslích/ komedie, 1939) 

The Rains Came (Když nastaly deště/drama, 1939) 
The Mark of Zorro (Zorro mstitel/dobrodružný, 1940) 

Son of Fury (Kavalír pomsty/dobrodružný, 1942) 
Laura (Laura/detektivka, 1944) 
Heaven Can Wait (T, 1943) 1.

34
1 

Jane Eyre (Jana Eyrová, sirotek Lowoodský/drama, 1944) 
Keys of the Kingdom (1944) 

How Green Was My V alley (Bylo jednou zelené údolí/drama, 194 1) 
House on 9211

c1 Street (Dům na 92. ulici/válečný, 1945) 

Guadalcanal Diary (Guadalcanal/válečný, 1943) 

A Haunting We Will Go (1942) 

133) Tučně vyznačené tituly jsou fi lmy, kte ré aprobační komise schválila k promítání v ČSR. V závorce je 
uvede ný český distribuční název a fi lmový typ, pod kterým byl fi lm uvedený na seznamu. 

134) T - Technicolor. 
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Holy Matrimony (Posvátné manželství/komedie, 1943) 
My Friend Flicka (O věrném přátelství/pro mládež(f, 1943) 
Wilson (Wilson/biografický ff, 1944) 
Anna and King of Siam (1943) 
Springlime in Rockies (T, 1942) 
Dragonwyck (1946) 
Tales of Manhattan (Historky z metropole/drama, 1942) 
Rememher the Day (Sbohem mládí/drama, 1941) 
Moontide (Přístav lásky/drama,1942) 
The Sullivans (Pět Sulli vanů/válečný, 1942) 
Sun Valley Serenade (Zasněžená romance/hudební, 1941) 

UNIVERSAL 
Iť s a Dale (1940) 
Hers to Hold (1943) 
His Butler's Sister (Sestra jeho komorníka/komedie, 1943) 
Seven Si nners (1940) 
Flame of New Orleans (1941) 
White Savage (T, 1943) 
Arahian Nights (Arabské noci/dobrodružný, 1942) 
Flesh and Fantasy (Srdce pod maskou/drama, 1943) 
Unfinished Business (1941) 
Phantom of the Opera (Fantom opery/detektivka/T, 1943) 
Pardon My Sarong (1942) 
Hold Lhat Ghost (1941) 
The Suspect (1944) 
Appointment for Love (Dostaveníčko s láskou/komedie, 1941) 
It Started With Eve (Věčná Eva/komedie, 1941) 
Shadow of a Douht (Ani stín podezření/detektivka , 1943) 

WARNER BROS 
Man Who Came to Dinner (1942) 
The Letter (1940) 
Ali This and Heaven too (1940) 
Stary of Louis Pasteur (1935) 
Life of Emile Zola (Aféra kap i tána Dreyfuse/biografie, 193 7) 

Sea Hawk (Pán sedmi moří/dobrodružný, 1940) 
They Died with Boots on (Sedmá kavalérie/western, 1942) 
Robin Hood (Robin Hood/dobrodružný(f, 1938) 
Dive Bomber (T, 1941) 
Adventures of Mark Twain (Dobrodružství Marka Twaina/biografie, 1944) 
One Fool in Heaven (1941) 
Yankee Doodle Dandy (1942) 
Dr. Ehrlich's Magie Bullet (1940) 
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Casablanca (Casablanca/válečný, 1943) 

Destination Tokio (1943) 
Rhapsody in Blue (Rhapsody in Blue/hudební, 1945) 
Air Force (Perutě pomsty/válečný, 1943) 
Action in North Atlantic (Konvoj do Murmanska/válečný, 1943) 
Sergeanl York (Seržant York/válečný, 1941) 

PARAMOUNT 
Lady in the Dark (T, 1944) 
Going my Way (Farář u svatého Dominika/drama, 1944) 
Road to Singapore (1940) 
Holiday Inn ( 1942) 
Douhle lndenuůty (Pojistka smrti/ krimi, 1944) 
Five Graves to Cairo (1943) 
Hostages (1943) 
And Now Tomorrow (1946) 
Major and Minor (Zuzanka v nesnázích/komedie, 1942) 
Reap the Wild Wind (Karibští piráti/dobrodružný{f, 1942) 
Aloma of South Seas (T, 1942) 
Guliver's Travel (Gulliverovy cesty/animovaný{f, 1939) 
oss (1946) 
To Each His Own (1946) 
Love Le tte r s (Milostné dopisy/drama, 1945) 
Lost Weekend (Ztracený víkend/drama, 1945) 
N.W. Mowtted Police (Kanadská jízdní policie/dobrodružný{f, 1940) 
So Proudly We Hail (Bílá legie/válečný, 1943) 
Hold Back the Dawn (Brána ke štěstí/drama, 1941) 

MGM 
Mrs. Miniver (Paní Miniverová/válečný, 1942) 
Random Harvest (V zaje tí minulosti/drama, 1943) 
Madame Curie (Madame Curie/ biografický, 1944) 
Blossoms in the Dust (T, 1941) 
Waterloo Bridge (Valčík na rozloučenou/válečný, 1940) 
Boom Towu (Tekuté zlato/drama, 1940) 
Somewhe r e l'll Find You (Někde se setkáme/válečný, 1942) 
Ziegfield Girl (1941) 
New Moon (1940) 
Babes in Arms (1939) 
National Velve t (O velkou cenu/pro mládež/T, 1944) 
White Cliffs of Dove r (Bílé útesy doverské/válečný, 1944) 
Gaslight (Plynové lampy/drama, 1944) 
Two Faced Woman (Žena dvou tváří/komedie, 1942) 
Tarzan's Secret Treasure (1941) 
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Two Girls and a Sailor (Dvě děvčátka a námořník/komedie, 1944) 

Woman of the Year (Nejprve stvořil ženu/komedie, 1942) 
Lassie Corne Horne (Lassie se vrací/dobrodružný/T, 1942) 
Music for Millions (1944) 
Creen Years (Zelená léta/drama, 1946) 
Tarzan's NY Adventure (1942) 
Philadephia S tory ( 1940) 
Anchors Aweigh (1945) 
Pricle and Prejudice (1940) 
Seven Sweethearts (1942) 
Young Tom Edison (Mladý Tomáš Edison/biografický, 1940) 
Human Comedy (Lidská komedie/válečný, 1943) 

UNITED ARTISTS 
Long Voyage Horne (1940) 
Stagecoach ( 1942) 
I Married a Witch (Krásná čarodějka/komedie, 1942) 
Blood on the Sun (1945) 
Our Town (1940) 
Moon and Sixpence (1942) 

COLUMBIA 
Penny Serenade (Serenáda za úsměv/drama, 1941) 
Talk of the Town (1942) 
Can't Take lL With You (1938) 
Mr. Snůth Goes to Washington (Pan Smith přichází/komedie, 1939) 
Arizona (1940) 
Together Again (1944) 
Over Twentyone 
Men in Her Life (1941) 
Adam Had Four Sons (1941) 
Cover Girl (Modelka/hudební/T, 1944) 
Here Comes Mr. Jordan (Záhadný pan Jordán/komedie, 1941) 
The More the Merrier (1943) 
My Sister Eileen (Má sestra Ela/komedie, 1942) 
You Wer e Never Lovelier (Krásnější než sen/hudební, 1942) 
Gilda (Gilda/drama, 1946) 
Thousand and One Night T (1945) 

RKO 
Hunchhack of Notre Dame (Zvoník u Matky Boží/historický, 1939) 
Tlůs Land is Mine (Porobená země/drama, 1943) 
Kitty Foyle (Slečinka Kitty/drama, 1940) 
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Citizen Kane (Občan Kane/biografický, 1941) 
Joumey into Fear (1943) 

u pic ion (1941) 
Ali Money Can Buy (1940) 
Fallen Sparrow (1943) 
Experiment Perilous (1944) 
Devi] and Miss Jones (1941) 
Abe Lincoln in Illionis (Abraham Lincoln/biografický, 1940) 
Tom Dick and Harry (1941) 
Lucky Partners (1940) 
Navy Comes Through (1942) 
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SUMMARY 

PRAG UE AIN'T NO MINSK 

Selecting Hollywood Filmsfor Czechoslovakia, 1945- 1946 

Jindřiška Bláhová 

The premie re of the prestige biopic WILSON (1944) al the Prague Alfa theatre in Oc tober of 1946 marked the 
return of Hollywood fare lo Czechos lovak movie sc reens. Before the e nd of the year, another fourt een 
Hollywood films inc luding IT STARTF:O WJTH EvE (1941), AIR FoRCE (1943), and THE SuLLJVANS (1944) had been 

released in the count ry. And, in 1947, 65 more films be longing to the me mbe rs of the Mot ion Pic ture Export 
Association (MPEA) - an organisation set up by Hollywooďs e ight majors Lo represent the ir interes! abroad 
- were screened in Czechoslovak. These films had been selected by the Communisl-run Czechoslovak F'ilm 
Monopoly from a lis t of 140 fi lms that had been drawn up specifically for Czec hoslovakia. 
Whic h films appeared on this li s t? What we re the c riteria that the MPEA used to compile the li st? What in­

formalion did the organisalion use whe n putting Logether the list? And, what were the main objecti ves of the 
MPEA in this respect? This s tudy addresses these questions with a c lose examinalion of the selection proc ­

ess that the MPEA conduc ted in 1946 Lo dete rmine Hollywood output in Czechoslovakia. The s tudy begins 
by outlining the mechanisms which governed the seleclion process. It the n focuses on the sources of informa­
tion upon which the MPAA drew to compile the li s t be fore analys ing how the l is t reflected the MPEA's per­

ceptions of the Czechos lovak ma rket and of the Czechoslovak audie nce. The s tudy s hows tha t the M PEA saw 
the Czechoslovak aud ience as the most sophis ticated, educated a nd c ultura lly-aware in the e ntire Sovie t 
sphe re of influence. 
This article reveals that the MPEA wenl lo great lengths to maximize its commercial prospects in both 
Czechoslovakia and the rest of Easte rn Europe . This is evident from the s tructure of the lis t, from the type of 
films that had been included and from the carefu l „ market a nalys is" that the MPEA conducted. I argue that 
the MPEA was granted s ignificant freedom to purs ue its commercial obj ectives. This took place, I suggesl, 
e ven though Czechoslovakia was pa 11 of the Sovie t sphe re of influence and despite the fact that the MPEA 
aimed Lo operale lo a certain extenl with in the guide lines of Ame rican foreign policy, particularly the US State 

Departmenťs tha l fi lms funct ioned propagand is tically to offset Soviet influence. 
The text a lso shows that the seleclion of fi lms was motivated by a perceived necessity to compete with the 
Soviet fi lm induslry, which Hollywood saw as its ma in rival in the Soviet s phe re and as the ma in obstac le in 
its plans lo dominale Eastern European marke ts. lmportanll y, the selection of fi lms was a part of a wider pia n 
to establish a secure foothold in Czechoslovakia which would faci lita te the MPEA expansion across Easlern 

Europe . 

Trans la ted by Jidřiška Blá hová 
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Edito rial 

,,, v „ v 

FILMOVE PREDSTAVENI V KINE 
v 

A MIMO NE 

Pul století své existence, od desátých do padesátých let 20. s toletí, byly pohyblivé kine­

matografické obrazy předváděny převážně v kině. Podobu filmového představení, a tím 
i divácký či návštěvnický prožitek tu ovlivňovala nejen vnitřní a vnější architektura bu­

dovy kina a její umístění ve městě, ale i způsoby propagace, společenská pravidla spo­
jená s návštěvou, konkrétní praktiky uvádění a další faktory. Úkolem tematického bloku 
s názvem „Filmové představení v kině a mimo ně" je podívat se blíže na některé z nich. 

Vedle jednoho přeloženého a tří původních článku se s tématem setkáme také ve dvou 

rozhovorech a v textech rubrik Edice a materiály, Obzor a Projekty. 
Elena Mosconiová a Maria Francesca Pireddaová se zabývají projekcemi pod š irým ne­

bem v Itálii v první polovině 20. století. Jejich příspěvek jt; součástí projektu „Technika 
filmu. Technika ve filmu" a objevil se v jedné z jeho deseti publikací, věnované zvykům 

a prostředím spojeným s filmovým představením. Autorky vycházejí z analýzy uváděcích 
a propagačních s trategií, míst výskytu a konkrétní podoby parku, dvoru, kaváren, zahrad 
a arén, které hos tily filmové projekce. Uzavírají konstatováním, že právě místa svou 

strukturou nejméně podobná tradičnímu kinu nabízejí nejsilnější příklady ustálených 

způsobů chování spojených s návštěvou filmového představení. 
Původní s tudie k tématu se zabývají domácím prostředím, každá jiným obdobím v dosa­

vadních dějinách kinematografie. Ačkoliv jejich konkrétní témata jsou velmi rozdílná, 

dovolují porovnávat úlohu a postavení filmového představení a podmínky, které provozu 
kin nabídla tři různá historická období s rozdílným společensko-politickým uspořádá­
ním. Lukáš Skupa se zabývá ins titucionálním pozadím fungování kin v meziválečném 

Československu, když v případové studii o brněnských kinech zkoumá změny v udělo­
vání licencí k provozu kinematografických představení ve 20. letech minulého století. 

Sleduje přitom ekonomické a kulturní motivace přeměny a hodnotí její úspěšnost. Pavel 

Skopal se věnuje praktikám uvádění starších českých filmů a dvojprogramu na počátku 
50. le t. Tyto postupy podle něj svědčí o rozporu mezi dvěma způsoby chápání kina v po­
válečné kulturní politice - kina jako místa vzdělávání či výchovy a kina jako místa zá­
bavy - a zároveň vnáší prvek nejistoty do jinak ukázněného prostoru kulturního zařízení 

v socialistické společnosti. Jan Hanzlík rozebírá programovou nabídku dvou pražských 
multikin v roce 2008 a soustředí se na předstaw~ní, ktP.rá tato kina nahfzP-jí svým divá­

H1m jako „artová". Ve svém příspěvku potvrzuje některé představy a předpoklady, kte­

ré o tomto prostoru uvádění máme, a jiné vyvrací. 
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Rozhovor Pavla Skopala s Editou Štanclovou-Kludskou nabízí pozornhodný, byť strnčný 
náhled do praxe putovního uvádění filmů, a může tak fungovat jako pobídka k dalšímu 

zkoumání tohoto tématu. K projektu „Technika filmu. Technika ve filmu", v jehož rám­
ci vznikl překladový článek v úvodu tematického bloku, se vrací rozhovor s Francescem 
Casettim. Stručně také informuje o nejnovější Casettiho publikaci L 'occhio del Novecen­

to I Eye of the Century, která naše téma nahlíží opačným směrem - neptá se po způso­

bech, jakými je filmové představení ovli vňováno svým prostředím, a le zkoumá procesy, 
kterými film formuje pohled na okolní svět. 

Krátký pamflet „Film hoří! ", kte rý uvádíme v rubrice Edice a mate riály, byl určen pro­

mítačům v poválečném Československu a měl je informovat o nebezpečí požáru v kině 
a způsobech , jakými mu předcházet. Kino je tu až smrtelně nebezpečným místem za­

městnání, které má jen málo společného s naší běžnou představou o tomto prostoru. Po­
dobně jako rozhovor s paní Štanclovou-Kludskou otevírá text téma, které u nás dosud 

čeká na své zpracování. 

Po jednom př.íspěvku k problematice festivalového uvádění najdeme v rnbrikách Obzor 

a Projekty. Zatímco Radomír O. Kokeš a Jakub Klíma podávají zprávu o evropských pře­

hlídkách filmů na 70mm filmovém pásu a soustředí se na domácí festiva l v Krnově, Lu­

děk Havel představuje připravovanou disertační práci věnovanou Filmovému festivalu 
pracujících. Postdoktorský projekt Anny Batistové uzavírá téma pohledem na kinemato­

grafickou techniku, nutný předpoklad existence pohyblivých obrazů. 

Na tomto místě shromážděné texty dokazují, že pros tor představení není neutrální, a le 

mění se s dobou, místem i konkré tní s ituací jednotlivých projekcí, a tím ovli vňuje ostat­
ní složky filmové kultury i průmyslu. Je to prostor, kterým je potřeba e zabývat hlouhP.­
ji než dosud, chceme-li se přiblížit porozumění kinematografii a jejím ději nám v celko­

vých obrysech. Doufáme, že předkládané texty poskytnou impuls či inspiraci k dalšímu 
zkoumání. 

AB 
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Články k tématu 

MIMO PROSTOR 
KINO POD ŠIRÝM 

KIN A: 
NEBEM 1> 

Elena Mosconiová - Maria Francesca Pireddaová 

1.1 
V kině pod širým nebem 

„Pros tor kina" kterým se filmoví historici obvykle zabývali, vedl naši pozornost k pro­
středím, jež jsou charakteris tická jednoznačným oddělením od okolního světa (napří­

klad d ivadlo, café-chantant , varie té a filmový sál). Jsou to uzavřená místa, která plní 

fu nkci prahu do „jiného" časoprostoru , časoprostoru před?tavení, a to díky fyzické pří­

tomnosti oddělujících prvků (stěny, závěsy a opony, vstupní haly) a kodifikovaným ritu­
áll'1m zpřístupněn í (zaplac.ení vst1Jpenky, stání ve frontě, čekání a podobně). Nicméně 

ani toto oddělení nemůže zcela vymazat existenci vnějšího světa, fyzického a hmotného 
prostoru ulic a náměstí, která odkazuj í k obtížné a zapomenutí hodné každodennosti, 

a symbolického prostoru reality, která se tiskne na brány snů. Až při odchodu ze sálu, 

jak to působivě popsal Roland Barthes, se uskuteční pravé a skutečné probuzení, kdy se 
divák - který ve vlastním těle zdvojuje oddělení od reality, když během promítání žije ja­
koby odcizený a v hypnotickém stavu - znovu přiblíží světu a pocítí vlastní nedostateč­

nost a dočasné oddělení.2) Ale už ve filmové reverii některých obzvlášť bystrých diváků, 
jakým byl například Italo Calvino, jsou únikové cesty, průsmyky a přechody zdůrazněné 

a neustále pod kontrolou: ,,Postranní dveře sálu vedly do uličky; během přestávek oteví­

ral zřízenec s prýmky na kazajce oponu z rudého sametu a barva vnějšího ovzduší dis­
krétně postávala na prahu.":3i Pravé a osobité uvědomění si přetržitosti mezi dvěma pro­

středími, především v časovém smyslu, se odehrává u východu ze sálu: 

Když j sem ale vstoupi l do kina ve čtyři nebo v pět hodin, při vycházení na mě do­

padal pocit ubíhání času, kontrast mezi dvěma odl išnými časovými dimenzemi, 

1) V rámci společného výzkumu a uvažování byla práce rozdělena následovně: Elena Mosconiová napsala 
oddíly 1.1 a 1.4, Maria Francesca Pireddaová oddíly 5.2 a 5.3. 

2) Roland B a r t h e s, En sortant du cinéma. Communications, 1975, č . 23, s. 104- 107. 
3) Italo C a I v i n o, Autobiografia dí uno spellatore. ln: Týž, Romanzi e Racconti, Racconti sparsi e altri 

scritti ďinvenzione, Ill. Milano: Mondadori 1994, s. 31 (první vydání in Federico F e I I i ni , Quatro­
Film. Torino: Einaudi 1974), kurzivou zvýrazni ly autorky. 
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uvnitř a vně.filmu. Vstoupil jsem za plného světla a při východu už byla tma, osvět­

lené ulice prodlužovaly černobílo filmového p látna. Tma trochu tlumila přetržitost 

mezi dvěma světy a trochu ji zdůrazňovala, protože vyznačovala LLběhnutí těch 

dvou hodin, během nichž jsem nežil , ponořený v zastavení času , nebo v trvání 

imaginárního života, nebo ve skoku zpět o několik století.'11 

Nicméně ne všechny prostory představují podobnou odlišnost od filmového plátna: po­
kud je město, se svými ulicemi a domy, „jiné" než film, protože je příliš blízko, příliš do­

hledné, v Calvinově vnímání se na imaginární nedostupnosti stínu na plátně podílí s tej­

nou měrou obloha s hvězdnou klen bou: 

Přestávky byly méně drastické, v tehdy nejdůležitějším městském kině, kde se 

vzduch měnil otevřením kovové kupole, uprostřed klenby s freskami kentaurů 

a nymf. Pohled na oblohu přiváděl do filmu přestávku k zamyšlení, s pomalým pře­

chode m obláčku , který mohl připlout z jiných světadílů , z jiných s taletí. Za le t­

ních večeru zůstávala kupole otevřená také během představení: přítomno t oblo­

hy zahrnovala všechny dálky v jediném ves rníru.51 

Budeme-li sledovat Calvinův návrh, který vybízí k výhledu ven ze sálu, zjistíme, že film 

nacházel své místo, a to už na začátku svojí existence a během celého období, kterým se 

tu zabýváme, také v jiných pros torách, často improvizovaných a náhodných, na náměs­
tích, trzích, v zahradách, na dvorech, v sadech. Taková mapa je ale nesnadno rekonstru­
ovatelná, protože je velmi rozptýlená a málo náchylná k zanechávání nějakých stop. Pro­
jekce v otevřených prostorách jsou charakte ris tické zjednodušením techniky a vybavení 
nezbytných pro promítání, v některých případech redukovaných na nepostradatelnou 

promítačku a plátno, jakoby chtěly podotknout, že i prostory málo nebo nikterak uzpů­

sobené mohou poskytnout místo pro před tavení a snění. Nicméně i přes pomíj ivo t do­
stupných zdrojů a informací můžeme vidět, jak jsou i tylo prostory, na první pohled ne­

utrální, vysvětlovány organizátory a diváky jednotlivých akcí jako „důležitá místa", 

čerpající často z hraničních socializačních praktik, ne nutně těch filmových. V mnoha 

případech se dokonce zdá, že nízké vyhraněnosti prostředí odpovídá o to vyšší potřeba 
vyhraněnosti společenské. Právě proto není výzkum těchto představení zbytečný {před­

s tavení odehrávajících se na všech možných mís tech v přívětivém podnebí celého ital­
ského poloostrova, kde je obzvlášť v teplejších měsících lépe hledat trochu osvěžení 

v zahradách či jiných otevřených pros torách). Takový výzkum nás přivádí k „poznání, 

z perspektivy teorie společenské důležitosti , že pro~torovost je jazykem se vším všudy: 
prostor mluví i o jiných věcech než o sobě, mluví o společnosti , je jedním z hlavních 

způsobu, jakými se společnost reprezentuje, jakými se zviditelňuje jako důležitá skuteč­
nost".6> Mimoto významy, které společenské skupiny přisuzují místům, jež navštěvují, 

4) Tamtéž, s. 30; zvýraznily autorky. 
5) Tamtéž, s. 30; zvýraznily autorky. 
6) Gianfranco M a r r o n e, Corpi sociali. Processi comunicativi e semiotica del testo. Torino: Einaudi 200 l , 

s . 292. 
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jsou neustále re interpretovány a jejich posloupnost hovoří o znacích, skrze kte ré tyto 

skupiny či kultury samy sebe určují. Na následujících s tránkách ukážeme, jak kinema­

tografická představení pod š irým nebem vykazují různé odchylky vzhledem ke zpiho­
bum socializace a diváckos ti , kte ré se zdají převládat v konkrétním dějinném momentu. 
Během období betle époque mluvíme o kavárně nebo zahradč, o mís tech, kde se „dobrá 

společnost" schází pro potěšení z poznání sebe sama. V období mezi dvěma válkami de­
finují nejlépe promítání pod š irým nebem pros tory jako aréna nebo náměstí, ve kte rých 

rozsáhlé davy oslavují jednou „staré" mýty vlasti, jindy „nové" mýty kulturního průmys­

lu. A nakonec v letech následujících po skončení druhé světové války se letní kina stá­
vají obřadními místy pro s ledování filmu, a v tomto obřadu se slaví také společenská 

a kulturní sounáležitost a posiluje se vědomí vlas tní identity. Síla obřadu je taková, že 

všem zúčastněným znovu potvrzuje poc it publika, které se dělí o společný zážitek, a po­
tvrzuje také svobodu vstoupil na mís to, jež se stává „jiným" (místem představení) jen 

symbolicky, bez dveří, prahu či zdí, které by je dělily od každodennosti . 

1.2 
Kavárny a zahrady: vymezení nového prostoru 

pro filmové představení 

Můžeme říci, že fenomén kinematografických představení pod širým nebem zacma 

s „ nomádismem" typickým pro nové médium v prvních le tech jeho života: nepřítomnost 
účelových staveb usnadňuje použití prostorů určených pro jiné formy rozptýlení, a po­

kud takové chybějí, použití lehce sestavitelného a přenosného zařízení. Boudy a s tany 

po vzoru těch c irkusových zaručují funkční prostory bez přístupu světla, do kterých je 
možné umís til dva prvky nezbytné pro předvedení nového zázraku: plátno a diváky. Nic­
méně během le tních měsíců, kdy pozdní večery nabízejí vytoužený odpočinek od denní­

ho vedra, a tma zaručuje sous tředění nezbytné pro projekci, se jako jediné zastřešení di­
váckého očekávání nabízí noční obloha. V ročním období, které metonymicky odkazuje 

k dovolené, odpočinku , loisir, nabízí se kinematograf jako produkt s osvobozujícím 

a anarchickým duchem - bez závazku a zvyklos tních pravidel každodenního (a pracov­
ního) života - a jako tvůrce nové společenské rovnováhy a totožnosti uvnitř kolektivu. 

Ačkoliv nechybějí případy, kdy je řešení kina pod š irým nebem vyžadováno praktickými 

okolnos tmi - jako například v Tresnuraghes na Sardinii, kde v roce 1907 pojízdný kine­

matograf pana Teobalda Baroliho volí tuto možnost vzhledem k dusivému horku7
l - , jed­

ná e mnohem častěji o inspiraci modelem koncertní kavárny. Svazek mezi konzumpcí 
uměleckého vystoupení a nápojů se pojí s hlučnou a pestrou sple tí ulice: stolečky se roz-

7) Teobaldo Baroli , pravděpodobně fotograf pocházející z Říma, byl jedním z prvních majitelů kočujícího 
kinema tografu na Sardinii , kde je jeho přítomnost doložena v le tech 1903-1907 (ale je možné, že na os­
trově působi l i později) . V první třetině srpna přijel Baroli do města Tresnuraghes v době oslav vatého 
Cyrila: „Ve ve lkolepém scénáři ,rubínových západů slunce a safírových nocí' ubíhá program přitažlivý 

,kva litou filmů vyrobených pařížskou firmou Pa thé a nejlepš ími zahraničními a domácími výrobci'" (viz 
C ian Gabriele Ca u, Pionieri del cinematografo in Sardegna. 1897-1907. Ozieri : Circolo Culturale Arci 

ova Sa Ena 1995, s. 110- 112). 
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tahují mimo původní podnik, zaplavují náměstí, území „lidové zábavy", kte ré sem „pro­

niká nesouzvučnou notou vůči představení hudební kavárny, je vulgární, často ná ilné, 
a le ochočené kontextem požitku, ve kterém dom inuje buržoazní prvek".81 „Privatizace" 
pros toru dříve otevřeného všem a možnost vstoupit do něj po zaplacení lís tku nebo ob­
jednání občerstvení, přináší víru v možnost transformace neurovnaného a neukázněného 

davu v diváky či pravidelné zákazníky. V to doufa l podnika tel Graziano Appiani , který 
v létě 1905 otevřel v Trevisu „ velkou zahradu plnou stolečku , která pojme až 2000 
osob" blízko vlastního Caffe Eden.9> Ne příliš odlišná byla snaha Virgilia Saviniho, kte­
rý v le tech 1885- 1906 vlastnil s tejnojmennou kavárnu umístěnou v pasáži Vittorio 
Emanuele v Miláně a který už v prvních le tech d vacátého století otevřel na náměstí em­

pione Le tní d ivadlo Sempione, s restaurací a hudební kavárnou. JO) Přechod od nabídky 

varie tního č i divadelního představení ke kinematografickému byl pak celkem rychlý. 
Z počátku se velká část promítání pod š irým nebem zapojuje do kontextu s loženého 

představení, často jako alternati va k sportovnímu vyžití nebo uvn i tř prostoru určeného 

pro trávení dovolených, jako je le tní Lido. K prvnímu typu se řadí Trevízský skluzavko­
vý pa rk (Scivolodromo Tarvis ium, 1910), umístěný v Trevisu a náležej ící panu Giu ep­

pu Ziliottovi. Sestával ze „dvou velkolepých sálů rozdělených na části s různou funkcí 

a nekrytého areálu, na kterém je umístěna nejen dráha z ,růžového cementu'" určená 
k bruslení, „ale také ,malá s tavba švýcarského typu', vedle které leží zahrada s vyjíma­

jícím se b.ílým plátnem kinematografu".") Návštěvníci se zde stávají kupujíc ími (u vnitř 

Skluzavkového parku je jedna oblast určená k vystavování sportovního a topenářského 
vybavení, jehož je Ziliotto výrobcem) , a zároveň sebe sama vystavují při bruslení, přihlí­

žejí představení a stávají se jeho součástí. Mezitím byl v Rimini v létě 19 14 otevřen 

Kursaal, meta lázeňských světáku, na jehož te rase obecenstvo vykouří jednu c igaretu 

mezi „valčíkem a two stepem " a zároveň přihlíží di vům kinematografu pana Cappielloa, 
kte rý „představil ( . .. ] mocné drama vášnivého života, ods tranil poslední kapky potu 

jako vždy výjimečnou komickou scénou," a pak už je čas vrá tit se domu, „pozdičko" . 121 

Vedle kavárny bývala dalš ím často používaným modelem „zahrada", přičemž tento ter­
mín obvykle odkazuje k prostředím ponořeným v přírodě, spíše na okraji mě t kého 

centra, kdysi určeným k rozptýlení skromnějš ích tříd , v nichž přítomnost vynálezu brat­

ří Lumierů dovoluje novodobé přehodnocení celého pros toru. Ještě jednou použijeme 

příklad Trevisa , který se zdá být nejtypi čtějš ím : v roce 1906 se znovu otevírají brány Za-

8) Livio F' a n ti n a, Tempo e passaternpo. Pubblico e speuacolo a Trevisofra Otto e Novecento. Paclova: po­
ligrafo 1988, s. 28. 

9) „Jedná se vl astně o snahu znovu nabídnout caffe chantant v lidovém duchu (,podnik se snaží zís kal pře­
devším rodinné diváky. ic neslušného. A to je v pořádku a je lo samo o sobě zárukou úspěchu.') s rela­
t ivně nízkými cenami a bez přirážek" (Tamtéž, s . 130-1:31). 

10) andro P i a n l a n i d a, I cajfé di Milarw. Milano: Murs ia 1969, s. 207. 
11) L. F' a n l i n a, c . d ., s . 132- 133. V roce 191 1, s koloniálními snahami Itálie v plném proudu. se ze 

kluzavkového parku s talo kino Tripolitania, s možností promítal v uzavřeném sálu i venku (tamtéž, 
s. 190 - 191). 

12) Gianfra nco C o r i, ll cinema arriua in Romagna: arnblanti, sale perrnanenti, speltacoli e speltatori tra 
Otto e Nouecento, Rimini: Maggioli Edi tore 1987, s . 162- 166. O fi lmových před taveních v lázeňských 
podnicích v prvních letech 20. století blíže také Lorenzo C u c c u (ed.) , ft cinema nelle ciua. Livorno e 
Pisa nei 100 anni del cinematografo . Pisa: ET 1996, . 34- 40. 
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hrady Caldel, podniku umístěného pod širým nebem na jednom z břehu řeky Síle, kde 

se ke konci devatenáctého stole tí konala skromná představení café-chantant. Nové ve­

dení, pod hlavi čkou jis tého Armanda Ambrosi ho, nabízí „ideální mís to pro vzájemná se­
tkávání, pro popovídání, výměnu klepu a vystavování drobných marnustek. Pravý a oso­

bitý maloburžoazní ,salón'," rozveselený výčepem osvěžujících nápojů s nepřetržitým 

provozem a vystoupeními rodiny varietních umělců. Novinkou je tu Pantomimograf, ki­
nematografický aparát v majetku pana Ambrosiho, díky kterému jsou rozpohybovány 

exotické obrazy „v blízké symbióze s hudbou malého orchestru, zatímco si můžete vy­

chutna t nápoj", popovídat si, seznámit se s novými lidmi; „použití pohyblivých obrazů, 

které, ačkoli v zcela ponořené do dlouhé tradice, jako by s nebývalou přesností téměř 
předjímalo velké televizní obrazovky umístěné v mnoha dnešních barech a jejich funkci 

nestrukturovaného vizuálního doprovodu a pozadí" .13
) Můžeme tedy mluvit o praxi roz­

těkaného sledování filmu, podobně jako při představeních v milánské Aréně v roce 1907, 

která pěkně popisuje zobrazení uveřejněné v obrázkovém magazínu Illustrazione italia­

na. Je tu 

elegantní publikum a k vidění poslední móda, částečně u kovových s tolečků se­

skupených do kruhu kolem tanečního prostoru osvětleného pěti velkými elektric­

kými svět lomety, zatímco ostatní raděj i postávají nebo posedávají tu a tam, v ma­

lebné změti , aby obdivovali obrazy pohybující se na velkém kinematografickém 

plátně, umístěném na jednom z konců Arény; nakonec na schodištích, na hrubých 

dřevených židlích se slaměnou vystýlkou, konverzuje elegantní a salónní veřej­

nost, která příjemně dominuje celému prostředí a jedním okem sleduje jak plátno, 

tak taneční parket. 14
> 

Ve s tejné době se dostávají do popředí místa určená výhradně pro promítání a sledová­
ní filmů, často jsou to „ le tní obdoby" nejznámějších sálů ve městě, kde už konzumace 

jídla a nápojů není založena na donášce ke stolku, ale je vypovězena za hranice sálu 
k buffet. Mezi jinými tak fungovala například Zahrada Trianon, činná v Miláně od roku 
1913, 15

> nebo dva sály v Rimini , Iris a Lux.16
) Poslední dva jmenované, umístěné v měst­

ském centru, se vyznačují propagační kampaní určenou k přilákání co největšího počtu 

diváků: Zlatá orlice (Aquila ďoro), později Iris, rozšířila vlastní prostory v roce 1910 
připojením otevřeného zahradního pros toru a využila několik reklamních „nápadů", na­

příklad nabídla bicykl majiteli největšího množství vstupenek; nedlouho poté ji napodo­
bil Lux, který v roce 1912 otevřel arénu Lux s připojenou pivnicí, a propagoval se sérií 

kreslených anekdot s kratičkým příběhem, uveřejněných v několika časopisech: „Pání­
ček svému Brokovi: psům vstup zakázán do veřejných pros tor; a proto od teď ty zůstaneš 

13) L. F a n t i n a, c. d ., s. 174- 175. Autorovi se nepodařilo s jistotou datovat Ambrosiho snahy, přesto 

může potvrdit, že zahrada nadále s úspěchem a po d louhou dobu hostila i jiné kočovné kinematografy. 
14) Tamtéž. 
15) Viz Alberto Lo r e n z i, I cinematografi di Mi/ano. Milano: Mursia 1970, s. 109. Trianon bylo slavné 

varietní di vadlo nacházej ící se na korzu Vittorio Emanuele, číslo 21, a vzápětí bylo přejmenováno na 
kino Med iolanum. 

16) G. G o r i , c. d., s . 155- 159. 
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po večeři doma, protože i já si chci vyrazit do Kinozahrady Lux na ulic i Gambalunga, 
užít si chládku a úžasných films a vypít si vychlazené pivo v přilehlém Baru"; nebo: 

„Když nás znudí horko, jdeme se během dne potápět do širého Jaderského moře; kdež­
to večer jdeme do Kinematografu v ulici Gambalunga. Jaká slast! ... Kdo tam ještě ne­
byl, neumí si představit, jak osvěžující to tam je. Stačí říc t, že obrovské množství ná­
vštěvníků tu tráví celý večer, také protože ke kinematografu náleží buvette, která jediná 
dokáže naservírovat pivo Spiess a výborné obložené chlebíčky." Pokud tedy přijmeme 
teorii Thorsteina Veblena (Teorie zahálčivé třídy, 1899), kde „je potřeba volného času 
[ ... ] potřebou společenského uznání",17l také kina pod otevřenou oblohou se stále více 
s távají místy, kde neurovnaný a různorodý dav náměstí a „roztěkaný" dav koncertní ka­
várny získává nová pravidla chování (zákaz vstupu domácích zvířat), která zaj i šťují včle­

nění do skupiny sdílející pravidla a způsob života (touha s trávit večer v kinematografu 
záleží také na způsobu, jakým bylo nové médium přijato většinou obyvatelstva). 
Také Treviso, průkopnické město v nabídce atrakcí en plein air, poskytuje různé příkla­
dy: Kursaal Sile, otevřený v roce 1909 Cesarem Barbierim pro společnost Cines-F o nos, 
funguje jako náhrada kina Centrale a jeho úspěch je takový, že „v podstatě po šest mě­

síců v roce, bez ohledu na chladné podzimní a jarní povětří, je kino Centrale používané 
téměř výhradně jako náhradní prostor v případě deště" . 18l V roce 1914 získal Cesare 
Olivieri, v té době majite l kina Edison, pro celé období od července do září od místních 
úřadů povolení k použití zahrad přiléhajících ke škole Gabelli, kde se pak, pod přísli­
bem předvádění zaručeně mravných výchovných filmů, zrodilo Letní kino Ideal (ldeal­
-Cinema Estivo), se službou typu buffet a malým orchestrem. 19l A nakonec po první svě­
tové válce zařídil stejný Olivieri na terase vlastního sálu Edison 

úžasný kinematograf pod širým nebem, ponořený v moři popínavých rostlin, s pro­

mítací kabinou umístěnou přesně nad tou sloužící vn itřnímu sálu, takže stejný 

film, procházející otvorem, může projít oběma promítacími stroji j en s mírným 

zpožděním. Takže se často stává, že když někomu unikne nějaký detail právě sle­

dované scény, rozběhne se dolů po příkrých schodech, do spodního vnitřního sálu, 

aby se znovu podíval na závěr dané scény!20
) 

Několikrát se místem pro předvádění pohyblivých fotografií stalo samotné srdce města, 

tržní náměstí nebo náměstí před radnicí, kde se místní obyvatelstvo schází ve velkém 
počtu a kde je význam události, jak uvidíme na příkladu období fašismu, mnohem více 
závislý na symbolické hodnotě místa nežli na samotném filmovém představení. Výjimeč­
nost události je zosobněná v nákladnosti zařízení nutného pro její uskutečnění spíš než 
ve výběru konkrétních filmů k předvedení a potvrzená seskupením občanů, kteří tímto 
způsobem dokládají svou účast na svého druhu kolektivním rituálu, jehož hlavním smys­
lem je právě pocit sounáležitosti se skupinou. V srpnu 1918 nabídlo město Varese svým 

17) Marie-Frangoise L a n fa n l, Le teorie del tempo libero. firenze: Sansoni 1974, s. 48-49 (francouzské 
vydání Les théories du loisir, sociologie du loisir et idéologies. Paris : Presses Universi la ires de France 1972). 

18) L. fa n l i n a, c. d „ s. 185-186. 
19) Tamtéž, s. 190. 
20) Tamtéž, s . 188. 
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občanům „velký vlastenecký film" na plátně nemalých rozměru (šest metru vysokém 

a sedm širokém) umístěném před radničním domem, v prostoru naproti hlavnímu vcho­

du. Podnik uspořádaný Oscarem Marchiallim z Kinematografické sekce Svazové společ­

nosti pro pomoc a národní propagandu (Opere Federate cli Assistenza e cli Propaganda 
Nazionale) a četařem Magnanim, „zasloužilým válečným invalidou", byl přijat s nadše­

ním „obrovskou masou obecenstva, které se od bran zahrady tísnilo až k nejvzdáleněj­
ším místům, až k borovému lesíku, sedíc obkročmo na soše Itálie, zachycujíc se kde jen 

to bylo možné".21
l Naproti tomu v Cremoně se v roce 1914 objevilo zahradní kino bratří 

Calzů (vlastníků dalších dvou sálů a organizátorů představení v městských divadlech): 
centrální umístění podniku, kapacita okolo tisíce diváků a výběr programu citlivého 

k národnímu duchu svědčí o záměru nabídnout víc než jen jednoduché rozptýlení od let­

ního horka. V druhém roce po otevření zaručilo kino volný vstup všem vojákům raněným 
v bitvě, zatímco v roce 1922 byla projekce filmu GRANDE GUERRA22

l doplněna trikolorovou 
výzdobou, sborem a velkým orchestrem a sbírkou ve prospěch válečných sirotků.23l 

Prostor kina pod širým nebem - stále více pod kontrolou a mohli bychom říci , že kont­
rolující - se tak vrací k s trategii podívané, jejímž cílem je, jak uvidíme, vytvoření jed­
notného a soudržného společenského celku. 

1.3 
Arény a fašistická masová představerú 

V oblasti města Varese se v létě 1927 mohli milovníci pohyblivé fotografie zúčastnit 
dvou naprosto odlišných typu představení: v aréně v rozlehlé Zahradě, v minulosti jen 

zřídka prostoru kinematografických představení, jsou k vidění, kromě snímků institutu 
Luce, filmy jako TŘI MUŠKETÝŘI;24> na tržním náměstí, kdysi baště pojízdných pavilónů, 

promítá místní ředitelství ONO (Opera nazionale dopolavoro)25l film LA VITA NUOVA,26l dílo 

připomínající pochod na Řím, které se dočkalo „velkého úspěchu u davu, který obdivo­
val fašismus a jeho výtvory" .21

> Období kin pod širým nebem ve dvacetiletí vlády fašis­

mu obecně charakterizuje složenou podobou události , kde se zábavné představení stává 
zároveň pečlivě připravenou ceremonií, jejímiž hlavními protagonisty jsou symboly 

a ideje fašistického režimu. Na jednu stranu můžeme rozeznat podnikatelského ducha 

21) Zprávy ze série anonymních článku pod titulem „La battaglia de l Piave" z deníku Cronaca prealpina, 
8-12. s rpna 1918. 

22) Poznámka překl. : Film se nepodařilo blíže identifikovat, a le titul bychom mohli přeložit jako „Velká vál­
ka" ne bo „Světová válka" (termínem „grande guerra" se v italštině označuje první světová válka). 

23) Zprávy z různých článku cremonských periodika, například z lnteressi cremonesi nebo ll lavoro, z le t 

1914- 1922. 
24) Ce lý program je z rubriky věnované představením v Cronaca prealpina. Konkrétně fi lm TŘI MUŠKETÝŘI byl 

promítán od 12. do 17. července 1927 (film se nepodaři lo blíže identifikovat, je ale možné, že se jedná 
o fi lm Freda Nibla z roku 1921, pozn. překl.) . 

25) Poznámka překl.: Název organizace bychom mohli přeložit jako Národní rek reační sdružení. 
26) Poznámka překl.: Film se nepodařilo blíže identi fikovat. Titul bychom mohli přeloži t jako „Nový život" . 
27) Solenne celebrazione della Marcia su Roma. Uno spettacolo cinematografico in Piazza del Mercalo. Cro­

naca prealpina, 28. října 1927. 
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průmyslníků a obchodníků, kteří už dávno pochopili náklonnost, kterou v Italech vyvo­

lává kinematograf, a připravují s tále větší pros tory, aby ji uspokojili , na drnhou se tu 

utváří faši stická ideologie „spektáklu pro masu", kterou je třeba vzdělávat a usměrňovat. 

Nejčastěj i používaným pojmem pro označení kina pod š irým nebem se s tává „aréna", ať 
už se jedná o stavbu vytvořenou po vzoru řecko-římského amfiteátru, nebo, ve skromněj­

ších případech, o rozměrech vnitřní dvorany, soustředěné a chráněné . V prvním případě 
se v „sálu" shromažďují různé skupiny obyvatelstva, které se prostor snaží sjednotit ná­

vratem ke kánonu karnevalové oslavy nebo lidových slavností, během nichž je hete ro­

genní dav „očištěn" a „usměrněn".28) V roce 1931 se v Cremoně skupina pravidelných 
návštěvníků baru Dondeo, umístěného v blízkosti železničního nádraží, rozhodla navrh­
nout výstavbu prostorného le tního kina na pozemku obchodníka Antonia Auricchia. Let­

ní kino Campo Auricchio, které bylo otevřeno v následujícím roce na pozemku o rozloze 

35 krát 22 metrů, mělo kapacitu přibližně 800 až 1000 míst, rozdělených na místa prv­
ní kategorie (nejdále od plátna) se stolečky, druhé na židlích a třetí na dřevěných lavi­
cích.29l Mnohem skromnějších rozměrů jsou nově vystavěné arény v Ceseně - aréna Lu­

garesi, která zahájila provoz v roce 1927 z inic iativy Institutu Artigianelli , a kino 
Impero (později aréna Savio), otevřené v roce 1937 při kavárně Gentili blízko Hypodro­
mu.301 Mezitím vznikl větší počet akt i vnějších míst v Parmě. Byly to 

jakési tančírny, každý rok montované a demontované, pokaždé na jiném místě 

[ ... ], ohrazené dřevěnými roubenými ploty, s podlahou z vrstvy dřevěných prken 

nebo jen z holé zeminy pokryté štěrkem. Průčelí takových staveb bylo vysoké, oz­

dobené barevnými obrazy a ozdobami, s oké nkem na prodej vstupenek na straně, 

kde byl vchod. Ta ké promítací kabiny byly sestavite lné a bývaly umístěné na vel­

mi vratkých rozviklaných základech s nouzovým schodištěm.31 l 

V Le tním kině (1933, od roku 1936 kino Roma) , v aréně Littoria (1934), v kině Farne­

se (1934), divadle Verdi (1934) a v aréně Sabaudia (1935) se scházejí občané Parmy 

a okolních měst a sledují italské filmy, a dokud to bylo možné i ty zahraniční, v cinefil­
ním snu ne delším než několik měsíců.32) 

28) Rudy K o s h a r (ed.), Histories oj Leisure. Oxford: Oxford International Publishers 2002, s . 4. Autor 
zdůrazňuje, jak některé typy představení v době modernity využívaj í, v novém čtení a přizpusobené 
době, formy z minulosti. Příkladem mUže být c irkus - viz Marius K w i n I , The Circus and Nature in 
Lale Georgian England. ln: R. K o s h a r (ed.), c. d„ s . 45-60. 

29) Archivio di Stalo di Cremona, f. Comune di Cremona, moderní část, zásuvka 1171, spis 7255, 18. červ­
na 193 1 azásuvka1829, spis 10903, 12. červnal932 . 

30) Antonio Mar a I d i (ed.), ll cinema a Cesena. Storia luoghi personaggi efilm. Cesena: Centro Cinema 
Citta di Cesena 1989, s. 21- 22. 

31) Giuseppe Ca 1 z o 1 a r i, I cinematografi di Parma. Cento anni di cinema a Parma 1880- 1980. Parma: 
SEGEA Editrice 1988, s . 145- 168. 

32) Přenosný a provizorní charakter letních a rén můžeme vidět v mnoha případech, například u Zotavovny 
(Ricreatorio, pozděj i Roma} v Ravenně, kte rá od druhé poloviny 30. let nabíze la projekce pod š irým ne­
bem v prosto1u určeném pro dětské odpolední hry, „a proto každý večer určení pracovníci, kterým se žer­
tem říkalo ,židlaři', měli za úkol odstranit z dvorany všechny židle ( ... 1. Židle pak museli zase vrá tit před 
začátkem dalšího večerního představení" (viz Franco G a b i c i, Ravenna: cento anni di cinema. Raven­
na: Edizioni Cooperativa Libre ria e di Informazione 1995, s. 144). 
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Filmová představení pod širým nebem se při určitých příležitostech propůjčují k zpro­
s tředkování ducha a ideologie fašismu, přičemž se spoléhají na spektakulárnost prosto­
ru konání a na velkou účast publika. Jedná se o alternativní formu tradičních srazů or­
ganizovaných režimem, při kterých je přítomnost důležitější než skutečné porozumění 

a pozornost věnovaná dané události. Jako časově předcházející formu a zároveň pramen 
inspirace můžeme označi t „masové di vadlo" v podobě Thespidových kár a hry 18 BL:33

l 

pojízdné skupiny pořádající představení pod širým nebem, složené ze stovek osob zahr­
nujících herce a technický personál, a připravené bavit tisícovky diváků. Jedná se 
o představení o masách a pro masy, zaměřená jednak na rozvoj specificky „fašistických" 
kulturních forem a z druhé strany na „rozšiřování, v prostorovém i společenském smys­
lu , tradičního okruhu divadelních a hudebních diváků , s cílem podpořit rozvoj skuteč­

ného národního masového publika" .34
l Také film se dostává do neobvyklých architekto­

nických struktur, jako jsou stadiony nebo sportoviště, kde se zúčastněné osoby baví 
představením a zároveň tvoří jeden ze scénografických prvků. Původ těchto představení 
můžeme najít v pyrotechnických produkcích, výstavách psů nebo folklorních setkáních 
a samozřejmě ve filmových projekcích konaných na Národním stadionu v Turíně v před­
večer a na zahájení slavné výstavy v roce 1911. V roce 1913 byl dokonce s tadion upra­
ven pro letní promítání a divadelní představení umístěním „třech obrovských promíta­
cích pláten na tribuně a po stranách a několika hudebních skupin [ ... ],zatímco uvnitř 
byla otevřena také pivnice" :351 Naproti tomu v roce 1937 bylo slavnostně otevřeno kino 
pod širým nebem na cremonském městském sportovišti. V souvislosti s naším tématem 
není zarážející jen kapacita, ale i s ilná symbolická hodnota, kterou místo má: velkolepé 
projekce uvnitř sportoviště „R.[oberto] Farinacci" jsou určené pro alesµuř1 5 000 Jivá­

ků.361 Označení místa jméne m jednoho z předních představitelů fašistické hierarchie -
mimochodem, ještě za jeho života - nás dovádí k závěru, že už vstup na s tadión mohl být 
vyložen jako projev sympatie k hodnotám režimu, nehledě na charakter konkrétní udá­
losti , která se zrovna konala. Kromě toho je Farinacciho jméno zárukou určitého charak­
teru a předpokládaného výkladu každé z událostí. Jak napsal McLuhan, sdělovací pro­
středek je sám o sobě sděl ením.37) „Jeden pohled z rozlehlé tribuny Fotbalového 

33) „T hespidovy káry byla mecha nizovaná pojízdná di vadla inspi rovaná jednak modelem kočovných ital­
ských spol ečností," jednak sovětskými předchůdc i. Poprvé se s nimi setkáme ke konci 20. let, přičemž 
jejich počet se během násled ujících le t postupně zvyšoval. Divade lní hra 18 BL „ byla důleži tou událos­
tí uměl eckých a kulturních olympijských he r mládeže v roce 1934 [ ... ].Byl to výtvor edičního týmu osmi 

mladých fašistických autori'.'1 [ ... ]a byl předváděn na levém břehu řeky Arno ve Florencii , před publikem 
čítajícím na dvacet tisíc osob" a s obsazením, které shromáždilo mezi dvěma až třemi tisíc i amatérských 
herců. Viz Jeffrey Thompson S c h n a p p, 18 BL. Mussolini e l'opera ďarte di massa. Milano: Garzan­
ti 1996 (původní angl ic ké vydání: Staging Fascism. 18 BL and the Theater oj Masses for Masses . Sta n­
ford: Stanford Universi ty Press 1996). 

34-) Tamtéž, s. 28. 
35) Maria Grazia I m a r i s i o, Una citta al cinema. Cenťanni di sale cinematografiche a Torino 1895-

1995. Tur~i 11u : Agi:s-Neu::; 1996, ::;. 191. S tadión mohl pojmout až 7 000 divákfi. V roce 1923 se s tal jeviš­
těm pro pašijové hry, inscenované s více než dvěma tis íc i kompars is tu. 

36) Domani inaugurazione del piu gra nde c ine ma a ll'aperto. Regimefascista, 18. června 1937; Archivio cli 

Stalo cl i Cremona, f. Comune cli Cre mona, mode rní část, zásuvka 1829, složka 7063, 18. června 1937. 
37) Marshall M c Lu h an, Cli strumenti del comunicare. Milano: II Saggiatore 1967. 
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s tadionu na ,hlediště' třpytící se světly a zabydlené houfem velkých a malých d iváku je 

skutečně rozkošný a už sám o sobě je zábavným představením."38l 

Vedle důležitých událostí většinou umisťovaných do středu měst najdeme kolem polovi­
ny 30. let představení organizovaná sdružením OND, v síti vlastních kin a pomocí 94 po­
jízdných kinematografů . V roce 1937 má OND 38 nákladních aut vybavených pro ně­

mou projekci, 56 se zvukovými projektory a nabízí 288 le tních filmových představení 
s celkovým počtem 170 856 mís t k sezení.39) Také města se přizpůsobují pojízdným pro­

mítáním pod širým nebem a kladně reagují na vzdělávací nacionalistickou Mussoliniho 
politiku. Například v roce 1934 požádal Giulio Bontempi, provozovatel kina Centrale ve 
Varese, o povolení k pořádání představení na rozsáhlém území veřejného parku, kde 
chtěl umístil pojízdnou projekci a nabídnout místo pro alespoň 2 000 diváku (na židlích 

a lavičkách). Starosta žádost přijal, ale vedle ostatních podmínek si vyžádal, aby kino 

nevytvářelo konkurenci pro Thespidovy káry.40
l 

Také farní kina, jejichž počet se rozmnožil především poté, co se katolická c írkev zača­
la zajímat o výchovná a morálně nezávadná představení, často sází na možnosti promítá­

ní pod širým nebem. Od roku 1934 vedou bratři Stigmatisté ze shromáždění Bretoni kino 
Rex (později Friuli) v Udine, aby „poskytli dětem a mládeži fi lmy zcela v souladu s na­
řízeními Katolického filmového centra (Centro cattolico cinematografico)" .41

) Kino od 
počátku počítá s le tní scénou, otevřenou projekcí filmu KRÁL VYCHÁZÍ (1936) Josepha von 

Sternberga a umístěnou v zahradě, přes kterou se procházelo do vlastního kina: 

Promítací mís tnost se nacházela v a triu, stačilo otevřít jedno okénko ve stěně 

a druhé v obvodové zdi a otočit promítací stroj tak, aby rnb to na vnitřní plá t11u Ju­

padaly paprsky světla na to venkovní. To všechno během několika minut. Také ro­

zestavění míst k sezení uvnitř a venku zcela odpovídalo. Vysoko na terasu bylo 

možné přemístit balkon, dolů na půdu dvorany přízemní hlediště.42' 

Kromě rodinného prostředí v souladu s katolickým zaměřením tak zaručovalo kino Rex 

okamžité útočiště v případě nepředvídaných rozmaru počasí; právě proto si 

pamětníci starého Udine vzpomenou nejdříve na Rex: sál plný pokřikující mláde­

že, filmové kopie v druhém nebo třetím oběhu, často velmi opotřebované, jízdní 

38) L'inaugurazione del Cinema all 'aperto nel magnifico Polisportivo „ R. Farinacci" . Regime fascista, 
22. června 1937. 

39) J. T. S c h n a p p, c . d., s. 14. Kromě toho mt.žeme v Cesen.ě v roce 1939 zaznamenat otevření kina pod 
širým nebem založeného sdružením GUF (Gruppo Universita rio Fascista, pozn. překl.) v prostoru pozdě­
ji známém jako Tenisová zahrada (v iz A. Maraldi , c. d ., s. 22). 

40) Archivio civico dí Varese, ka tegorie XV, třída 83, složka 62, spisy 6, 7, 8/bis 16. 
41) Mario Q u a r g n o I o, Quando ifriulani andavano al cinema. Gemona: Biblioteca dell'lmmagine - La 

Cineteca del Friuli 1989, s. 135-137. Zahrada kina Rex (od roku 1943 Friuli) byla v provozu také v lé­
tě 1944, kdy byl zákaz vycházení stanoven na 11 hodin večer, a po krátké přestávce znovu otevře la po 
válce, pod vedením Sautec (Societa Udinese Teatri e Cinematografi, pozn. překl.) a pozděj i Katolického 
filmového centra. 

42) Tamtéž. 
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kola opřená bez ladu a skladu o zdi budovy, clona Viera a ostatn í řeholníky i svět­

ské osoby z Bretoni zaneprázdněné snahou o udržení pořádku.431 

Mezitím se v Parmě objevilo (v roce 1938) kino Mír (Pace), při zotavovně ústavu Dcer 
Svatého Srclce, neho takt~ Sester domova a rodiny, které mělo podle řeholnic nabídnout 

„zapsaným ženám a jejich rodinám obzvlášť výchovné a poučné filmy. To aby přitáhlo 
především mládež, a pokud možno zajistilo nějaké prostředky pro zotavovnu. To odpoví­

dá také přáním duceho a papeže, kteří chtějí výchovné filmy" .44
> V červnu 1939 začalo 

promítání v letním kině Pace, umístěném v zahradě řeholních sester, filmem HRABĚ BRE­
CHARD (Mario Bonnard, 1938) . Kino fungovalo až do roku 195 1 (s výjimkou dvouleté 

přestávky způsobené válkou), později se přemístilo jinam a stalo se arénou s názvem 

Park Mír (Parco Pace).45
l 

V roce 1940, kdy vstoupila Itálie do války, nařídila vláda uzavření všech venkovních 
shromaždišť, obzvláště těch umístěných na vyvýšených místech. Ve skutečnosti množ­

ství takových zařízení fungovalo nejméně do roku 1943, kdy postup fronty skrz poloost­
rov a bombardování jednotlivých měst znemožnilo další provoz. Ve shonu válečných 
událostí byly některé arény zničeny, jiné se ale objevily nově, aby uspokojily nikdy ne­

utuchající touhu po setkávání za letních večerů před filmovým plátnem. 

1.4 
Chození do kina po válce 

Po válce se potřeba chození do kina naléhavě vrátila a tlačila podnikatele i diváky k oku­

pování míst a prostorů dokonce i mezi sutinami . To je případ kina Milánské hvězdy 
(Stelle cli Milano), které zahájilo svou činnost v létě 1948 pod širým nebem, ve dvoraně 

rozbombardované budovy na ulic i Lambro.46
) Naléhavost návratu ke snění, viditelná také 

v názvu podniku, který připomíná astronomický a snový obzor, stejně jako touhu po di­

vách, uvádí do chodu „třeštění" po filmu, uspokojené i téměř improvizovaným prostorem 
bez řádu. Také náboženská zařízení upozorňují na nutnost „návratu k životu" navzdory 

zkáze způsobené válečným konfliktem. V Raveně se „mezi troskami salesiánského ústa­
vu, téměř srovnaného se zemí během náletu v září 1944, rodí letní aréna. Zajisté to ne­

byly časy vistavisionu nebo cinemascopu, a prozatím stačilo malé čtvercové plátno na­

kreslené na jedné ze zdí a modře nebo černě orámované".47
) Mezitím je v Ceseně stejný 

43) Tamtéž. 
44) G. C a 1 z o 1 a r i , c. d„ s . 158. 
45) Tamtéž. „Jedna lo se o zcela nově vystavěné letní kino, přitažlivé a elegantní, což nemálo přispělo k jeho 

značné popularitě během 50. let. Bylo obklopené zídkou s dřevěnými laťkami, uvnitř bylo betonové scho­

diště a v přízemí hlediště byla sedadla ze zeleně natřeného kovu. [ ... ]Vnitřek byl zkrášlen kašnou, kte­
rá byla zapnutá před představením a bčhcm přestávek a mčla občerstvovat diváky, o navíc po stranách 
bylo mnoho zelených rostlin a květin. Aréna Parco Pace, s kapacitou přibl ižně 1500 míst k sezení, byla 
na dobro uzavřena v roce 1963." 

46) Viz Cinema delle Stelle, Stavební plány města Milána (v Archivio civico di Milano). 
47) F. G a b i c i , c. d „ s. 144. 
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promítací stroj používán uvnitř sálu a při projekcí pod širým nebem, jednoduchým na­
kloněním o 45 stupňů tak, že „ kužel světla procházel cíleně vytvořenou dírou ve zdi."48

l 

Fotbalové hřiště se proměnilo v rozlehlé hlediště. Jednoduchá „zeď byla namalována na 
bílo a nahrazovala plá tno. Amplióny byly v oknech směřujíc ích do dvora. [ ... ]Židle byly 
umístěny na hřiště a uklizeny den poté, aby si mládež mohla zahrát. "49l 

Potřeba družit se tu převládá nad stavebními požadavky a nutí diváky, aby zalidňovali 

také zcela nepohodlná prostředí. Místa pro promítání pod širým nebem se množí a svět­

lo promítacího stroje se šíří přes rozsáhlá prostranství v dosud neurbanizovaných zónách 
a proniká přes zdi budov a skrze uličky čtvrtí. Jakoby město bylo rekonstruováno skrz 
divácký zvyk. V Raveně, „před arénou Marconi, po celou le tní sezónu, v části ulice 
Diaz, která sousedí s kinem, byly pouliční lampy zastíněny, aby nerušily projekci na 
plátně".50l Je to sezóna velké popularity filmového představení, která díky velmi přístup­
ným cenám zasahuje všechny společenské třídy. Motivem pro shromáždění rozsáhlých 
a různorodých davů, které jsou vzrušené a nadšené jako při slavnosti , je možnost (koneč­
ně) vidět americké filmy, po dlouhá lé ta „zanedbávané" režimem. Schůzka s největšími 
úspěchy a hvězdným panteonem hollywoodského filmu nemůže být zmeškána. Kromě 
toho jsou tato setkání častá a velmi blízká, neboť filmů dosud nepřístupných je velké 
množství, a jsou tedy schopné uživit i letní zábavní trh, tradičně zaměřený na reprízy 
nebo znovuuvádění titulů. Například první představení filmu SEVER PROTI JIHU (Victor 
Fleming, 1939) ve městě Cesena nabídla aréna Arco di Cesena. 
Nadšení pro americký film se nakonec odrazilo v popularitě všech promítání, také těch 
s velkými italskými herci, nebo operních filmů , během kterých se diváci připoj ili zpíva­
jíce nejznámější árie. Film jako populární médium zvládl přitáhnout na svou oběžnou 
dráhu také jiné formy představení, které s tále odkazuj í k silně sdílené identitě diváků. 

Aréna ltalia (a jméno tu není náhodné) v Udine byla otevřena „27. července 1946 anga­
žovaným předvedením Verdiho Aidy"51 l a střídala filmová představení s operními a ope­
retními. 
Mohli bychom jmenoval další příklady, ale co bychom chtěli zdůraznit , je, že význam, 
který nabízí tato specifická divácká zkušenost, má co do činění s rituálem, ve smyslu 
„formalizovaného chování nebo činnos ti , které se dějí v souladu s pravidly nebo postu­
py specifickými pro danou společnost" .52

l Rituál filmové konzumpce - který si vypůjčil 

nejeden prvek z tradičních způsobů sledování - se vymezuje, jak jsme viděli , skrze „in­
stitucionalizovaný" prostor kinosálu, jenž tlačí na své diváky a instruuje je k určitým 

způsobům chování. Stanovení skladby programu, doby začátku představení, zákaz kou­
ření, rozdělení sálů na premiérové a reprízové (kde se diváci vyznačují rozdílnými spo­
lečenskými pravidly a způsoby chování), respektování proxemických kódů a podobně, 
to jsou jen některé prostředky, skrze které filmový sál (více č i méně implicitně) formuje 

48) A. M a r a 1 d i, c. d., s. 35. 
49) Tamtéž. 
50) ll giomale dell 'Emilia, 13. s rp na 1948, c it. in F'. C a b i c i , c . d. , s . 145. 
51) M. Q u a r g no 1 o, c . d., s. 127. 
52) Gilbert L e w i s, Riti. Jn: Enciclopedia delle Scienze Sociali, VII. Roma: ls tituto de lla Enc iclopedia lta­

liana Treccani 1997, s. 464. K rituálu v antropologickém smys lu viz Vic tor Tu r n e r, From Ritual to 
Theatre. New York: Performing Arts Journal Publications 1982. 
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rituá lní struktury, jež předjímají důležitý obřad . Konzumpce je členěná na vstupní ritu­

ály (které vytvářejí oddělení od vnějšího prostředí), na fázi přechodu, během které pro­
bíhá ledování filmu , a konečný okamžik zhmotnění rituálu, díky opětovnému prožití 

zkušenosti s konzumpcí. Pokud filmový sál ve svých různých částech funguje jako aktiv­
ní ubjekt (skoro jako katedrála) v oslavě rituálu, měli bychom SP. ptát, jakou úlohu má 

ve vztahu k němu otevřený prostor pro s ledování filmů. 
Jakožto slabě vymezený prostor se zdá kino pod širým nebem spadat pod ta kzvaná „ne­

místa", ve kterých nedochází - až na výjimky - k společenskému rozpoznání. Přesto 

právě v této s trukturální chudobě, která nevyžaduje od svých diváků dodržování sousta­
vy pravidel a způsobů chování, se rituál filmové konzumpce projevuje zdaleka nejvýraz­
něji. Je likož není „vyžadován" pravidly, je rituál prožíván ve svém původním rozměru: 

je to s lavnost setkávání se a rozpoznání se jako součásti společenství, které sdílí báje, 

mýty, vyprávění. A neděje se tak v odděleném pros toru, ale na dvorech a mezi balkony, 
jako ve filmu B ELLISSIMA (Lucchino Visconti, 1951). Jedním slovem, v samotném srdc i 

města. 

Př e l ožila Ann a Bati s tová 

Přeloženo z itals ké ho orig iná lu: Ele na Mosconi - Ma ria Francesca Piredda, Oltre la sala: 
il cine ma a ll'ape rto. ln: Francesco Caselti - Ele na Mosconi (eds.), Spettatori italiani. Riti e ambienti del 

consumo cinematograjico (1900- 1950). Roma: Carocci 2006, s . 113- 125. 

Citované filmy: 
Bellissima (Lucchino Visconti , 1951), Grande Guerra (blíže ne identifikováno), Hrabě Brechard (li Conte di 
Brecha rd; Ma rio Bonnard, 1938), Král vychází (The King te p out; Joseph von Ste rnbe rg, 1936), Sever pro­
ti jihu (Gone with the Wind; Victor Fle ming, ] 939), Tři mušketýři (The Three Musketeers; Fred iblo, 1921), 
la Vita rwova (blíže ne ide ntifikováno). 

Poznámka o autorkách: 
Elena Mosconiová vystudovala Dějiny a kritiku filmu u Francesca Casettiho. V letech 1993-1998 vyučo­
va la na Ka tolic ké univerzitě v Miláně. Od roku l 999 vyučuje na Univerzitě v Brescii. Účastní se výzkumných 

proje ktu a programu organizovaných univerzitou, regionem ne bo ve spoluprác i s Filmovým archivem v Milá­
ně (Cine teca lta lia na) . 
Maria Francesca Pireddaová ukonč ila studium Děj in a kritiky filmu na Ka tolické univerzitě v Mi láně zá­
věrečnou prac í o itals ké koloniální kine matografii. V současné době působí na oddělení DAMS při Univerzi­
tě v Bologni. 
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Články k tématu 

„ „ „ „ o 

DOBYVANI „ZLATYCH DOLU" 

Obměna vlastníků kinematografických licencí v Brně, 
1920-1 926 

Lukáš Skupa 

Postavení ki ne ma tografie se v Československu po roce 19 18 s talo té ma te m řady mezio­

borových de ba t. Tlaky na nové uspořádání oboru nepřicházely pouze od osob ve filmu 

přímo zainte resovaných. Revizi požadovala ta ké kulturní a politic ká veřejnost. Kino 

v tomto ohledu představovalo značně exponovanou s ložku kinema tografie, kde nakonec 

ja ko v jedné z mála došlo k zásadní transforrnaci. 11 V nových stá tních poměrech zůstalo 

v platnosti nařízení ministerstva vnitra č. 19 1 z 18. září 19 12 o pořádání veřejných ki­

nema tografic kých představení, které zástupci kine matografie považovali za nevyhovující 

a zasta ralé.2l Na rozdíl od fi lmových výroben a půjčoven nenáleželo provozování kin 

v Československu mezi svobodné živnosti. Podléhalo rozhodnutí zemských úřadů, které 

udělovaly žadateli vžd y jedinou licenc i n a J obu maximálně tli let.:-i> To ve výsledku za­

braňovalo budování řetězců kin na komerčním princ ipu a zamezovalo vertikální organi­

zaci domácího fi lmového průmyslu . Jiným mocným argumentem při úvahách o nutnosti 

regulace ki nematografic ké ho podniká ní byl negativní obraz kina a jeho majitelti. Kino se 

všeobecně pokládalo za zdroj morálního úpadku. Poukazovalo se například na špa tný 

vliv filmových obrazu na mládež, kde se hledaly přímé souvislosti zloč i nu na plátně s re­

álnou krim ina litou.41 Da lšími často nepodloženými tvrzeními byly pověsti o kinu jako 

„zlaté m dolu" a jeho maji te lích jako „kinobaronech" - dobře situovaných zboha tlíc ích 

s milionovým jměním. 

Podobné domněnky se od rážely také v jednáních ministers tva vnitra (dále MV) a minis­

terstva školství a ná rodní osvěty (dále MŠNO), kte rá vedla kompetenční spory o správu 

kinema tografie v novém s tátě. Kromě těchto argume ntu však exis tovaly mnohe m hlubš í 

pohnutky, kte ré přiměly vlád u zabývat se otázkou kin. V nic h se zrcadlí sociální politika 

1) Druhou zřejmě nejvýraznější zákonnou regulaci představovala celostátní centra lizace fi lmové cenzury, 
provedená v červnu 1919. Srov. Gernot H e i s s - Ivan K I i m e š, Kulturní průmysl a politika. Česko­
s lovens ké a rakouské filmové hospodářství v polit ické krizi třicátých let. Tn: Gernot H e i s s - Ivan 
K I i m e š, Obrazy času: český a rakouský film 30. let. Praha : NF A 2003, s. 306. 

2) Svaz filmového prtJ myslu a obchodu v r. čs. - Memora nrl11m, Praha, 2. května 1923. Národní archiv (NA), 

f. Ministerstvo vn itra - stará registratu ra (MV-SR), k. 208. 
3) Ji ří H o r a, Filmové právo. Praha: V. Linhart 1937, s. 23. 
4) ávštěva biografů mládeží, Praha, 3 . pros ince 1921. NA, f. Ministerstvo školství a národní osvěty 

(MŠ O), k. 3487. 
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tehdejšího Československa, jehož hospodářs tví silně poznamenala válka. Stá t se musel 
vyrovnávat s nezaměstnaností, kterou ještě navyšoval návrat legionářů a válečných po­

škozenců. Při obsazování pracovních míst úředníků, zřízenců ve státní správě, soudnic­
tví nebo ve s tátních podnic ích byli upřednostňovaní právě legionáři a poškozenci. Péče 
o válkou postižené osoby a rodiny pozůstalé po padlých obětech představovala vážný 

problém. Statistické údaje zmiňují 380 tisíc pozůstalých a 210 tisíc invalidů, kterým 
měl stát formou rent přispívat na živobytí.5

' Situaci se vláda snažila řešil kromě přímých 

finančních dotací také systémovými opatřeními , kdy například právě výnosy z kinema­

tografických licencí měly sloužit k zaopatření válkou poznamenaných osob. 
Ze všech těchto důvodů diskutovali zástupci MV a MŠNO o změnách kritérií při vyhod­

nocování žádostí o licence. Střetávaly se zde do značné míry protichůdné zájmy obou mi­
nisterstev. Podle MV se měly při udělování licencí zohledňovat otázky policejního cha­
rakteru - kromě bezpečnostních opatření především spolehlivos t a zachovalost žadatelů.61 

Mezi preferovanými uchazeči o licence tak s tály na stejné úrovni humanitární, kulturní 

č i osvětové spolky a skupiny válečných poškozenců a invalidů. Předpokládalo se, že 

provoz kin těmito institucemi vyřeší problém jejich existenčního zajištění. Z biografů 
získané příjmy by jinak musely nahradit speciální dávky ze s tá tního rozpočtu. To poně­

kud kolidovalo s programem MŠNO, které propagovalo spíše kulturní regulaci. Plánova­
lo zvyšovat úroveň kin například prosazováním nezávadných č i přímo lidovýchovných 

programů. 7l MŠNO proto znepokojoval fakt, že biografy pod vedením stávajících korpo­

rací podléhají nízkému vkusu obecenstva za účelem docílení vysokých zi sků.81 Ačkoli 

správa kinematografie zůstala definitivně pod patronátem MV, plánovaná obměna vlast­
níků kinolicencí představovala kompromis mezi požadavky obou ministe rstev. Původně 
měla uspokojit ekonomické i kulturní motivace - zabezpečit existenci válečných poško­
zenců a jiných veřejně prospěšných spolků a současně zkulturnit kino. 

O neobnovení licencí fyzickým osobám a jejich udělování humanitárním č i tělovýchov­

ným spolkům se uvažovalo už od roku 1919. Ministe rská jednání doprovázely kampaně 

rozpoutané odpůrci dosavadních majitelů kin, k nimž se řadily právě různé společenské 
a dobročinné korporace. V červnu 1919 se parlament zabýval podáním Československé 
družiny invalidů o trafikách a biografech, kte rými se měli obohacovat jednotli vci. Na zá­

kladě podobných s tížností bylo MV vyzváno, aby vypracovalo nové předpisy pro udílení 

kinematografických licencí. Ve výsledku dospělo k rozhodnutí, že po vypršení platnosti 

nyněj ších licencí nastoupí noví licencionáři.9) Licence napříště neměla být udělována či 

5) Srov. Václav Pr ti c h a a kol. , Hospodářské a sociální dějiny Československa 1918-1992. 1. díl, období 
1918-1945. Brno: Doplněk 2004, s. 77- 78. 

6) Kompetence ve věcech kinematografických, Praha, 13. června ] 9 19. NA, f. MV-SR, k. 208. 
7) Pojmy jako výchovný a poučný film nebo nezávadná a uš lechtilá zábava jsou v archivních dokumentech 

poměrně často citovány. Jakákoli specifikace tohoto typu tvorby zde však schází. Dobovou definic i „ne­
závadného", „kulturn ího" či „výchovného" se ve vztahu k domácí kinematografii pokusi la rekonstruovat 
Lucie Česálková ve své disertační práci Film před tabulí. Idea školního filmu v proorepublikovém Česko­
slovensku (viz kapitola Debata o vzdělávacím potenciá lu filmu v českém kontextu nultých a desátých let). 
Lucie Č e s á I k o v á, Film před tabulí. Idea školního filmu v proorepublikovém Československu . Diser­
tační práce. Brno: Masarykova univerzita , Filozofická fakulta 2009. 

8) Udělování biografických licencí invalidním korporacím, Praha, 3 . února 192 1. NA, f. MŠ O, k. 3487. 
9) Ivan K I i m e š, Kinozákon 1919 . lluminace 10, 1998, č. 4, s.] 19- 136. 
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prodlužována žadatelům, kteří nejsou odkázáni na její výtěžek a dále těm, kteří nevyka­

zují osvětovou činnost nebo získali licenci před rokem 1918 „z ohledů příčících se s tát­

nímu zájmu". 101 Postup, který v praxi vyloučil většinu soukromých osob z kinematogra­
fického podnikání, bezprostředně vyvolal projevy nesouhlasu a vzdoru. Protesty 
dosavadních majitelů biografů odmítalo MV s odtivodněním, že přišly příliš pozdě a ze­

jména proto, že selhaly dřívější pokusy přimět majitele k placení dávky ve prospěch 
s tátní invalidní péče a ke zvýšení kulturní úrovně podnikli. 111 

Proces obměny vlastníků licencí se naplno rozpoutal v roce 1921. Zemská správa poli­

tická (dále ZSP) v Praze neprodloužila na území Čech 35 licencí, z toho 20 v Praze sa­

motné. Mezi preferovanými korporacemi a spolky, jimž měly být licence nově přidělová­
ny, potom kvantitativně převažovaly sokolské jednoty - ze 425 podniků patřilo Sokolu 

104 kin. Udílením licencí Sokolu se kromě propagace československé státní myšlenky 
předpokládala záruka odstranění „nemravného a hrubého škváru" z repertoáru a nao­
pak upřednostnění „ušlechtilé zábavy". V tomto smyslu dostal Sokol také varování neu­

zavírat s půjčovnami smlouvy, podle nichž by musel odebírat vše, co mu půjčovna nabíd­
ne.121 Na případu Brna se však ukáže, že samy sokolské jednoty často usilovaly o licence 

z důvodů zcela jiných než kulturních - nashromážděnými příjmy z kin chtěly zaplatit vý­
s tavbu tělocvičen. 

Počínání pražské ZSP přitom odhaluje některé příznačné rysy celé akce. Vysvětlující 
zpráva ZSP z dubna 1921 uvádí, že v Praze se noví podnikatelé (tj . korporace) stali dr­

žiteli licencí a dřívější majitelé jejich zástupci. Podle zprávy zastávají kulturně-ideové 
řízení podniků korporace, zatímco obchodní záležitosti obstarávají jejich zástupci. Ně­
kdejší držitelé licencí tedy zůstávají majiteli provozoven a zařízení, kontrolují náklady 
spojené s chodem podniku a korporace od nich pobírají určité procento z ročního pří­
jmu. Se s tarými licencionáři se muselo nutně počítat i proto, že korporace obvykle nedis­

ponovaly vlastními kinematografickými provozovnami. Popsané provedení akce považo­
vala ZSP za jediný přípustný způsob, jak převést licence na korporace a zachovat právní 
řád. Podle vyjádření MV však takový stav odporoval platnému nařízení z roku 1912, kte­

ré zamezovalo jakékoli formě propachtování, tedy provozování kina na cizí licenci. 13
> 

Obměna vlastníků kinematografických licencí se paralelně odehrávala i na území Mora­

vy a Slezska. Proces je užitečné detailněji sledovat na lokální úrovni už z toho důvodu, 

že udělování licencí spadalo do kompetence jednotlivých ZSP. Přítomná studie rekon­

struuje brněnský model obměny majitelů licencí, který může vybízet k porovnání s po­
s tupy pražské a opavské ZSP. Pro postižení klíčových a charakteristických motivů pro­
cesu využívám zejména dokumentace brněnské ZSP a policejního ředitelství (dále PŘ) , 
uložené v Archivu města Brna a Moravském zemském archivu. Podle těchto materiálů 

lze brněnský postup akce časově vymezit léty 1920- 1926. K prvnímu neprodloužení li­

cencí původním majitelům se v Brně přistoupilo v roce 1920. 18. ledna 1926 pak MV 
vydalo oficiální výnos, zakazující v místech nad 5 000 obyvatel udělovat licence jednot-

10) Revise biografických licencí, Praha, 31. července 1920. NA, f. MV- SR, k. 208. 
11) Srov. tamtéž. 
12) Biografické podniky Sokolské, Praha, červenec 1921. NA, f. MV- SR, k. 209. 
13) Ministerstvu vni tra v Praze, Praha, 2. dubna 1921. A, f. MV- SR, k. 208. 
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livcům nebo sdružením nesledujícím dobročinné či kulturní účely. 14> Uvidíme však, že 
do roku 1926 byl proces obměny licencionářů v Brně už prakticky dokonaný. Také 
v místních událostech se ukážou některé příčiny a důsledky snah o nové postavení kine­
matografie v prvních letech Československé republiky. 

Brněnský proces obměny vlastník& kinematografických licencí 
po roce 1920 

Po roce 1918 nabízelo Brno dobré podmínky pro rozvoj kinematografického podnikání. 
Jednalo se o druhé největší domácí velkoměsto, které se tehdy podstatně rozšiřovalo. 
K Brnu bylo v roce 1919 připojeno dvacet tři obcí, které s ním postupně splynuly a cel­
kový počet obyvatel tak v roce 1921 překročil dvousettisícovou hranici.15

> Provozovatelé 
kin tedy mohli spoléhat na široký okruh potencionálních diváku a plánovat denní pro­
gramy. Příznivé předpoklady podněcovaly silný zájem o zakládání nových biografu. 
S ním souvisel také konkurenční boj , určovaný například prostorovým rozmístěním 
a vzájemnou vzdáleností budov kin v jednotlivých čtvrtích. Dále je třeba zmínit demo­
grafickou a kulturně-společenskou situaci poválečného Brna zejména s ohledem na ná­
rodnostní složení a spolkovou angažovanost obyvatel. Početně, ale i politicky, hospodář­
sky a kulturně tu do roku 1918 převažovali Němci . Česká menšina však již od počátku 
dvacátého století prodělávala demografický i společenský vzestup, který se naplno roz­
vinul po roce 1918. U německých obyvatel se naopak projevovaly známky stagnace 
a „obranářského" pojetí kultury. 16) To vycházelo z jejich nového postavení v Českoslo­
vensku, kde se měli náhle proměnit v menšinu. Už před rokem 1918 se v Brně rozmáha­
la spolková činnost. Patrně nejvýznamnějším spolkem, zaměřeným na podporu národní 
kultury, se v Brně stal Sokol, založený v šedesátých letech 19. s toletí. Mezi další spolky, 
sledující převážně kulturní a výchovné cíle, lze řadit Matici moravskou, Brněnskou 
Matici školskou nebo Vesnu. Po otevření Masarykovy univerzity v roce 1919 se dále za­
čaly objevovat korporace, které chtěly pomáhat sociálně slabým studentum.17) Podobné 
brněnské spolky a korporace se pak pokoušely využít nových příležitostí ve sféře kine­
matografického podnikání ve svůj prospěch. 
Stejně jako v Praze započal brněnský proces transformace v okamžiku, kdy původním 
majitelům vypršela platnost kinematografických licencí. Akci překvapivě nepředcháze­

ly útočné výzvy korporací ani obecná reflexe momentálního stavu jako v pražském tis­
ku. 18) O to aktivněji se spolky angažovaly poté, co se k neprodlužování licencí soukro-

14) J. Hor a, c. d„ pozn. 3, s. 47. 
15) Zdeněk Kár n í k, České zerně v éře první republiky (1918-1938). Díl první: Vznik, budování a zlatá léta 

republiky (1918-1929). Praha: Libri 2000, s . 294- 295. 
16) Miroslav J e řábe k, Brněnské spolky v letech 1918- 1938. ln: Stanislav Ba I í k (ed .), lokální poli­

tický pluralismus. Bnw ve třech stoletích. Brno: CDK 2006, s . 39. 
17) Srov. tamtéž, s. 37- 38, 42- 43. 
18) Srov. např. L. K I u s á č e k, Volná živnost, koncesování nebo sestátnění kinematografií? Československý 

filrn l , 1919, č. 4 (1. 2.), s. 1-3;-rt., Pražská protestní schl'ize. Československý.film 2, 1920, č. 16 (1. 9.), 
s. 1-3. 
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mým majitelům kin přikročilo v Praze. V žádostech zasílaných na ZSP se na pražskou 

s ituaci ostatně nejednou odvolávaly. 19l Na popud MV pozměnila také ZSP v Brně počát­

kem dvacátých let normy licenčního systému. Při procesu obměny vlastníků kinemato­
grafických licencí se nadále říd ila nařízením z roku 1912, které už obsahovalo pokyn 
preferovat podání dobročinných spolkti a korporací.20l MV navíc tento prvek ak t11álnf; 

vyzdvihlo coby klíčový aspekt celého licenčního řízení. Jednotlivé ZSP zároveň obdrže­
ly výzvu, aby při rozhodování o licencích zvažovaly také místní poměry. Tím do struktu­
ry domácí kinematografie pronikaly lokální odlišnosti. Pro získání licence tedy bylo nut­

né splnit jak předpoklady obecné, vztahující se na všechny žadatele, tak i předpoklady 

formulované pro každého individuálně. Základní společné podmínky nutné pro přiznání 
kinematografické licence zněly takto: 

• vykázat se do šesti měsíců od pli's libu licence provozovnou vyhovující bezpečnost­

ním předpisům; 

• dvakrát měsíčně uspořádat školní představení s poučným programem za náhradu 
prokázaných výloh; 

• 
• 
• 

zaměstnávat za úplatu v podniku jen válečné poškozence; 

provozovat kino ve vlastní režii ; 
uvést ročně alespoň pět českých programťt.21 l 

Po komisionálním schválení místností a odsouhlasení základních podmínek dostal žada­
te l licenční knížku, která ho opravňovala provozovat jediné kino na dobu tří let. Při kaž­
dém dalším prodloužení licence obdržel majitel také novou licenční knížku. V ní se kro­

mě výše uvedených obecných podmínek ukládaly konkrétním vlastníktim ještě zcela 
specifické požadavky. Také zde se často projevovala tendence přeměnit kino v kulturně­

výchovný a veřejně prospěšný prostor. V licenčních knížkách22J brněnských kin se obje­

vily například následujíc í položky: 

• v programové nabídce brát zřete l primárně na výchovné filmy; 
• odvádět několikaprocentní dávku z tržby ve prospěch státní invalidní péče; 
• propůjčovat provozovnu dalším spolkům a korporacím pro účely výchovných předná­

šek; 

19) apříklad Sbor sociální péče o vysokoškolské studenstvo v Brně ve své žádosti o kinematografickou li­
cenc i na ZSP uvedl, že „[ ... ] v Praze v poslední době byla otázka ta výhodně řešena tím, že podobné in­
stituce obddely kinové koncese, [proto] vyjednává , bor' s brněnskými majiteli kin o odstoupení míst­
ností." lavné zems ké správě politické v Brně, Brno, 6. července 1921. Archiv města Brna (AMB), 

f. B 1/12, k. 2. 
20) J. H o r a, c. d., pozn. 3, s . 44. 
21) Toto nařízení pla tilo až od roku 1924. rov. J. H o r a, c. d., pozn. 3, s. 437-438. 
22) rov. např. Licence ku pořádání veřejných představení kinematografem spolku „Dělnický dt.m" v Brně, 

Brno, nedatováno. AMB, f. B 1/12, k. 6; Licence ku pořúdúní veřejných představení kinematografem Ma­
sarykovu fondu na podporu studentstva všech českých vysokých škol na Moravě a ve lezsku v Brně, 

Brno, nedatováno. AMB, f. B 1/12, k. 2; Licence ku pořádání veřejných představení kinematografem 
„Pomocnému fondu čs. legionáru a válečných poš kozenct." se sídlem v Brně, Brno, nedatováno. AMB, 

f. B 1/12, k. 9. 
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• s tanovení maximálního počtu sedadel v sále; 

• povinnost odvádět smluvenou částku jiným korporacím nebo jim ročně věnoval č i tý 

výtěžek z několika představení. 

Systém se prosadil v letech 1920- 1922, kdy skončila platnost licence čtmár t i hmP.n­

s kým kinům, aniž by byla obnovena jejich původním vlastníkům. Mezi tyto postižené 
podniky se zařadila i nejvýznamnějš í kina z vnitřního města , jejichž licence postupně 

přešly na spolky: Universum, Apollo, Republika, Edison, Elite, Orania, Lucerna aj. Do 

roku 1926 pak korporace a spolky zakládaly ve vlastních budovách nebo adaptovaných 
mís tnos tech také kina nová: Sokol Slatina, Sokol Židenice, Slavia Židenice, Ore l Líšeň, 
Slavia Starý Lískovec, Sokol Řečkovice, Svoboda Bosonohy, Sokol Líšeň. Vedle nich 

hrály v Brně biografy, jež vlastni ly spolky a korporace ještě před úpravou licenčních 

pravidel. Kinům jako Central, Lidový Biograf Dělnický dum nebo Jugendkino byl proto 

povolen provoz i po provedených zásazích do systému.231 

Rozhodování o udělení licence bylo koordinováno v součinnosti ZSP, PŘ, lokálních po­
licejních expozitur a MV. Přihlíželo se rovněž k doporučení městské rady (dále MR), 
která však měla v procesu spíše poradenskou funkci . ZSP udržovala stálý kontakt přede­

vším s PŘ. Z jeho zpráv získávala přehled o mate riálních poměrech biografu č i o průbě­
hu jednotlivých představení, kde PŘ zajišťovalo pravidelný dozor. Na základě předk lá­
daných týdenních programu mohla odvozoval plnění kulturního a lidovýchovného 

poslání kin. Před definitivním rozhodnutím o udělení licence si ZSP vyžádala názor MR 
a podrobné šetření PŘ. ZSP zajímala dosavadní činnost spolku, mravní a trestní bezú­
honnost, materiální poměry jednotlivce, případně záruky prosperity podniku, který měl 

sledovat kulturní cíle. Zjištění PŘ i doporučení MR často hovořilo ve prospěch původ­
ních vlastníku licencí. ZSP však oponovala souborem opakovaně uplatňovaných argu­

mentu, kde se mísila odůvodnění pádná (tzv. místní potřeba) a poněkud diskriminační 
(„nedostatek okolností zvláštního ohledu hodných").241 Podobně postupovala Z P poz­

ději při obnovování licencí. Požadované výpisy PŘ shrnovaly provoz kina z nejrůzněj­
ších hledisek: hrubý příjem v předešlých letech, výnos dávky ze zábav, roční počet od­
promítaných českých programu a podobně. 

Majite lé kin s i uvědomovali , že pravidlo tříleté platnosti licence znamená určité riziko. 

Spoléhali ovšem na dosavadní pos tup úřadu, které jim oprávnění pro provoz podniku 

často automaticky prodlužovaly. ZSP však nyní většině soukromých vlastníku odmítla 
prodloužit licenci kvůli preferenci všeužitečných spolku a korporací. Tento základní a r­

gument se dařilo aplikoval zcela bez obtíží. Zvláštní situace nastala, když soukromý pro­
vozovatel byl současně invalidou . Například v listopadu 1921 neprodloužila ZSP „pro 
nedostatek ohledu hodných okolností" licenci Josefu Švábovi pro kino Varie té . Šváb, 

původním povoláním akrobat, utrpěl ve vojenské službě těžké zranění nohou a byla mu 

přiznána doživotní invalidita.251 I v takovém případě však ZSP doporučila uzavřít doho-

23) Václav o v á k, Historie brněnských kinematog rafii 1896- 1981. (Rukopis) AMB, f. T68. 
24) rov. např. Čs l. ministerstvu vnitra v Praze, Brno, 5 . listopadu 1922. AMB, f. B 1/ 12, k. 7; Policejnímu 

ředitelst ví v Brně, Brno, 11. listopadu 1921. AMB, f. B 1/12, k. 9; Slavnému Ministerstvu vn il ra v Pra­
ze, Brno, 4. listopadu 1922. AMB, f. B 1/12, k. l 9. 

25) Zemské politické správě v Brně, Brno, 3. pros ince 1921. AMB, f. B 1/12 , k. 9. 
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du mezi Švábem a Pomoc ným fondem legionán1, kte1-ý by jako nový držitel licence při­
jal Švába za ředitele podniku.26l 

Da lším duvodem neprodloužení č i neudělení licence byla tzv. místní potřeba. Smysl ar­
gume ntu objasňuje žádos t Mís tní skupiny Družiny československých vál ečných poško­

zenců z roku 1927 o licenc i na ulici Křenové, přislíbenou ji ž v roce 1921. PŘ sice uzna­

lo nárok spolku díky jeho sociálnímu pos lání; upozornilo však, že dum, v němž hodlá 

kupina otevřít biograf, se rozpros tírá ve vzdálenosti sedmi minut chůze od kin Apollo 

a Ed ison. Na Křenové navíc s távalo kino Bris tol, kte ré jen těžce konkurovalo dvěma 

zmiňovaným podnikům.271 Zjišťovaly se Ledy okolnos ti pro ospravedlnění potřeby kina 

v příslušné části města: kolik obyvatel žije v této lokalitě a jak daleko se od zamýšle né ­

ho podniku nachází nejbližší kino. Brněnskou s ituac i v polovině dvacátýc h let shrnuje 

zpráva pro ZSP z července 1925, reagujíc í na s tížnost polku katolic kých žen a dívek 

ohledně neudě lení kinolicence. Ta uvádí, že ve Velkém Brně funguje dohromady 21 kin , 

z nic hž ve vnitřním městě j e sedm podniku. Navíc zde hrají tři stálá d ivadla, která nelze 

pokládat za výdělečná. Zakládání dalších biografu by tedy neohrožovalo pouze s távající 

kina, ale i divadla.28l 

Při udělování licencí sehrály svou roli ta ké národnostní otázky. Národní příslušnost roz­

hodovala napřík lad v případě přiznání licence Jugendkinu, které plá novalo šířit filmové 

vzdě lávání a zábavu mezi školní mládeží. Držitel licence, spole k Mahrischer Gewe rbe­

verei n in Brunn, byl dotazován, zda bude kino s loužit vzdělávání bez ohledu na ná rod­

nos t a zda nabízí své vstupe nky také českým školám. Správa kina přitom měla sestávat 

ze zástupcu české i německé národnosti.29
l Narážky na Česko-německé vztahy se objevo­

valy i v žádostech spolku o kinematografic ké licence. Tělocvičná jednota Sokol IV zdů­

vodňovala své nároky na kino Bris tol jednak tím, že se nachází v okresu její pusobnosti. 

Současně pak připomínala, že tamějš í obyvatelé prošli převážně německými škola mi, 

a j e tudíž třeba začít s národní výchovou. Za uváženíhodné rovněž pokládala, že ma nžel 

majitelky kina RUže ny Christové j e německé národnosti a že jejic h podnik má financo­

vat německo-židovská společnost. Eventuální zamítnutí označovala dokonce za újmu 
če kým národním zájml'1m.:io) Na své národní zásluhy se při žádos tech o prodlouže ní li­

cence a ve stížnos tech na MV odvolá vali také puvodní majitelé. Například Eliška Fa n­

tová označila Universum za vubec první české kino v Brně vedené ve vlasteneckém du­

c hu.-H1 MV konečně samo od února 1923 jednalo o licenc íc h v národnostně smíšených 

územích. Vyskytly se návrhy podmínit získání licence českým titulková ním filmu a ob­

časným uváděním filmu ze současného života nebo přírodních snímku se vztahem k Čes­
kos lovensku.32l MV nejprve nařídilo celostátní šetření, do jaké míry sledují kina němec­

ko-národní tendence. Zatímco v Brně nezjistila ZSP žádné závady, potvrdilo se v jiných 

26) Policejními ředitelství v Brně, Brno, 24. ledna 1922. AMB, f. B 1/12, k. 9. 
27) Zems ké správě politi c ké v Brně, Brno, 3. října 1927. AMB, f. B l /12, k. 4. 
28) Zemské správě politic ké v Brně, Brno, 6. července 1925. AMB, f. B 1/12, k. 7. 
29) Policejnímu ředite lství v Brnč, Brno, 30. lis topadu 1921. AMB, f. B 1/12, k. 6. 

30) Ministerstvu vnitra v Praze, Brno, 13. prosince 1921. AMB, f. B 1/12, k. 7. 

31) lavná zemská správa politic ká v Brně, Brno, 15. lis topadu 192 1. AM B, f. B l /12, k. 19. 
32) Podmínky při udělování kine ma tografických licencí na národnostně smíšeném území, Pra ha, 20. února 

1923. A, f. M O, k. 3487. 
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národnostně smíšených územích na Moravě, že se některá z kin provozují ve smyslu 

těchto tendencí. ZSP v Brně proto podpořila návrhy MV s tím, aby byly české titulky 

také gramaticky a slohově správně.33l Generální řešení otázky ale MV nakonec neodsou­
hlasilo a doporučilo postupoval podle místních poměru. Za vzor dávalo ZSP v Brně, kte­
rá v oblas tech s německou většinou přeclP.pisovala ohoujazyčnost ve filmových nápisech, 

programech, vstupenkách, orientačních tabulích a dalš ích návěštích v místnostech kin 
se státním jazykem na prvním místě.:14> 

Poslední nejčastější příčinou odepření kinematografické licence se stal „nedostatek 
okolností zvláštního ohledu hodných" . Tato formulace stvrzovala neomezenou působnost 

úřadu při udílení kinematografických licencí. ZSP se jí otevíral pros tor pro zahrnutí 
v podstatě libovolných zřetelů a šlo ji proto aplikovat vždy, když se nehodil jakýkoli 

z předchozích argumentu. „Nedostatek ohledu hodných okolností" vyvolával největší 
nevoli dosavadních vlastníku licencí, kteří měli s tímto odůvodněním ztratit často jedi­

ný zdroj obživy. 

* * * 

Navzdory všem krokům, které Z P podnikala před přislíbením kinematogra fické licen­
ce, se zahájení provozu kina odvíjelo od podnikavosti konkrétních spolků. Ty ve svých 

žádostech uváděly převážně idealistické cíle, které se shodovaly se záměry MV a MŠNO. 

Příjmy z kin chtěly zajistit vlas tní exis tenc i, překrývající se s všeobecně prospěšnými 
zájmy. Z výtěžku se měly čerpat příspěvky na živobytí válečných poškozenců , invalidu 
či studentu. Spolky jako Sokol plánovaly ze získaných prostředku platit dobrovolný pří­
spěvek na dobročinné účely, ale i vystavět tělocv ičny. V žádostech reagovaly spolky také 

na rozšířené debaty o kinu jako příčině kulturního a morá lního úpadku a o špatném vli­
vu filmu na mládež. Zavazovaly se proto promíta t vedle nezávadně zábavných snímku 

především poučné a výchovné filmy. 

Proklamace kulturních cílů poněkud zastínila ekonomické motivace. Ačkoli ZSP nemě­

la v kompetenci udělování licencí pro konkrétní kino, žádosti se často týka ly vybraného 

biografu nebo takového podniku, kterému v nejbližší době vyprší platnos t licence. Ve 

snaze utržit maximální zisk se spolky ucházely o kina, u nichž předpokládaly lukrativní 
výdělek. O licenci pro Universum, svého času největví brněnské kino, us ilova lo součas­

ně několik žadatelů - Sokols ká župa brněnská, Družina československých válečných 

poškozenců pro Moravu a Slezsko, Socialistická škola v Brně, Zemský spolek pro léčbu 
a výchovu mrzáčků, Okresní péče o mládež pro Velké Brno. Poslední dva zmiňované 

spolky podaly žádost nejprve zvlášť a poté společně.351 Účelové sdružování korporac í 
nebo uzavírání vzájemných dohod za účelem získání licence ostatně nebylo ojedinělým 

jevem.361 Pro úspěch v licenčn ím řízení spolky dále žádaly o přímluvu u j iných místních 

33) Ministerstvu vnitra v Praze, Brno, 26. července 1923. NA, f. MŠNO, k. 3487. 
34) Pu<lmínky µi„i udělován í licencí v národnostně smíšeném území, Praha, 6. dubna 1925. NA, f. MŠNO, k. 

3487. 
35) Zemské poli tic ké správě v Brně, Brno, 28. září 1922. AMB, f. B 1/12, k. 1. 
36) Váleční poškozenc i ze Židenic ch1ěli vystavět vlastní kino a ještě před podáním žádosti o licenc i ustavi­

li společno I lavia s. r.o. Srov. Minis terstvo vnitra v Praze, Brno, 30. srpna 1921. AMB, f. B 1/12, k. 14. 
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sdružení nebo inte rvenovaly u pražských minis te rstev. V únoru 1922 si Zemský sekreta­

riát družiny československých válečných poškozenců v Brně na MV stěžoval, že nezís­
kal licenc i, neboť ZSP stále nerozhod la o licencích jednotli vců, kteří už výnosy z kina 
k vlastní obživě nepotřebují. ekre tariá t se zajímal o l icenci Elišky Fantové pro kino 
Universum nebo Růženy Christové pro ki nu Bri:stul. Fantová, mimo jiné i akcionářka fil­

mové společnosti Lloyd v Brně, je podle informací Sekretariátu milionářka. Christová 
má za manžela státního zaměstnance, který dokáže rodinu uživit. Bristol navíc vlastní tři 

osoby a Christové údajně plyne z biografu jen minimum příjmu.371 

* * * 

Největším problémem celého procesu se ukázalo obstarání vyhovující místnosti a pro­

jekčního vybavení. Po přislíbení licence se korporacím a spolkům nabízela možnost vý­

stavby vlastních biografu, případně adaptace vybraných prostorl'.i. pro účely promítání. 

Některým korporacím přislíbi la ZSP licenci hned na počátku dvacátých le t. Jej í provoz 
se však z materiálních důvodu buď nikdy neuskutečnil, anebo začal s několikaletou pro­

dlevou. ZSP mohla příslušné korporaci opakovaně prodlužovat příslib licence. Napří­
klad tělocvičná jednota Sokol v Komíně připomněla při své žádosti v roce 1925, že pří­
sl ib licence obdržela už v roce 1921. Tehdejší žádost ale odvolala, protože pro provoz 

kina nenašla potřebný kapitál ani místnos ti.381 Nejefektivnějším řešením se od počátku 
jevilo převzít provozovnu i se zařízením po některém z vlastníku, jimž vypršela kinema­

tografická licence. Soukromí majitelé kin samozřejmě podávali na ZSP žádosti o dalš í 
prodloužení. Pokud to situace dovolovala, svolili podřídi t se uvaleným dávkám a naříze­

ním, jen aby uhájili ohroženou ex is tenci. S ohledem na popsaný systém ale neměli nadě­

ji na úspěch - ZSP žádosti fyzi ckých osob takřka paušálně zamítala. Ve svých stížnos­
tech a podáních, které se často nesly v pateticky vlasteneckém duchu, uváděli důvody, 

jež si ZSP ověřovala u PŘ. Shodně se vyskytovala tvrzení, že zařízení podniků obětovali 
značnou část majetku a odejmutí licence by pro ně znamenalo ztrátu jmění nebo nemož­

nos t splácet dluhy. Šetření PŘ tyto údaje obvykle potvrdilo s tím, že majitelé provozová­
ním kinematografické licence nij ak nezbohatli. Rozdíl byl navíc v tom, zda ZSP nepro­

dloužila licenci d louhodobě zavedenému podniku nebo naopak kinu, zřízenému po roce 
1918. Růžena Chris tová otevřela kino Bristol na Křenové ulici teprve v roce 1920. Roz­

sáhlými investicemi se zadlužila a licence, jejíž výtěžek měl pokrýt dluh, jí byla po třech 

letech odepřena. V odvolání na MV Christová píše: 

Žádám, aby tento výkřik zoufalství byl vyslyšen a aby nebylo mně měřeno dle mrt­

vé lite ry ministerského nařízení, které zajisté ne bralo v úvahu podniky takového 

druhu, jako jest to u mne, nýbrž že bralo v úvahu podniky dobře s ituované a že ne-

Kino Lucerna bylo ve společném vlastnic tví spolku Středoškolská mensa a Studentská klinika v Brně 
a podobně. rov. Zemské politické správě na Moravě v Brně, 4. dubna 1925. AMB, f. B 1/12, k. 10. 

37) Ministerstvu vnitra republ. Českosl. v Praze, Brno, 22. února 1922. A, f. MV-SR, k. 211. 
38) Moravské zemské správě politické v Brně, Brno, 19. listopadu 1925. AMB, f. B 1/ 12, k. 9. 

65 



IL U MI NACE 
Lukáš Skupa: Dobý, ání .. zlatých dolu" 

mělo v úmyslu ničení exis te ncí lidí a jej ich rodin, které vždy konaly povinnosti na 

ně kladené.391 

Brněnské úřady zpočátku s dosavadními majiteli licencí nadále počíta l y. Ještě v roce 

1920 obnovila ZSP licence Robertovi Bli.imsricdcrovi pro kino Orania, Julii Odehnalo­

vé pro Illus ion ne bo Josefu Malému pro Sibi ř. Platnost těchto licencí ovšem vzápětí zru­

š ilo MV pro „vadnost řízení" . Před rozhod nutím údajně nebylo vyšetřeno, v jakém du­

c hu majite lé svůj podnik provozovali , zda jsou dostatečně způsobilí z kulturního 

hlediska a konečně že před udělením licence nedošlo k formulaci podmínek, za ja kých 

by podnik provozovali.401 Tvrzení MV se však nezakládalo na pravdě a ev iden tně ouvi­

selo s ta ktikou vyřazovat z kinematografického podnikání j ednotlivce. Dotyční totiž před 

obdrže ním licence dobrovolně souhlasili s povinnos tmi přijímat do podniku pouze vá­

lečné poškozence nebo věnovat 10 o/o z hrubého příjmu státní invalidní péči.41 1 Jiní moh­

li obdržet příslib za předpokladu j en těžko splnite lných podmínek. Předepisované dáv­

ky byly natolik přísné, že se budoucí provoz ukazoval praktic ky nemožným. Eliška 

Fantová se ohradila proti nařízení odvádět 30 o/o z ročního hrubého příjmu státní invalid­

ní péč i . Podle výpočtů by jí v takovém případě nezůstal žádný výdělek a pro splnění pře­

de psané taxy by musela ještě 19% doplácet.42
l Podobné nároky donutily majite le ke 

kompromisním dohodám se spolky. Fyzic kým osobám prodloužila ZSP licenc i jen výji­

mečně z důvodu skutečné existenční tísně .43l 

* * * 

Vyrovnání se s nastalou s ituací nebylo snadné a na ráželo na odpor soukromých majitelů 

kin. Svaz majitelů biografů na Moravě informoval o událostech MV v květnu 1921. vaz 

upozornil na stav předimenzovanosti , kdy se za d va uplynulé roky počet li cencí na Mo­

ravě zdvojnásobil. V Brně promítalo 20 kin, přičemž da lš ích šest kin s přiznanou licen­

c í dosud nezahájilo provoz. Svaz uznal kulturní význam kinematografie i sna hy o po­

vznesení úrovně biografů. Vyjádřil však oprávněné obavy, že vstupem neodborníků do 

oboru a ne uváženým rozmnožením licencí dojde k nepřirozenému rozvoji soutěže, který 

39) lavnému čsl. Minis terstvu vnitra v Praze, Brno, 6. lis topadu 1922. Moravský zemský arc hi v (MZA), 

f. B 26 - Po licejní ředitelství Brno (PŘ Brno), k. 2432. 
40) Panu Josefu Ma lé mu, Brno, 27. prosince 1920. MZA, f. B 26 - PŘ Brno, k. 2431. 
41) Městská rada v Brně, Brno, 19. lis topadu 1920. MZA, f. B 26 - PŘ Brno, k. 2430. 
42) lavné Českos lovenské policejn í ředi tels tví v Brně, Brno, l. března 1922. AMB, f. B 1/12, k. 19. 
43) V Brně š lo o kauzu kina Union v Králově Poli, kte ré zís.kalo licenci ještě v roce 1924 s platností do kon­

ce lis topadu 1925. O prodloužení prošlé licence zažáda la Ma rie Pazou rková už v roce 1922. Licence jí 

měla být udělena s podmínkou odvádět 16 o/o z ročního hrubého příjmu, což Pazourková odmít la odů­

vodněním, že čistý zisk z roku 1921 činil pouze l J 600 Kč. V červnu té hož roku zemřela, přičemž její 

š patný zdravotní s tav měly pod le manžela zhorš it předzvěsti, že neobdrží licenc i jako svůj jediný zdroj 

obživy. Zařízení ki na a s ním i povinnost zapla ti t vysoké dluhy zdědi la dcera Marie edláková. Kino e 
ke všemu nacházelo v pronajatých mís tnostech s platností smlouvy do roku 1928, a to i v případě převze­

tí licence příbuzným. Jinou osobu by muse la sc hválit majite lka domu Marie Se kaninová. Ta ovšem po­
da la na Sedlákovou žalobu k okresnímu soud u ve věci zrušení smlouvy a navrácení mís tností do původ­
ního s tavu. Odejmutím licence by proto Sedláková byla podle vlas tníc h s lov „úplně zničena" . rov. Zem­

s ké správě politic ké v Brně. Brno, 9. bř-ezna ] 923. MZA, f. B 26 - PŘ Brno, k. 2432. 
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tento proces znemožní. Nastane naopak poptávka „po tak zvaných tahácích, filmech to 
ne právě sloužících snahám lidovýchovných činitelů".44> Také v prosinci 1922, kdy celá 

akce kulminovala, zaslalo Sdružení moravských biografistu-jednotlivcu na MV stížnost, 
že licence se soukromým podnikatelům neobnovují i přesto, že žadatelé nemají jinou 
možnost obživy pro sebe a svoje rodiny. Sdružení zároveň otevřeně vyzvedlo skutečnost, 
že řada korporací přenechává provoz za poplatek jiným osobám, pouze formálně přijatým 
mezi vlastní členy.45> 

Situace v Brně tak dospěla do fáze, jakou popisovala o rok dříve pražská ZSP. Velmi 

záhy vyšlo najevo, že korporace neprovozují kina ve vlastní režii . Už v roce 1921 odmít­
lo PŘ doporučit licenci pro spolek Slavia s odůvodněním, „že - jak to tak bývá- kino by 
provozoval majitel, který by z něho měl největší užitek a společnost, kterou je potřeba 

podporovat, by měla ze zisku jen malý podíl" . S udělením licence by PŘ souhlasilo, po­
kud by si spolek sehnal vlastní provozovnu.46l V roce 1925 pak PŘ ve zprávě pro ZSP 
sděluje, že přiznávání licencí korporacím a spolkům se příliš neosvědčilo, neboť kina 

i nadále provozují jejich dřívější vlastníci.47
) Majitel kina tedy před úřady vystupoval 

většinou jako schválený zástupce korporace, jež obdržela licenci. Ve skutečnosti však 

šlo o skrytý pacht. Na podkladě uzavřené smlouvy se původní vlastníci kin zavázali od­
vádět spolku jisté procento z roční tržby. Pachtovní dohody mezi majiteli kin a korpora­

cemi se však většinou tolerovaly, a to i po roce 1926, kdy už výnos MV zakazoval udělo­
vat licence soukromým osobám v místech nad 5000 obyvatel. Na benevolentním 

přístupu úřadů nepochybně nesl podíl mnohdy kritický stav provozoven pod správou 

korporací, kterým pro řízení biografu scházely praktické zkušenosti. 

* * * 

Důsledky procesu obměny kinolicencí přinesly úřadům i spolkům spíše rozčarování. Za­
opatření existence válečných invalidl'1 či sociálních institucí se nemohlo podařit, proto­
že kina nadále řídi li původní majitelé, kteří těmto korporacím odváděli pouze nepatrné 

procento z příjmů. V roce 1927 zažádala druhá sokolská župa v Brně o prodloužení li­

cence pro kino Moravia. ZSP po provedeném šetření namítla, že 2 o/o z hrubého ročního 
příjmu představují tak malý obnos, že jednota má buď kino začít provozovat ve vlastní 

režii , anebo s majitelkou provozovny a zařízení Marií Christovou sjednat úmluvu, zaru­

čující přiměřený podíl ze zisku.48l Bilance však nedopadla příznivěji ani u kin reálně 

spravovaných spolky. Jejich krizový finanční stav se mnohdy ukázal při dalším prodlu­
žování licencí. Vidina velkých výdělků se rozplynula zejména spolkům, které investova­
ly do výstavby vlastního podniku a zadlužily se. Například finanční situace kina Slavia 
v Židenicích byla natolik zoufalá, že členové pracovali v kině bez nároku na plat.49) 

44) Stížnost na udělování kinematogra fických licencí zemskou polit. správou v Brně, Brno, 8. března 1920. 
NA, f. MV-SR, k. 208. 

45) Sdružení moravských biografistu-jednotlivcu v Brně, stížnost na odnímání licencí a na zneužívání licen-
cí, které jsou v rukou korporací, Brno, 14. prosince 1922. NA, f. MV-SR, k. 208. 

46) Zemské politické správě v Brně, Brno, 1. října 1921. AMB, f. B 1/12, k. 14. 
4 7) Zemské správě politické v Brně, Brno, 29. května 1925. AMB, f. B 1/12, k. 4. 
48) Policejnímu ředitelství v Brně, Brno, 18. ledna 1927. AMB, f. B 1/12, k. 7. 
49) Zpráva, Brno, 20. s rpna 1926. AMB, f. B 1/ 12, k. 14. 
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Současně s tím se zhroutila také idea „kulturního kina". Přísli b propagace poučných 
snímků a jejich zohledňování v programech se neslučoval s ekonomickými moti vacemi 
procesu. Kina se musela přizpůsobovat diváckým preferencím a nabídce filmových půj ­

čoven. Dramaturgie Jugendkina, která si výchovné zřetele stanovila přímo do svého pro­
filu, už v roce 1921 doznala, že není možné v „[ ... ] podávání filmu poučných pokračova­
ti, jednak proto, že s těží bylo možno obdržeti filmy tyto a za druhé když se dostaly, 
návštěva neodpovídala vynaložené režii" .50' Proces se podepsal také na pověsti spolků 

a korporací, které se zpočátku prezentovaly coby organizace hájící ušlechtilé zájmy. Vý­
dělečné snahy nepřízni vě ovlivnily jejich veřejný obraz, nekorespondujíc í s výchovnými 
a veřejně prospěšnými záměry : 

Židenický Sokol patrně úplně zapomněl na heslo svého zakladatele Tyrše: „Ni 

zisk, ni slávu!" a místo tělesné výchovy stará se o rťizné zábavné podniky, jen když 

mu z toho kyne zisk. Sokol s i pořídil vlastní kino, ve kterém „vzdělává" členy 

i nečleny kriminálními sensacemi a j inými „výchovnými" filmy. Židenické občan­
stvo ukázalo se však vyspělejším než předáci Sokola a proto sokolské kino je sla­

bě navštěvováno a nachází se ve finančním rozvratu.511 

Objevila se také vzájemná nevraživost mezi spolky, vyplývající z konkurenčního boje. 
S ohledem na vlastní výdělek se vyskytovaly protesty proti tomu, aby licenci získal dal­
ší spolek ve stejné lokalitě . V Líšni například obvinila tělocvičná jednota Orel tělocvič­

nou jednotu Sokol, že její žádost o udělení licence nesleduje místní potřebu, ale poli tic­
ké duvody.52l Jindy, jako v případě kina Orania, spolek nemohl či nebyl ochotný odvádět 
předepsanou dávku z příjmu jinému. Odbor Klubu československých turistu v Brně mu­
sel na základě zvláštního předpisu v licenční knížce odevzdávat 50 o/o čistého příjmu 

Okresní péči o mládež pro Velké Brno. Dohodu z roku 1924 však nemohl ani po šesti le­
tech plnit, protože kino kvůli vysokým dluhům nepřinášelo žádný zisk.531 

Při závěrečném výčtu důsledku celého procesu ovšem nesmíme zapomenout, že popsa­
ný lokální příběh byl výrazně poznamenaný dobovým společensko-politickým kontex­
tem. Jak naznačil úvod, obměna majitelů kinematografických licencí úzce souvisela se 
sociální politikou poválečného Československa. Zásahy do systému udělování kinoli­
cencí neprobíhaly odděleně od jiných tehdejších pokusu o sociálně motivované reformy. 
Po roce 1918 bylo potřeba čelit válkou narušenému hospodářství a právě národní osvo­
bození s sebou přineslo naději kýžených změn. Nespokojená veřejnost vyvíjela napří­

klad formou stávkových hnutí ná tlak na zestátňování různých složek hospodářství.541 

50) Policejní ředitelství v Brně, Brno, 30. dubna 1921. AMB, f. B 1/12, k. 6. 
51) Ze Židenic. Rovrwst 41, 1925, č. 215 (7. srpna), s. 3. Tělocvičná jednota Sokol v Židenicích se mimocho­

dem při své žádosti o snížení státních dávek odvolávala na omezené výděl ky a pečl ivý výběr filmu s vý­
chovnými zřeteli na rozdíl od konkurenčního ki na Slavia, které „[ ... ) může choutkám svého publika vždy 
filmový program přizpůsobit". Zemská správa politická v Brně, Brno, 8. února 1926. AMB, f. B 1/12, k. 15. 

52) Zemské politické správě v Brně, Brno, 4. září 1924. AMB, f. B 1/12, k. 21. 
53) Zemskému úřadu v Brně, Brno, 19 . prosince 1930 . AMB, f. B 1/12, k. 8. 
54) Srov. Z. K ár n í k, c. d., pozn. 15, s. 57. Diskuze o zestátnění se nevyhnuly an i kinům . Podobné tenden­

ce se ostatně objevovaly také v zahran ičí už před rokem 19 18 . Myšlenka zestátnění kin nacházela oporu 
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Mezi požadované cíle patřilo postižení válečných zbohatlíku a oslabení moci aristokra­
cie. Ne náhodou tehdy získaly na popularitě Československá sociálně demokratická 

strana dělnická a Československá strana komunistická, které slibovaly právě vyvlastně­
ní dolů , hutí, velkých průmyslových závodu či velkostatku.55

> „Kinobaroni" a jejich do­
mnělé „zla té doly" se staly pouze jedním z terčů všeobecných snah o odstranění sociál­
ní a maje tkové nerovnosti. Vláda Karla Kramáře, jejíž program z ledna 1919 obsahoval 
některé zmiňované socializační projekty, jednala obdobným způsobem také o kinech.56l 

Nespokojené hlasy mělo v tomto případě uspokojit upřednostňování korporací a spolku 
typu Sokol, jež se v očích veřejnosti těšily všeobecné vážnosti, nebo dokonce materiální 
zaopatřování válkou postižených osob s pomocí biografu. 
Z brněnského příkladu vyplynulo, že revize licenčních pravidel nedokázala tyto původ­
ní motivace zcela uspokojivě naplnit. Velkolepé ekonomické a kulturní cíle, s nimiž 
spolky, úřady a vláda do transformace kinematografického podnikání vstupovaly, se 
v běžné praxi ukázaly přehnané či přímo neuskutečnitelné. Jeden z nejdůležitějších 

státních zásahu do organizační struktury meziválečné kinematografie tedy skončil spíše 
zklamáním. Nastolený systém se však s menšími úpravami udržel až do roku 1939 a ne­
bránil ani rapidnímu narůstání počtu kin. 

Mgr. Lukáš Skupa (1983) 
Studuje na Ústavu filmu a audiovizuální kultury Filozofické fakulty Masarykovy univerzity v Brně. 

Zabývá se především historií zestátněné československé kinematografie. 

(Adresa: Lukas.Skupa@seznam.cz) 

Text vznikl s podporou grantového Programu rektora Masarykovy univerzity 
na podporu tvůrčí činnosti studentů. Navazuje na aktivity výzkumného projektu Filmové Brno, 

realizovaného Ústavem filmu a audiovizuální kultury. 

v domácím tisku a u společenských a osvětových sdružení. Srov. např. Zdeněk Š t á b 1 a, Data a fakta 
z dějin čs. kinematografie 2 . Praha: Československý filmový ústav 1989, s . 9- 13. 

55) Srov. V. P r u c h a , c. d., pozn. 5, s. 64-65, 73. 
56) Srov. tamtéž, s. 79. 
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SUMMARY 

CONQUESTING „THE GOLDMINES " 

The Alteration oj the Cinema licenses Owners in Brno, 1920- 1926 

Lukáš Skupa 

The cinema business in Czechoslovakia after 1918 resled on lhe license syslem which funclioned under lhe 
compelence of Land Offices . It was not an irregulated trade and there was no opor1unity to bulid up c inema 
chains. The cinema license enti t led its owner beeing active in cinema bus iness usua lly for three years. This 
license syslem was regarded unsatisfaclory and out-of-date. However there ex isted many other arguments for 
changig this state. Those were especially the rumours aboul cinema as a source of moral decay and aboul the 
cinema owners as milionai res. Al lhal Lime the governmenl also had to deal with the problem of disabled sol­
diers corporations whose existence was dependenl on welfare benefi ts. The governmenl started to speculate 
aboul the shift of the licenses from the pri vale owners to the soc ial and humanitarian corporations. Another 
argument for the change of license syslem was the regula tion of c inema programmes according lo educalion 
of the audience. The change of license syslem, that is to Lake away the licenses from the private owners and 
give lhem to the corporations , had to resolve both these questions : to ensure lhe living of the disabled sol­
diers, anothe r culture or social corporalions and enhance the cultural repulation of c inemas. 

The study is engaged in the alteration of the cinema licenses owners in Brno from 1920 to 1926. It is useful 
to trace th is transformation in the local level, because the decision made about licenses was in charge of the 
land officers. The same process took place in the same Lime in Bohemia and Silesia. That is why we could 
consider local dis tinctions in the struc ture of czechoslovak c inematography between the wars. 
The main changes came in Brno in years 1920- 1922. ln this period the Lanci Office in Brno refused lo ex­

tend the licence validity to fourteen cinema owners. Gradually they all came into the arms of the corporalions. 
The main a rguments for refusing the license requests of private owners was firstly the official statemenl ofThe 

Ministry of Inte rna! Affairs aboul giving the licenses lo the corporations. Another reasons were so called „ lo­
caJ need", the questions of nationality and „the absence of another important circumstances". Original li­
cence owners made many protests and sent compla ints to the Ministry of Inte rna! Affairs. However without 
a lmoust no effect. 

The gain of the cinema license strongly depended on the activity of corporat ions. ln the ir license requests 
they mentioned many idealis tic a ims (the incomes from c inema business had lo serve as financial suppo11 fo r 
disabled soldiers or students, all these corporations wanted to show films with educat iona l conlenls etc.). 

However the main problem was lhal the corporations often had no rooms wi th c inemalographic equipmenl. 
The most effective solution was doing an agreemenl between corpora tions and original owners of the cinemas. 
ln fact the originial cinema owners continued be ing the real c inema entrepreneur who just paid annualy some 
amount to the corporation. This stale was illegal. However the offices tolerated it because the economic and 
also cultural situation of c inemas under the whole control of corporations was c ritical. 

The results of the process was dissapointment for both offices and also for the corporations. lt was quite im­
poss ible for corporations lo gel high earnings because the ·main profit still belonged to the original cinema 
owners. Also the cul ture and educational efforts ended in fai lure. However this state survived only with little 
modifications unti l the 1939. 

Trans lated by Petra Bílková 
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Články k tématu 

FILMY Z NOUZE 

Zpílsoby rámcování filmových projekcí a divácké zkušenosti 
v období stalinismu 

Pavel Skopal 

V le tech 1951 až 1953 byly při distribuc i a uvádění filmu v Československu využívány 

dvě specifické praktiky - jed nak znovuuvedení s tarších českých filmu nově vybavených 

úvodním textem, a dále tzv. rozšířené programy, tj. připojování středometrážních doku­

mentu k celovečernímu filmu. I přes jejich krátkou životnost je považuji za hodné pozor­

nos ti: mohou nám pomoci porozuměl tomu, ja kým způsobem byly využívány distribuční 

mechanismy ve stalinis tické m období a ja k se komunisti cký režim s jej ic h pomocí sna­

žil rede finovat zkušenost návštěvy kina. 

Po únoru 1948 se s tranickým apará te m kontrolovaná kulturní politika orientovala s vel­

kou razanc í a v odlišných souřadnic ích než dosud na to, aby kino vymezila jako prostor 

pro „vzdělávání" a ideologickou výchovu. Étos vzdě lávání a výchovy skrze film, dopro­

vázený požadavke m na „oč išťování" programové nabídky, byl ovšem výrazně přítomný 

již od konce druhé světové války, kdy se důležitým téma te m kulturní publicis tiky s tal boj 

proti kýči' ) a za výchovu „ nového diváka". Časop is Kulturní politika, vedený Emilem 

Františkem Buria ne m, psal v květnu 1946 o zájmu s tátu vychovávat d iváky k zdravému 

poměru k filmové mu umění a oprostil j e od vlivu špatných filmu („špatnými filmy odko­

jený divák nemá správný poměr k d nešku"). Divák měl být vychováván neje n vhodnou 

dovozní politikou , ale také přednáškami, semináři č i kluby filmového diváka, tedy s po­

mocí institučních mechanismu, které by zaj išťovaly promíta ným snímkům preferovaný 

interpre tačn í rámec. Obdiv ke „špa tným", tj. řemeslně nekvalitním, ale implicitně také 

č i stě zábavním filmům bez správné „ te nde nce", ne byl podle a utora je n „otázkou osobní­

ho vkusu a inteligence", ale stával se výrazem reakčního politického postoje: „Nebla hý 

1) Tento proces se netýkal pochopitelně jen filmu - pro oblasti literatury srov. zejména Pavel Janáček, Li­
terární brak. Operace vyloučení, operace nahrazení, 1938-1951. Brno: Host 2004. Janáčkova studie ana­
lyzuje proces vytěsňován í populá rní literatury („lite rárního braku") v delším časovém hori zon tu a počát­
ky tohoto typu diskurzu identifikuje j iž v 80. letech 19. stole tí. Obdobné mechanis my by bylo možné sle­
dovat pochopi telně i v případě lilmu zpětně přinejmenším do 10. le t 20. s toletí, srov. Ivan K 1 i m e š, 
Děti v brlohu: Boj proti kinematograftim - bojem o dítě! ln: Pe tra Hanáková - Libuše H e c z k o v á -

Eva K a I i vod o v á (eds .), V bludném kruhu. Mateřstvíavychovatelstvíjakoparad-Oxymodernity. Pra­
ha : Slon 2006, s . 193-236; Luc ie Č e s á I k o v á, Film před tabulí. Idea školnílw filmu v proorepubli­
kovém Československu. Disertační práce. Brno: Masarykova univerzita , Filozofická fakulta 2009. 
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vliv, který má na diváka film vysloveně špa tný, mění se v oste n politic ký".2
J Zpráva o di -

kuzi filmových novinářů a veřejnosti o filmovém kýči , kterou přinesla lidová kultura, 

požadovala „vychovávat člověka už od nejútlejšího dětství" .3l 

Základní parametry debaty o filmovém kýč i byly analogické poválečným útokťim proti 

„ literárnímu braku", které vycházely ze dvou postupně profilovaných pozic. První vý­

klad předpokládal, že populární literatura poškozuje vkus i mravní úroveň čtenáře, dru­
hý přístup stavěl na marxistic ké m chápá ní společnosti a kultury - rozdíl mezi uměl ec­

kou a neuměleckou literární kulturou měl základ v třídním rozdělení dosavadní 

společnosti :4l 

Představa, že by dosavadní literární perife rie měla zaniknout a že součástí lidové 

četby by se měly stá t čtenářsky přístupné práce význačných autorů národního 

i evropské ho písemnictví, vstoupila do programových základ u nové soustavy lite­

rárních institucí,51 

přičemž specifická funkce populární beletrie se brala v potaz jen výj imečně. I v tomto 
ohledu byla s ituace ve filmové public is tice obdobná a proti bezpodmínečným odsudkům 

kýče se ozývaly je n ojedinělé hl asy: v prvním č ís le Obzorů6> to byla He le na Koželuhová, 

třebaže jí.filmový kýč sloužil pouze jako příměr v implicitně protikomunis tic ké polemi­

ce s kýčem politickým, tj. s „černo-bílým" odmítáním minulosti a lživým pos tulováním 

dokonalého ideálu veřejného života: 

Není[ ... ) kýč v literatuře a filmu něco tak z gruntu špatného, je-li v nás vědomí, 

že lo je kýč a náhražka s nu o štěstí, které se nám nezdály a ovšem ani nesplni ly. 

Proto je řekněme zestátnění filmového podnikání s oduvodněním, že se mus íme 

zbavit kýče , nesprávné. Vždyť každý z nás chce dokonalé štěstí, a nedovede-li 

nebo nemUže-li s i je najít v prostých drobnos tech denního života, pak s i je hledá 

v kýči. Pokud si je vědom, že kýč není skutečnost nýbrž primitivní sen, pak není 

na škodu, když jimi na chvíli v dobách de prese uklidní svoji touhu po štěstí. 7> 

Po únorové m převratu ovšem diskurz výrazně levicových a komunistic ké straně názoro­

vě blízkých periodik již reprezentoval pos toj, který odpovídal oficiální, mocensky prosa-

2) Milan No h áč, Fi lmová politika a výchova di váHi. Kulturní politika l , 1945- 1946, č. 29, s . 8. 
3) Anon., Úředně povolený j ed v každém množství volně k dostání v kinu, v di vadle i v knihkupectví. Lida· 

vá kultura 4, 1948, č. 2; srov. také Zdeněk Pod s k a I ~ k ý, Pokus o diagnosu kýče. Filmové noviny 2, 
1948, č. 6, s. 7. 

4 ) Pavel Jan ou še k (ed.), Dějiny české literatury 1945- 1989 (/. díl: 1945-1948). Praha: Acade mia 
2007, s . 112- 114. Přímé spojení mezi kýčem a faš is mem formuloval v roce 1946 Otaka r Mrkvička v bro­
žuře „Umění a kýč". Srov. Tomáš K u I k a, Umění a kýč. Praha: Torsi 2000, s . 223-225. 

5) P. J a n o u š e k (ed.), c . d., s . 112. 
6) Te nto týdeník Československé strany lidové, vydávaný v letech 1945-1948, byl nejvýraznějším názoro­

vým oponentem KSČ a objektem útoku ze strany komunistických ministru Vác lava Kopeckého a Václa­
va Noska. Srov. Milan D r á p a I a , a ztracené vartě Západu. Poznámky k české pol itické public is tice 
nesocia lis tického zaměření v le tech 1945- 1948. Soudobé dějiny 5, 1998, č. 1, s. 16- 24. 

7) He lena K o že I u ho v á, Černý a bílý. Obzory 1, 1945, č. l , s. 4- 6. 
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zované kulturn í politice s tátu. 25. února 1948 ještě vyšel v sociálně-demokratickém Svě­

tě práce text Jiřího Voldána „Je vinen kýč?", který rozlišuje mezi brakem, tj . špa tným 

fil mem, na jedné straně, a kýčem na straně druhé.81 Odmítá přijmout apriorní předpo­
klad zhoubnosti a manipulati vnosti kýče: „ Pokazí [kýč] diváka tak, že půjde- li z kina, 
bude z něho hned faš ista, reakc ionář, protidemokrat, nesoc ialis ta , či cosi podobného? 

Dovolil bych s i tvrdit, že viděla-li ZASNĚŽENOU ROMANCI9) mladá, organisovaná komuni st­
ka Qako že ji určitě viděla), nešla z kina s myšlenkou, že vystoupí ze strany. Ani ji to ne­

napadlo .. .. mezi těmi, kdo od rána do večera sedí nad prací, ať už duševní, nebo fysic­

kou, jsou mnozí, kdo dovedou rozeznat velmi dobře kýč od díla umělecky hodnotného, 
a le chtějí-li jít večer do kina, schválně s i vyberou kýč ... " 10

> Ovšem v srpnu téhož roku 

vyšel na s tránkách stejného časopisu článek Jaroslava Brože, šéfredaktora týdeníku Čes­
koslovenského s tátního filmu Filmové noviny, v němž už se žádná tolerance kýče ani zá­
bavní funkce filmu nepřipouštěla . Program radikální očisty distribuční nabídky vyvolá­

val také potřebu vypořádat se s divákem a jeho dosavadními preferencemi: 

Příslušn íky starších generací nelze snadno zís kat pro fi lmovou pod ívanou, kterou 

sami tak dlouho přezírají a nebo od níž se po zkušenostech z mládí odvrátili. Je n 

zajištěním nových dojmu, nových zkušeností, nových radostných poznatků mohou 

tito lidé nabýt důvěry k filmu a vs toupit do řad pravidelných spotřebitelů. [ . .. ] 

Nové d iváky mŮŽeme do kin při vést je n c ílevědomou výchovou v tis ku a v závod­

níc h, politických, lidovýchovných i sportovních organisacích. 

( .. . 1 Péče o lepš í obecenstvo se mus í především obracet do řad mladých di váku, 

do řad těch, kteří představují nastupující generaci filmových konsumentu. Tam 

působí filmové kýče a líbi vě se tvářící škváry nejvíce š kod. Zpohodlní-li divák už 

v mlád í a nalezne-li zalíben í ve fil mové nenáročnosti či dokonce zvrácenosti, mo­

hou další výchovné snahy vést snad už jen k lomu, že zkažený divák bude pro 

kino, zbavené braku, nenávratně ztracen. Noviny mohou v tomto směru vykonat 

mnoho, škola a korporace j eště více. Obratně organisované akce výchovné a pro­

pagačn í - jako d iskuse, přednášky a seminární večery - jsou pak nej lepším prak­

tickým š kole ním diváku. 111 

O několik měsíců později je Brožovo dife rencování diváka ješ tě radikálnější: o únikovou 

zábavu mají zájem ti , kdo nejdou s dobou, poptávka po únikové zábavě vyžaduje léčení, 

ctite lé odpadkových produktu západních kinematografií odhalují jak špatný vkus, tak 

své smýšlení. Brožovy texty implikují členění publika na několik typu diváku: reakcio­

nářské nepřátele doby, pro které je „věcí pochybné osobní prestiže nechodit na sovětské 

8) Takováto hodnotová di ferenciace mezi brakem a kýčem už neměla v poúnorovém období své místo. Úto­
ky proti literárn ímu braku v tisku ustaly po zásahu proti kulturní redakci Mladé fronty na přelomu let 
1948 a 1949 a diskurz cenzorských opatření proti knižní produkci obě kategorie směšoval , popř. chápal 
kýč jako jednu čist brakové produkce - líbivý, senti me ntální brak. Srov. P. J a n á č e k, c. d ., s. 204-

218. 
9) Divácky velmi úspěšný americký snímek se onjou Henie, který dosáh l návštěvnosti l 658 000 diváků. 
10) J iří V o I d á n, Je vinen kýč? Svět práce 4, 1948, č. 8, s. 12. 
l l ) Jaros lav B r o ž, O nové fi lmové d iváky. Svět práce 4, 1948, č. 3 1, s. 12. 
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filmy", dále pevné zastánce nové společnosti , o které není třeba se obával, a dvě s kupi­
ny, kterým je nutné věnovat co nej větší výchovnou péči. První z nich je dosud nezkaže­

ná mladá generace, která se rodí do nové společnosti a musí být ochráněna před infiko­
váním zhoubnými produkty západní kinematografie, druhou jsou pak ti , kteří sice byli 
vys taveni škodlivému vlivu prvorepublikové nebo okupační minulosti či stá le ještě ne­

dokonalé distribuční praxi zestátněného filmu , ale kteří nejsou přesto ztraceni, či jsou 
dokonce už politicky na výši: 

[ . .. ] je i v řadách věrných s toupencu myšlenky socialismu mnoho těch, kteří do­

s ud o filmy sovětské a filmy duc hem blízké dnešku nejeví dostatečný zájem. Tepr­

ve až se diváci sami přesvědčí, že zábava ml'iže a mus í být s ilným a poutavým zá­

žitke m i tam, kde není jen pro zábavu, a le kde má i hlubší s mysl výchovný, až 

pozná, že i výchova je pro pravého a poctivého socialistu skutečně radostnou zá­

bavou, pak bude me moc i mluvil o vítězství nového ducha v naš í filmové divácké 

obci. 12J 

Přestože tedy byly základní obrysy „nové" filmové kultury a filmového di váka formová­
ny vzápětí po skončení války, je pro poúnorové období typická nejen neex istence jaké­

koli alternativy, ale také radikalizace už dříve vlivné lev icové č i přímo komunis tické 

koncepce filmové kulturní politiky. Náhlý poúnorový posun k militantní rétorice a k po­
litizaci vkusu a chování diváků je ostatně nejlépe zřejmý při srovnání textů téhož auto­

ra, Jaroslava Brože: ten ještě 14. února 1948 uznává zábavní funkci kina alespoň v tom, 
že si „průměrný řadový divák" nehledá zábavu v činnosti , která je přeci jen ještě horší 
než „pochybná radost a potěšen í z pahodnot nenáročných filmových kýčů" - například 

v alkoholu. Radikální varianta - zajis tit, aby divák takové to film y nemohl vťtbec spatřit 
- je s ice pro Brože už nyní v horizontu možných řešení, ale není ji možné ještě uskuteč­

nit: hospodářská krité ria vyžadují zajistit provoz kin a kromě toho má obavu, že by tako­

vý zásah diváci nepochopili správně. Brož byl tedy v tomto okamžiku ještě celkem smíř­
livý: je potřeba 

nalézti míru pro to, co je jen nenáročnou podívanou a pro to, co je podívanou vy­

sloveně škodlivou. Převýchova diváku není něčím, co by se dalo uskutečnit přes 

noc. Nejprve mus í být po ruce dostatek filmu skutečně hodnotných - hodnotných 

právě lak obsahem jako zpracováním, hodnotných právě tak svým žánrem ja ko 

ideovým posláním - a pak teprve mužeme ,oči stil' programy kin od všeho zbyteč­

né ho, špatného a především š kodlivého, tedy od všeho toho, co v současné době 

systematické výr,hově diváku brá ní. i :i) 

Po únoru ovšem převýchova divákl1 „přes noc" skutečně započala. Premiérový profil byl 
razantně redukován: zatímco v roce 194 7 bylo nově uvedeno 199 filmů, v roce 1950 to 
bylo 74 snímkli, z nichž přibližně polovinu představovala sovětská produkce. Takovýto 

12) Jaroslav Br ož, Choďme do kina bez předsudkti. Svět práce S, 1949, č. 20, s. 10. 
13) Jaroslav Br ož, Neporozumění mezi kritikem a divákem. Filmové noviny 2, 1948, č. 7, s . 2. 
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pokles nabídky nebyl sám o sobě plánovaný a žádoucí: byl důsledkem nedostatečné pro­

dukce zemí sovětského bloku, 14
> kte rá tak nestačila nahradit zastavení dovozu ze západ­

ní Evropy a U A (např. v roce 1950 bylo ještě uvedeno 5 amerických, 5 francouzských, 
1 italský a 2 anglické snímky, o dva roky později Lo byly jen 2 francouzské a 3 anglické, 
americká a italská produkce nebyla zastoupena vůbec). Titulek článku ve Světě práce 

tak vyhlašuje heslo „střídmostí k výchově diváku" a explicitně pos tuluje posun funkce 
kina od zábavní k edukační (což v daném kontextu znamená „výchovu" především poli­

tickou): film už není jen „kra tochvilnou podívanou", ale každé dílo musí být posuzová­
no podle toho, „čím přispívá k výchově našeho diváka" .15l Převýchova má být uspíšena 

pomocí „správného hodnocení" a propagování filmu - služebnost a účelovost filmové 
public istiky je zde tedy výslovně přiznána a dokonce vyžadována. Příznačný je zpusob, 

jakým se autor článku vypořádává s nedávnou minulos tí a pamětí filmových diváku. 

Podstatné omezení nabídky 

vyvolává s ice stále ještě v myslích mnohých „pamětníku starých času" teskné 

vzpomínky na doby, kdy týden co týden tu byl výběr mezi 6-7 fi lmovými novinka­

mi, vyhovujícími individuálním zálibám v líbivých námětech i populárních her­

cích, nicméně[ ... ] s menším počtem pečlivě vybraných filmu se dá pečl ivěji hos­

podařil. A střídmost, k níž j e lu náš divák veden, se už začíná projevoval jako 

c tnost, která j e spolehlivou cestou k umělecké a kulturně-politické výchově širo­

ké divácké obce.16
l 

V roce 1950 si samozřejmě rrwhli pamatovat širokou 11abídku let 1946- 194 7 prakticky 
všichni diváci a velká část publika zažila nejen populární protektorátní produkci v po­

době komedií či revuálních filmu, ale také prvorepublikovou nabídku snímku americ­
kých a západoevropských. Předúnorové období se ovšem v dobovém diskurzu s talo „sta­

rými časy", na které vzpomínají jen ti , kdo ještě nejsou plně součástí nového řádu - pro 

ty ostatní pak nemá minulos t hrát roli vzpomínky, ale spíše varování. 

Prezentovaný program nové filmové kultury ovšem brzy zkrachoval díky dvěma fakto­
rům: už zmíněnému kolapsu fi lmové produkce v zemích sovětského bloku a nechuti di­

váku k návštěvě projekcí Lzv. „preferovaných", ideologicky „hodnotných" filmu . Režim 

začal vyvíjet řadu opatření k disciplinování diváka - nejrozšířenějším z nich byl tlak na 

s tá tní podniky, aby kupovaly stovky lís tku pro své zaměstnance. Byly vytvářeny adminis-

14) Smlouva se ojuzintorgkinem z července 1945 znamenala extrémní zvýhodněn í sovětské produkce: la 
měla mít vyhrazeno 60 % hracích termínu v kinech a zajištěn odběr minimálně 100 filmu ročně, dokon­
ce s postupným navyšováním. Srov. Petr M a r e š, Politika a „Pohyblivé obrázky". por o dovoz americ­
kých filmu do Československa po druhé světové válce. Iluminace 6, 1994, č. 1, s . 77-96; Petr M a r e š, 
Všemi prostředky hájená kinema tografie. Úvodem k edic i dokumentu „Záznam na pamět~'. Iluminace 3, 
1991, č. 2, s. 75- 105. Ovšem sovětskou produkci představovalo v roce 1951, kdy byl kolaps výroby nej­
horší, pouhých 9 snímku, a nad 100 fi lmu se poprvé v poválečném období dosta la až v roce 1956. Výro­
ba v Československu , Sovětském svazu, Východním Německu , Rumunsku, Polsku a Maúarsku dosaho­
vala v roce 1950 celkem 52 snímH1. rov. Ginette Vince n d e a u (ed.), Encyclopedia oj European 
Cinema. London: British Film Ins titute 1995, s. 464. 

] 5) Jan H u s i n e c k ý, Střídmostí k výchově diváku. Suět práce 6, 1950, č. 3, s . 11. 
16) Tamtéž. 
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trativní a instituční mechanismy, které měly zaj istit dostatečnou návštěvu - například 

byla zřízena funkce krajského propagačního referenta, jehož úkolem bylo „vychovávat 

diváka a zvyšovat návštěvnost"; 82 % propagačních nákladu v roce 1949 bylo vydáno na 
filmy „pokrokové", tj. filmy československé, sovětské a lidovědemokratické produkce; 171 

na průběh akce Filmové jaro na vesnici dohlížely v některých místech tzv. agitační 

trojky.18l Výsledkem byl ovšem spíše prodej lístku, než přivedení diváku do kinosálu , 
a nepomohla ani praxe přebírání patronátů nad projekcemi: například organizování ná­

vštěvy na Týden revolučního filmu v Brně, nad kterým převzal záštitu Svaz Českosloven­

sko-sovětského přátelství a slíbil zajistit 100 % návštěvu , skončil s návštěvou 3,5 % cel­
kové kapacity.19

) 

V období nejtvrdších politických procesů docházelo ovšem v letech 1951-1952 v oblas­

ti kulturní politiky k soupeření mezi stranickým aparátem, především Kulturním a pro­
pagačním oddělením vedeným Gustavem Barešem, na jedné straně a ministerstvem in­

formací, tj. ministrem Václavem Kopeckým a jeho spolupracovníky, na straně druhé. 
„Liberálnější" postoj Kopeckého a jeho spojendí, kteří v tomto boji nad „radikály" 

z Kultpropu zvítězili ,20) poskytoval mj. příležitost plnit ekonomické požadavky kladené 
na ČSF pomocí distribuce několika divácky atraktivnějších filmů. V úvahu přicházely 
dva zdroje titulů schopných přitáhnout k pokladnám kin vysoký počet návštěvníku. Prv­
ní představovala produkce „západní ciziny", druhý pak „cizina" předúnorové minulosti 

- české filmy z období „buržoazního" prvorepublikového Československa 30. let a pro­
tektorátu let čtyřicátých.21 ) 

Minis tr informací Václav Kopecký odsouhlasil možnost uvádět staré české filmy j iž 
v lednu 195 1 a v následujícím roce bylo 18 z nich uvedeno do kin.221 Byly ovšem stále 
vnímány z hlediska kulturní politiky režimu jako problematické a jak tyto české filmy, 

17) Artuš Če r n í k: Výroční zpráva o čs. filmovnictví. Rok 1949. Praha: Československý filmový ústav 
1952, s. 160. 

18) Zápisy z pracovních porad fi lmové subkomise při školském odboru KNY v Brně. Moravský zemský ar­
chiv (MZA), f. Krajský filmový podnik, G 604, inv. č. 14, k. 3. Komplexnější obraz o parametrech „oči s­

ty" kultury a o mechanis mech usměrňování recepce by nabídla komparace s obdobnými zásahy v oblas­

ti lite ratury, kte ré analyzuje Petr Šámal. Srov. Petr Š á m a 1, Soustružníci lidských duší. lidavé knihovny 
a jejich cenzura na počátku padesátých let 20. století (s edicí seznamů zakázaných knih). Praha: Academia 
2009. 

19) Krajská pracovní konference kraje Brno, 28. lis topad u 1950. MZA, f. Krajský filmový podnik, G 604, inv. 
č. 15, Zápis ze schůzí a konferenc í vedoucích kin - 1949- 50. Jiný konkrétní případ uvádí diplomová 
práce FAMU z roku 1956: v důsledku praxe vynucovaného odkupu lís tku na závodech bylo představení 
filmu NAD NÁMI SVÍTÁ v Ústí nad Labem vyprodané, ale po příjezdu delegace z Prahy se ukázalo, že sál j e 
téměř prázdný. Jaroslav Jaroš, Propagace a jiní činitelé, mající vliv na návštěvnost kin. Knihovna 
FAMU. . 

20) Srov. Jiří K n a p í k, V zajetí moci. Kulturní politika, její systém a aktéři. Praha: Libri 2006, s. 109-
209. 

21) Ke konfl iktu mezi ekonomickými zájmy fi lmového prumyslu a ideologickými požadavky kulturní politi­
ky včetně sporu ohledně uvádění rozšířených programu za zvýšené vstupné srov. Pavel S k o p a I, The 
Cinematic Shapes of the Socialist Mode rnity's Programme. The ldeological and Economic Paramelers of 
the Cinema Distribution in the Czech Lands, 1948- 1970. ln: Richard M a 1 t b y - Daniěl B i 1 t e -
r e y s t - Philippe M e e r s (eds.), Cinema, Audiences and Modernity: European Perspectives on Film 
Cultures and Cinema-Going. Amsterdam: Amsterdam University Press 2009 (v tisku). 

22) Srov. J. K n a p í k, c . d., s. 242. 
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tak těch několik snímku ze západní Evropy a USA, které se v nabídce kin objevovaly, 
byly vytlačovány do méně exponovaných předměstských, maloměstských a venkovských 
kin, což vyvolávalo dokonce jistou formu filmového turismu.23l Zpráva pro ÚV KSČ 
z března 1953 si stěžuje na postup nedávno zřízených krajských správ ČSF, které přines­
ly určitou decentralizaci dis tribuce: 

Jako častý, nezdravý zjev v práci krajských správ se ukazovala zvlášť v letních mě­

s íc íc h snaha splnit předepsaný plá n návštěvnosti na starých českých filmech a fil­

mech západní produkce, které byly nouzově nasazeny pro nedostatek nových fil­

ml'i sovětských i našich i z osta tníc h lidových demokracií.24l 

Zpráva dále konstatuje, že se tyto snímky promítaly na venkově, aby nevzbuzovaly pří­
lišnou pozornost, a kritizuje zájem, který u diváků vyvolaly: 

Tím, že tyto filmy byly promítány ja koby illegálně, byla jim v podstatě udělána 

největší re klama. Mnohdy na ně j ezdili lidé z dalekých míst, byly pořádány i au­

tobusové záj ezdy. J e pravda, že naš i lidé se chtějí smá t a pobavit. Naše dosavadní 

filmová tvorba jim k tomu nedává zatím dost dobrých veseloher. Není nám však 

jedno, čemu se lidé smějí, zda se smějí měšťákl'im, nebo zda se měšťácky baví. Ne­

obj evily se námitky proti starým veselohrám Voskovce a Weric ha, zato jsou kriti­

sovány filmy jako TŘI VEJCE DO SKLA, ANTON ŠPELEC - OST~OSTŘELEC /Vlasta Buria n/, 

OTEC KONDELÍK A ŽENICH VEJVARA, ze západní produkce TYGR AKBAR /Harry Piel/, 

promítaný někde jako fi lm pro děti, DíTĚ DUNAJE apod. 

Rétorika zprávy je charakteristická jak pro okamžik svého vzniku, tak pro pros tředí stra­
nického aparátu, ve kterém vznikla: na jedné straně reaguje na „kritiku slánštiny" 
a uznává „právo bavit se" ,25

> na druhou s tranu je tón textu stále dosti radikální a jako ře­

šení nedostatků navrhuje především posílení dohledu KV KSČ nad filmovou dis tribucí 
v jednotlivých krajích. 
ČSF se onou periferní dis tribucí ve venkovských a předměstských kinech zřejmě snažil 
před zraky stranických dohlížitelU distancovat Uak ukazuje shora citovaná zpráva, tak 

23) Zpráva o Československém státním filmu , l. března 1953. Národní archiv (NA), f. ÚV KSČ, složka Od­
dělení kulturně-propagační a ideologické, 19/7, a.j. 652. 

24) Tamtéž. 
25) Pojem „slánština" s loužil po procesu s Rudolfem Slánským jako způsob, jak se distancovat od jevů, kte­

ré neměly nadále l vořit součást redefinované politiky. Ti, kteří usměrňoval i změny v oblasti kultury, se 

lak mohli vymezit například vůči rad ikálnímu účtování s prvorepublikovou tradicí (tedy i fi lmovou pro­
dukcí) a vzít j i na mi lost. Srov. například text Ladislava Štolla a Ji řího Taufera, Proti sektářství a libera­
lismu - za rozkvět našeho umění: „Jedna z metod slánštiny, často nevysvětl itelných, se projevovala v ne­
přátelském, nenávistném poměru k vysoce talentovaným tvůrčím pracovníkům, kteří svůj věrný vztah 
k dělnické třídě, ke straně a národu osvědčil i jako občané už od prvních le t měšťácké republiky, třebaže 
jako umělci se v le tech buržoazní republiky seskupovali do různých skupin, vyhlašuj ících falešné, for­
malistické a úpadkové programy. [„ .] Místo správného, soudružského poměru k nim a místo konkrétně 

kritické pomoci v jejich lvu rčí prác i byli zahrnováni pohrdáním, pomluvami a nepřátelstvím." ln: Michal 
Př i b á 11, Z dějin českého myšlení o literatuře 1948- 1958. Praha: Ústav pro českou literaturu AV ČR 
2002, s. 8 1. 
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neúspěšně) od filmů, které sám velmi cíleně pustil do d istribuce, a zbavit jej ic h pi'itom­

nost v nabídce kulturně-poli tického významu. Situoval je do ideologického „nikde", me­

zipros toru mezi několika oficiálně posvěcenými zábavními filmy ze zemí ovětského blo­

ku a zcela nepřípustnou „dekade ntní" západní produkcí. Potvrzuj e lo i přehlížení těchto 
filmů ze strany dobového tisku, který o nich referoval jen výjimečně. Kromě způsobu 

programování se ovšem ČSF od těchto ekonomicky velmi přínosných nímku distanco­
val raději ještě explicitnějším způsobem: formou textových komentářů promítaných na 

plátno před samotným filme m. Níže uvedené příklady budou ilus trovat, jakou argumen­

taci využíval , aby podmíněně omluvil „ ideovou nedokonalos t" filmu a dodal jim vhodný 

ideologický rámec. 

Primární rámce kina - zábava, nebo výchova? 

Uvádění divácky atraktivnějších filmu vyhovovalo hospodářským zájmům ČSF, bylo 

umožněno jistou „liberalizací" kulturní politiky a v případě starších če kých filmu do­

konce inic iováno minis trem Kopeckým. Toto rozšíření mantinelů dis tribuce ovšem ne­

znamenalo nějakou razantn í revizi koncepce kina jako prostoru pro ideologickou výcho­

vu, takže uvádění fi lmu s výrazně zábavní fun kcí vyžadovalo adekvátní rámcování, které 

by vytvořilo obhajitelné interpretační schéma - třebaže jeho reálný vli v na diváckou re­

cepci byl nepochybně velmi omezený. Tuto funkc i hrál jednak textový úvod před filmy, 

jednak uvádění filmu v tzv. rozšířeném programu, tj. ve většině případu společně se so­
větským středometrážním dokume nte m. 

Poje m „rámcování" iframing) zde používám ve smyslu ustaveném Ervingem Goffma­

nem.261 Rámec iframe) chápe Goffman jako soubor prvku, které vymezují uspořádání so­

ciálních událostí. Primární rá mec č i interpretační c héma nám umožňuje dodávat vý­

znam událostem, se kterými se setkáváme. Ta kovýto přístup k sociální událos ti filmové 

projekce v kině poskytuje vhodný způsob, jak uvažovat o různých funkc íc h kina ja ko ve­

řejného pros toru - v daném kontextu především o funkci zábavní a ideově-výchovné. 

Podnětným způsobem použil koncept rá mce Jacob mith pro analýzu tzv. „smíchových 

nahrávek", tedy raného žánru ve fonografickém průmyslu , který se uplatňoval už od kon­

ce 19. století a spočíval v záznamu různým způsobem kontextualizovaného smíchu. Ten 

byl často uvozován jednoduchým narativním rámcem - výchozím momente m mohl být 

například koncert vážné hudby, tedy s ituace odpovídající vysoké kultuře, která rá mcuje 

nahrávku smíchu. Vytváří se tak stře t vysoké kultury s nízkou, doc hází k rozlomení vý­

chozího rámce: primární rámec odpovídající s ituac i koncertu vážné hudby a s ním spo­

jených konvencí chování a porozumění j e transformován - „klíčován" - do jiného uspo­

řádání.21> Účastník dané sociální události , ve Smithově případě pos luchač nahrávky, 

26) Erving; C u ff 111 a 11 , Frame Analysis. Ooslon: ortheaste rn University Press 1986. 
27) Jacob S m i t h, The Frenzy of the Audible: Pleasure, Authentic it y, and Reeorded Laughte r. Television 

and ew Media 6 , 2005, č. 1, s. 25- 28. K aplikaci konceptu rámce pro analýzu médi í rov. také Werner 
Wo I f - Walter Bern h a r I (eds.), Framing Borders in Literature and Other Media. Amsterdam -
New York: Rodopi 2006. 

78 



IL U MINACE 
Pavd Skopal: Filmy z nouze 

má s ice k dispozici primární rámec pro porozumění situace, ale chápe ji v rámci zcela 

odlišném.28
l Domnívám se, že ná m tento koncept muže napomoci lépe analyzovat funk­

ce, které plnilo rá mcování zábavníc h filmu titulkem či projekcí dokumentárníc h snímku 

pro zainteresované subjekty: s tranic ký a vládní aparát, Československý státní film a sa­

motné divá ky. 

Specifičnost poúnorové filmové kulturní politiky let 1949-1953 spočívá v tom, že se 

snažila redefinovat primární rá mec, ve kterém měla být událos t filmové projekce chápá­

na novým, ideově vyspělým, socialistickým divákem - kino mělo plnit primárně ideově­

-výchovnou a vzdělávací funkc i, nikoli funkci zábavní. Pokud jde o domácí produkci, 

velmi zřetelně tyto cíle formu lovalo usnesení předsednictva Ústředního výboru KSČ „Za 

vysokou ideovou a uměleckou úroveň československého filmu" z dubna 1950, které 

představovalo závaznou směrnici pro ČSF: 

Po vzoru velkého sovětského fi lmu má sehrát čs . film důlež i tou úlohu při výchově 

nového, uvědomělého občana republiky, obětavého budovatele socialismu [„ .] 
náš film se nevymanil ještě z bezideové rutiny filmu předmnichovského, z poklon­

kování před úpadkovým filmem západním [„ .] naši filmoví pracovníci namnoze 

podceňují dosud výchovné poslání filmu; projevují se tendence bezideovosti 

a apoliti čnosti.291 

Podporována je s ice tvorba „ideově i umělecky hodnotné \'.eselohry", ale zábavní hodno­

ta tohoto žánru je sama o sobě podezřelá („veselohry [„ .] se však v žádné m případě ne­

smějí s tát jen zábavnou apolitic kou podívanou, nýbrž mají být ostrou politickou zbraní") 

a v důsledku je vlastně specifičnost veseloherního žánru popřena, resp. redukována na 

„optimismus": „Te nto optimistický duch nemá být omezen jen na veseloherní filmy, ný­

brž má pros tupovat naši filmovou tvorbu jako podstatný rys nastupující dělnické vítězné 
třídy. ":lO) 

Propad návštěvnos ti , ke kterému došlo v roce 1950 a který přetrvával další tři roky,31
l 

ukázal ovšem neefektivnos t všech regulačních opatření v distribuci. Prázdná kina před­

stavovala zásadní problé m ja k pro mocens ký aparát (samotné projekce „ideově vyspě­

lých" filmu sice umožňují proklamovat vítězství nové, socialis tické kultury na poli filmo­

vé distribuce, ale bez diváku nemají žádaný ideologic ký efekt), tak pro ČSF a potažmo 

státní hospodářství. Tento vývoj ovšem nevedl přinejmenším do konce roku 1953 k (ote­

vřené) rezignaci na redefinování filmové kultury. J ak ukážeme dále, umožnily ja k texto­

vé úvody k filmům, tak připojování sovětských dokumentu k a traktivním snímkům kon-

28) E. G o ff m a n, c. d., s. 40- 82. 
29) Za vysokou ideovou a umě leckou úroveň československého filmu. Usnesení předsednictva Ústředního 

výboru KSČ o tvf1rčích úkolech československého fi lmu. Rudé právo 30, 1950, č. 92 (19. 4.), s. la 3. 
30) Tamtéž. 
3 1) V roce 1948 byla návštěvnost v českých zemích 129,7 mil. diváku, 1949: 122,2 mil. , 1950: 98,7 mil. , 

1951: 100,9 mi l. , 1952: 106 mil., 1953: 107,5 mil. Výraznější nárůst začíná až rokem 1954 (119,7 mil.) 
a vrcholí rokem 1957 - 148 mil. diváku. Srov. Jiří H a ve 1 k a, Čs.filmové hospodářství. 1945-1950. 
Praha: ČFÚ 1970; Jiří H a ve 1 k a, Čs.filmové hospodářství. 1951-1955. Praha: ČFÚ 1972. 
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s truovat i nadá le rámec, ve kte ré m měly být filmové projekce vnímá ny primárně v jej ic h 

vzdělávací funkc i. 

Rozšířené programy a textovP. úvo<ly jako praktiky 

ideologického rámcování filmové projekce 

Uvažuje me-li o tom, jakým způsobem vstupuje dobový společenský kontext a kulturně­

-politi c ký diskurz do události projekce celovečerního filmu a do hori zontu divácké re­

cepce, je nasnadě uvažovat především o rol i filmových týdeníků . Jejich funk c i v období 

nejradikálnější sna hy o přebudování parametrů filmové kultury let 1949- 1953 de finova l 

redaktor zpravodajské ho filmu Jiří Papoušek ta kto: 

Jen film, a zvláště filmový týdeník muže ukázat našemu pracujíc ímu člověku ce­

lou šíři našeho nového života, mohutný budovatelský e lán našeho lidu, po celé 

zemi rostoucí stavby, kte ré nás s koky vedou blíž a blíž k c íli , který j sme s i vy­

tkli .32, 

Týdeníky představují důležité a svébytné téma, od distribučních praktik sledovaných 

v tomto textu se ovšem v některých zásadních ohledech liš í. Na rozdíl od textové ho úvo­

du k filmu se týdeníky nevztahovaly přímo k promítanému snímku, nenabízely prefero­

vaný interpretační rámec - třebaže jis tě zásadně spoluvytvářely recepční horizont d ivác­

ké zkušenosti především koníliktem mezi asketickým budovatelským étosem týdeníku 

a zábavní funkcí (některých) celovečerních filmů. A oproti mimořádné praxi uvádění 

s tředometrážních dokumentů v rozšířených programech byly týdeníky standardní a po­

vinnou součástí všech projekcí, byly výrazně kratš í, a bylo tak mnohem snazší se j im vy­

hnout, ať už opozičním čtením, rozptýlenou pozornos tí, nebo přímo fyzic kou neúčastí při 

j ejic h projekci . Naznačuje to i debata o „ protokolismu a schema tismu ve zpravodajském 

a dokume ntárním filmu" , kte rá probíhala v le tech 1954-1955.33
! Její aktéři přiznávali , 

že „ filmové obecenstvo hromadně a záměrně chodí do kin až po promítnutí týde níku":HJ 

a výsledkem snahy o jejich zatraktivnění mělo být to, že „návštěvníci kin už dobu vyh ra­

zenou týdeníku neprokouří v kuřárnách , neproc ucají v polárce a neprodebatují na c hod­

bě se svými , třebas rozkošnými, pa rtne rkami" .:3si Obdobnou roli hrály v tomto období 

i krá tké filmy, které se také s taly povinnou součástí proje kcí (vynechány mohly být pou­

ze v případě, že dlouhý film společně s týde níke m dosahoval délky minimálně 3 400 

metrů). Vyhláška ministra informací z 9. února 1948, kte rá povinnost stanovila, zdůvod­

ňuje nařízení tím, že má být „dostatečně upl atněh kulturní zájem s tá tu a veřejnosti naší-

32) J. P apouše k, Charakter a smysl existence fi lmových týdeníku na západě a u nás. Kino 8, 1953, 
č. 16 (30. 7.), s. 247 a 255. Podrobněj i k rétorice filmových týdeníku v 50. letech srov. Ši mon B auer. 
Če~koslaue11.ský filmový týdeník u období 50. let. Analýza a interpretace uývojefonnálni struktury filnwué­
ho týdeníku. Bakalářská práce. Brno: Masarykova univerzita, Filozofická fakulta 2008. 

33) rov. Š. B a u e r, c. d. 
34) Jiří Pi I a ř, Různé názory na zpravodajské filmy. Film a doba 4, 1955, č. 1/2, s. 27-31. 
35) Otakar k a I s k i, Aby nám lidé chodili na týdeník. Film a doba 4, 1955, č. 3/4 , s. ] 54-l 55. 
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ření vzdě lání, zpráv a osvěty filmem".361 V tomto textu pak necháváme zcela stra nou ta ké 

další rozšířenou praxi interpretačního rá mcování projekce proslovy, kte ré měli na s ta ros­

ti obvykle osvětoví pracovníci národníc h výborů: ty jednak nemohly být plně standardi­

zova né (přestože byly pro tyto úvody často připravovány mate riály centrálně), j edna k se 

týka ly pouze „ preferovaných" snímků československé a sovětské produkce. 

Pokud se j edná o textové úvody k filmům, tak ta to praxe ne byla samozřejmě výlučnou 

záležitostí českos lovenské poúnorové kulturní politiky. V dané souvislosti je důležitý 

především případ , který mohl s nad s loužit i jako model: v Sovětském s vazu byly po dru­

hé svě tové válce uváděny tzv. „ trofejní filmy", především německé a americké snímky, 

j ejichž kopie ukořistila Rudá armáda . Na základě rozhodnutí politbyra ze srpna 1948 
byly tyto filmy opatřeny úvodním texte m.371 

Při pátrání po filmech, kte ré byly dis tribuovány na počátku 50. le t s úvodním titulke m, 

se mi podahlo ide ntifikovat 5 případů : 4 starší filmy české (SVĚT PATŘÍ ÁM, OTEC Ko DE­

LÍK A ŽE ICH VEJVARA, FILOSOFSKÁ Hl TORIE, o ADA MLADÝCH S1 ů) a jeden s níme k ame ric ký 

( F:DMÝ KŘíž).:IBi Texty instruuj í divá ka, j ak má film interpre tovat, přičemž vůbec nezmi­

ňuj í a ni žánrová potěšení, které s kýta ly tři české veselohry a americké drama, ani návra t 

populárníc h herců (Jiřího Voskovce, Adiny Ma ndlové, Antonie Nedošíns ké, Spencera 

Tracyho) na plá tna kin. Fričův s níme k SVĚT PATŘÍ NÁM s Weriche m, Voskovcem a Ma nd­

lovou j e prezentován nikoli ja ko veselohe rní fikční film, a le jako „svědectví", doklad 

protifaš is tic ké ho boje českých filmařů : 

Te nto fi lm byl na psán a vyroben roku 1937 s úmyslem posílit lidovou jednotu pro­

ti postupujíc ímu faš is mu. Když pak faš ismus dočasně ovládl pole, tento fi lm po­

chopitelně zmizel. Po válce byla nalezena jedna neúplná kopie, ze které byl fi lm 

znovu sestaven ve formě, kterou uvidíte. Děj příběhu je na několika místech poru­

šen; prosíme Vás, abyste tento film posuzovali jako his torické svědectví boje čes­

kých filmových pracovníku za de mokraci i. 

V souladu s výslovným doporučením Václava Kopecké ho nezmiňovat populární hvězdy 

4 0. le t, jakými byly Adina Mandlová nebo Ha na Vítová, se úvodní texty orientují na zdů­

raznění jiných hodnot: odkazují především na lite rární zdroje, kte ré jsou označeny za 

„ klas ic ké" (F ILOSOFSKÁ HISTORIE - Stroupežnic kého hra)39
> nebo „nedoceněné" (OTEC 

KONDELÍK A ŽENICH VEJVARA - Ignát Herrmann). Komentář k Orel KONDELÍKOVI přitom im­

p likuje, že plné zhodnocení rea lis tické ho Herrma nnova umění je možné až v socia lis tic-

36) Artuš Č e r n í k, Výroční zpráva o čs.filmovnictví. Rok 1948. Pra ha : Československý filmový ústav 1948, 

s. 86-87. Ovšem způsob, ja kým ČSF vyměni l krátké filmy k a me rickému a nimovanému s nímku Guw ­
VEROVY CESTY, už do j isté míry předjímal strategii rozšířených programů: a me rické animované grotesky 

byly nahrazeny s nímky ZA TRVALÝ MÍR a EXPORT-IMPORT. Oběžník ČSF. MZA, f. Kraj ský filmový podnik , 
G 604, k. 2, inv. č. 7. 

37) rov. Peter K e n e z, Cinema and Soviet Socicty. From thc Rcvolution to the Death oj Stalin. London -
ew York: l. B. Tauris 2001 , s .192. 

38) Za pomoc při jejich identi fikaci patří poděkování Lukáši Skupovi. 
39) Plné znění titulku k FILOSOF'SKÉ HISTORII je následuj ící: „Te nto film byl natočen v roce 1938 , v době vyvr­

c hole ní předmnichovského mezinárodního politického napětí. Měl te hdy posílit vědomí českých lidí 
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kém hodnotovém systému, a umělecká hodnota literární předlohy tak „prochází" skrze 

filmové ztvárnění, které - coby produkt buržoazní kinematografie - slouží pouze j ako 

médium komunikace mezi původně marginalizovaným umělcem a dobou, která mu je 

schopna plně porozumět: 

Tento film byl natočen podle známého díla spisovatele Ignáta Hermanna, jenž 

v řadě povídek a romána podal pravdivý obrázek života drobného českého měš­

ťáctva z konce minulého a začátku tohoto století. Tak Kondelík je literárním ty­

pem malého českého měšťáka - typem tak výstižným, že se stal přímo zosobněním 

maloměšťácké mentality. 

Teprve dnes dokážeme správně ocenit realistické umění Ignáta Hermanna, které­

ho česká buržoasie degradovala na pouhého humoristu, aby zastřela lo, co se v je­

ho díle obracelo kriticky nebo výsměšně proti ní samé. 

Filmové zpracování, sledující hlavně cíl pobavit diváky, nevystihuje sice břitkost 

autorovy satiry, odstup patnácti let nám však umožňuje, abychom i jím poznali 

pravé kritické ostří tohoto díla. 

Titulek k OSADĚ MLADÝCH SNŮ je dosti sarkastický a naznačuje propastný rozdíl mezi prv­

ní republikou a současností, a to jak v úrovni filmové tvorby, tak v úrovni diváků: 

Československý filmový ústav - filmotéka uvádí první český stoprocentně zvuko­

vý, ba dokonce hraný film z trampského života O SADA MLADÝCH s ů . Tento film byl 

natočen v roce 1931 zcela vážně a jako takový také promítán. Velmi pochybuje­

me, že ho budete brát vážně ještě dnes. 

Přestože j e te nto film skutečně po všech stránkách hluboce pod pruměrem dobové pro­

dukce počátku 30. le t, rozpor mezi rozhodnutím j ej znovu u vést do dis tribuce a jeho iro­

nickým odsudkem je zarážející. Zřejmě jediným přijatelným způsobem, jak omluvit ex­

ploataci filmu tohoto typu, bylo prezentovat ho ja ko historic kou kuriozitu. Představení 

snímku jako „ prvního českého stoprocentně zvukového, ba dokonce hraného filmu 

z trampského života" mu dodává určitý primát, třebaže dosti obskurní. Zásadním mo­

me ntem tohoto i předchozích titulků je ovšem předpoklad, že interpretační postoj sou­

časného publika je nevyhnutelně odlišný od postoje prvorepu blikových diváků: j estliže 

ti se s nad při sledování tehdejších filmů prvoplánově bavili, pak pokud se s nimi setká 

zralý divák nového řádu, může v nich vidět j en historický dokument o protifašistickém 

boji progresivních filmařů (SVĚT PATŘÍ NÁM, F 1LOSOFSKÁ HISTORIE) nebo sledovat stopy rea­

lis tického umění literární předlohy, překryté balastem banální zábavy (OTEC Ko DELÍK 

A ŽENICH V EJVARA). 

a varovat před zrádc i a zaprodanc i z vlas tních řad. Autoři filmu tu spojili dvě klas ic ké divade lní hry La­
dislava Stroupežnického ,Paní mincmistrová' a ,Zvíkovský rarášek' motivy, převzatým i z pamětí šlechtic­

kého bouřli váka Mikoláše Dačického z Heslova, kte rý tu vystupuje ja ko hlavní hrdina. Děj filmu zasaze­
ný do hutnického města Kutné Hory je nesen kladným poměrem autorů k vykořisťovaným horníkům , kte­

ří se bouří proti panským drábům, sloužícím zájmům c izí š lechty a dvors ké byrokrac ie." 
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Promítám za oponou: svědectví enůgranti'1 

Při výzkumu recepce filmových programu na počátku 50. let jsem využil mimo jiné také 

jeden dos ti pecifický prame n: výpovědi o průběhu filmových představení, proslovené 

českými emigra nty pro Rádio vobodná Evropa. Práce s těmito rozhovory představuje 

určité riziko, protože svědectví mohla být ovlivněna snahou emigrantu prezentovat ko­

munis tic ký režim, ze kterého unikli , v co nejčernějších barvách. Kromě toho se výpově­

di omezují na prostředí velkého (Praha) , středního (Děčín) a malého (Kyjov) města. Pro­

mítání rozšířených programu na venkově se přitom jistě potýkalo se specifickými 

problémy, k nimž patřil pracovní rytmus spojený s prací v zemědělství. Naznačují to stíž­

nosti na programy putovních kin, sestávající ze dvou celovečerních filmu - nejednalo se 

tedy o rozšířené programy, ale o časově ještě náročnější dvojprogamy za vyšší vstupné . 

Mís tní ná rodní výbor nebo osvětová beseda se obracely na ČSF s žádostí o uvádění pou­

ze j ednoho filmu , protože v době polních prací mohou představení začít až pozdě večer, 

končí tedy často po půlnoci , a diváci j sou také nespokoje ni s výší vstupného.40
l 

Vzpomínky na průběh projekcí vychází ovšem ze srovnání s publikovanými a archivní­

mi prame nyi11 jako věrohodné - údaje o promítanýc h filmech, způsobu a podmínkách 

uvádění odpovídají dos tupným informacím, j sou ovšem doplněny drobnými detaily, kte­

ré propadají síte m jakýchkoli úředních záznamu č i novinových zpráv. Tyto výpovědi tak 

předs tavují ojedinělou přílež itost získat dobové komentáře o filmech a provozu kin z ob­

dobí poli tic kých procesu a tvrdé cenzury, třebaže je nutné. brát v úvahu jej ich nutně sub­

je ktivní charakter a také podmínky vzniku, kte ré zabarvují interpretaci vzpomínek do 

kritického tónu. 

Šestnáctiletý chlapec, který e migroval do Berlína, popisoval uvádění britského filmu DEJ 

ÁM TE TO DE ' a proje kc i filmu EDMÝ KŘÍŽ v roce 1953 v pražské m kině Oko. Tento zpo­

vídaný uprchlík byl schope n zopakovat téměř doslova text uvedený před filmem. Přesné 

znění titulku bylo: 

Tento film byl natočen za poslední války v Hollywoodu. Výrobce nevedly ovšem 

k jeho natočení důvody ideové. Za války bylo vhodné, aby Hollywood budil před 

světovou veřejností zdání pokrokovosti. Ostatně vydělat se dalo i na tom. 

Film byl natočen podle románu německé demokratické spisovatelky Anny egher­

sové, laureátky mezinárodní mírové ceny. 

40) Srov. např. slížno I Osvětové besedy v uchohrdlech, okr. Znojmo, ze dne 23. lis topadu 1954: „Promítá­
ním dvou nebo tří fi lmu celovečerních trpí návštěva, protože mnoho dřívějších pravidelných návštěvníku 

z obavy, že se dostatečně do práce nevyspí, na dvojfilmy nejdou. Žádáme, aby bylo [ . . . ] v le tním období 
hráno 1 představení pro mládež a l celovečerní film se žurná lem, případně s krátkým poučným nebo do­

kumenlárním fi lmem, aby představení končilo před 23 hod. Návštěvníc i při promítání i nejhodnotnějších 

dvojfi lmu (2,j. V. ŘiM v 111100. a fi lm ALENA) si stěžuj í na únavu a chaos z dojmu." rov. MZA, f. Krajský 
filmový podnik, G 604, inv. č. 8 1, k. 11. Za tento pramen děkuji Micha lovi Čarnickému, který se ve svém 
výzkumu věnuje dějinám putovních kin v Československu padesátých let. 

4 1) Bohužel archivní materiály Č f' uložené v árodním filmovém a rchivu, kte ré jsou pro poválečné děj iny 
kinematografie klíčové, nebyly dodnes zpracovány a jsou z převážné části nepřístupné. 
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Podle „ informátora", jak byli zpovídaní emigranti označováni v zápisech, byl postoj jeho 

matky i os ta tních d iváku následujíc í: „To by mohli dělat častěji. Dá t nějaký komunistic­

ký žvást před filmem, a pak by mohli hrá t americký film. " 421 

SEDMÝ KŘÍŽ byl j edním ze dvou a merických s nímku, kte ré měly v roce 1953 premiéru 

v československých kinech. Filmový přehled, tP.cly ofi r.iá lní informační bulle tin filmové­

ho průmyslu Uenž sloužil recenzentům i vedoucím kin pro zj i štěn í ofic iálního postoje 

ČSF k dané mu snímku a jako instrukce, jak film propagovat), prezentoval EDMÝ KŘÍŽ 
takto: 

[. „] loto americké pojetí románu nese typické rysy dobrého amerického fi lmu, 

dobrého herectví, zejména pencera Tracyho v hlavní roli, a dodává určitý pocit 

napětí. Bohužel se jedná o napětí vněj ší, které místy odvádí autory filmu od vn itř­

ního napětí příběhu. Díky tomu fi lm nevyjadřuje progresivní myšlenky tak jasně 

a jednoznačně jako Anna Seghersová a jak bychom si lo my sami přáli.<1.1J 

Filmový průmysl i zde doprovodil film, který sám distribuoval, nutnou k ritikou: na jedné 

straně je fi lm prezentován jako nosite l „progresivních myšle nek" (za kte ré ovšem vděčí 

dílu německé komunis tické s pisovatelky Seghersové), což ospravedlňuje jeho uvedení 

do kin, na druhé straně žádný hollywoodský film nemohl být c harakterizován bez kritic­

kého vymezení. Patrná je opět tende nce distancovat se od žánrového potěšení dramatu -

jediný skutečně vítaný a progresivní proži tek napětí je napětí „vnitřní", kte ré pomá há 

vyjadřovat progresivní myšlenky: jde tedy zřejmě o napětí, které vychází ze sledování 

souboje antagonis tic kých sil děj inného vývoje . Kri tizované „vnější napětí" a nedostate k 

progresivnosti mohly ovšem pro diváky fungovat s píše jako reklama a příslib zábavy. 

SEDMÝ KŘÍŽ byl společně s 15 dalšími divácky atraktivními s nímky (např. A DĚL A HO­

RÁCH, FANF'Á TULIPÁN, ĎÁBLOVA KRÁ A) uváděn v roce 1953 jako součást tzv. rozšířených 
programu, jejichž druhou část tvořil zpravidla sovětský dokumentární s n ímek - te n slou­

žil j ednak j ako zdůvodnění pro zvýšení vs tupného na programy přesahující s tanovenou 

délku, jednak pos kytoval omluvu pro uvádění zábavních žánrových s nímku : ta to praxe 

byla prezentována jako s naha zajis ti t publikum pro dokumentární a populárně-vědecké 

filmy, kte ré 

mají velký význam pro hlubší poznávání a sblížení národů mezi sebou, pro šíření 

vědeckého světového názoru, pro seznamování se s novými vymoženostmi vědy 

a techniky a pro boj proti pověrám a předsudkům v myslích lidí. 

Kromě toho se ČSF zaštítil také c itací ze sovětského tis ku („krátké a populárně-vědec­
ké filmy můžeme připojit k programu hraných filmu")44l a obhájil tak způsob d is tribuce, 

který byl ve skutečnosti moti vovaný především e konomic kými důvody. 

42) Open Society Archives (OSA), Budapešť, f. 300 (Records of Radio Free Europe), dílčí f. 30 (Czechoslo­
vak Unit), skupina 3 (Old Code ubject files I., 1951- 1961), mikrofiJm 52, 803 - film. 

43) Filmový přehled 5, 1953, č. 31 (18. 7.) , s. 8. 
44) Anon., Dvojprogramy na plátnech našich kin. Filmové informace 4, č. 2, 1953, s. 16-17. 
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hodou okolností ovšem zahájil ČSF toto využívání dvojprogramů ve velmi speci fickém, 
dramatickém a výbušném okamžiku - dva týdny po měnové reformě, prováděné od 

1. června 1953. Ta zbavila občany veškerých úspor a vyvolala vlnu odporu a s távek (kte­
ré byly do té doby zcela mimořádným jevem - v roce 1952 proběhly dvě, o rok později 
v návaznosti na reformu jich bylo 146).45l 

Linie mezi zábavou a propagandou mnohdy štěpila časoprostor uvádění a zkušenost ná­
vštěvy kina již před zavedením těchto dvojprogramů. Jedna z emigrantek přiléhavě po­

psala obsah týdeníků promítaných v roce 1952 a atmosféru během projekce (přinášíme 
zde přepis záznamu rozhovoru v původní podobě, aby byl patrných charakter archivního 

materiálu. Některé záznamy přinášely přímý přepis výpovědi, jiné - jak je tomu i zde -

ji pouze parafrázují a tazatel přidává vlastní komentář): 

Podle výpověd i Heleny běžné filmové představení[ ... ) obvykle začíná týdeníkem, 

pak následuje krátký snímek a celovečerní film. Týdeníky jsou kombinací české­

ho týdeníku a ruského týdeníku Novosti Dňa. Jsou vždy téměř stejné - ukazují 

nové stavby, přehrady, kanály, zemědělská družstva, továrny, oslavují se funkcio­

náři nebo dělníci. [„ .) Když se na plátně objeví Gottwald nebo Stalin, publikum 

obvykle uctivě ztichne; občas někdo zatleská, ale nikdo se neodváží projevit od­

por. Helena si nebyla jistá, nakolik je to rozšířená praxe, ale všimla si, že v někte­

rých kinech bylo běžné, že diváci před začátkem projekce vstali a zpívali Píse11 

práce. Při návštěvě Zlína (nyní Gottwaldova) v červenci ,1951 se setkala s tím, že 

se zpěv té to písně vyžadoval.46l 

Tvrzení Heleny, že se „nikdo neodváží projevit odpor" při projekci týdeníku, je jistě vý­

stižné pro atmosféru s trachu, vládnoucí v době politických procesů a perzekucí i za ta­
kové „přečiny", jako šíření letáků , neúčast ve volbách, kritika politiky KSČ nebo právě 
hlas ité poznámky při promítání filmových týdeníků.47) Potvrzují to i výpovědi dalších 

em igrantů, které mají sice silně anekdotický charakter a nejsou věcně věrohodné, ale 

naznačují, jaký typ chování mohl být asociován s následnou represí: 

Když někdo v Praze při promítání ruského filmu v polovině představení z biografu 

odejde, sebere jej ihned na chodbě StB. Má-li štěstí a prokáže dostatečný dťtvod, 

proč z biografu odešel, vyspí se 24 hodin na polic ii.48l 

Zpráva ze srpna 1951 reprodukuje bez přesnější identifikace příhodu popsanou „spoleh­

livým zdrojem": 

45) rov. Petr H e u m o s, „Vyhrňme si rukávy, než se kola zastaví!" Dělníci a státní socialismus v Českoslo­
vensku 1945-1968. Praha: Ústav pro soudobé dějiny AV ČR 2006, s. 64. 

46) Vysokoškolská studentka, 23 let, ži la v Praze, emigrovala do Rakouska v září 1952. O A, citovaný 
fond. 

47) rov. Karel Kap Ian, Proměny české společnosti 1948-1960. Praha: Ústav pro soudobé dějiny AV ČR 
2007, s. 69, pozn. 80. 

48) Výpověcf truhláře (24 let) a učně ČKD (16 let), září 1951. OSA, c itovaný fond. 
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Manželé šli do kina a muž šel kupovat lístky. Žena mu volala ještě k pok ladně: 
„ Kdyby to byl ruský film, tak nekupuj , to nejdu!" Když se manžel vrá til od poklad­

ny, zjistil , že ta m žena není a ani se jí nedočkal. Po jejím výroku ji totiž hned od­

vedl zde přítomný člen SNB. Je do dnešního dne ve vězení. 

Zpráva také kons tatuje, že informace o činnosti StB v biografech přichází v poslední 
době z více stran.49l 

Přestože s trach z udání a následného zatčení byl jistě všudypřítomný a disciplinoval 

pros tor kina, změna situace a vyhrocení atmosféry po měnové reformě způsobily, že spo­

jení diváky velmi žádaných zábavních filmů s propagandis tickými dokumenty vytváře lo 

dosti provokativní směs. Spisovatel Čestmír Jeřábek si 1. července 1953, ted y měsíc po 

reformě, do svého tajného deníku zapsal: 

Odpoledne j sme viděli opět jednou po dlouhé době evropský film (francouzs ký: 

FA FÁ T ULIPÁ ) . Před ním js me se ovšem museli prokousat svrchovaně nudným 

„poučným" ruským filmem o sovětské Moldavii , což je patrně hotový Schlaraffen­

land, oplývající mléke m a strd ím. (Ale Rusové nemaj í se svou propagandou štěs­

tí: právě v těchto dnech přines ly noviny zprá vu o nucené stá tn í půjčce v ovětech , 

která měla být podle zá padních komentářů lékem proti - inflaci.) Zrovna před bu­

dovou kina na druhé straně ulice s tála před zelinářstvím dlouhá fronta - na brarn­

bory.501 

Většina sovětských dokumentů uvádčných jako součást rozšířeného programu trvala 

mezi čtyřiceti a šedesáti minutami, což zvyšovalo pravděpodobnost, že část návštěvníků 

kina se jim bude chtít vyhnout. To byl zřejmě také di"ivod, proč se konkrétní podoba uvá­

dění těchto programi"i neustálila - dokument byl uváděn většinou před , a le někdy také 
po hlavním filmu. Emigranti poskytli barvitá vyprávění o taktickém souboj i mezi d iváky 

a vedoucími kin. Pětadvacetiletá žena, která utekla do západního Německa, podala 

v srpnu 1953 podrobný a v detailech věrohodný popis projekcí: 

Západní fi lmy se promítají spolu s delšími sovětskými s nímky, jej ichž promítac í 

doba trvá % až jednu hodinu. Proto jsou začátky představení sta noveny na 17.30 

(místo 18.30) a večer pak ve 20.30 hodin. „Z večerních představen í se chodí jako 

z flámu, doma j ste až k jedné hodině. Večerní představení nezačne nikdy přesně 

v pul deváté, a le až v devět," vzpomíná informátorka, která hovoří o poměrech ve 

vinohradském biografu „Květen", dříve „ Maceška". 

Zá padní filmy promíta né spolu se sovětskými ·maj í j eště j ednu zvláštnost. Na před­

stavení stojí vstupenka o jednu korunu více, než na jiné normální představení 

s českým nebo sovětským filmem. V pok ladně se dosta nou d va lístky. Jeden je 

normální vstupenka do biografu a druhý útržek, jako když dávají v šatně lístek 

49) O A, citovaný fond. 
50) Čestmír J e ř á b e k, V zajetí stalinismu. Z deníků 1948-1958. Brno: Barrister & Principal 2000, 

s. 223. 
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z bločku. Druhý lís tek stojí jednu korunu. Do kinosálu není návštěvník jinak 

vpuštěn, než když má obě vstupenky. 

Podívejme se spolu s informátorkou na dvě představení v pražských kinech, které 

navštívila v červenc i letoš ního roku. 

PřP.cl P.m nutno ještě připomenout, že úmysl jít do biografu na západní film nezna­

mená, že návštěvník na fi lm půjde. Nejprve si mus í pracně sehnat vstupenku. 

Vstupenky se musí kupovat v předprodeji u pokladen biografu několik d ní pře­

dem, jinak jsou představení vždy vyprodána. Na české nebo sovětské fi lmy se pro­

ti lomu nabízejí v závodech lís tky zdarma. V podniku Skloexport, Praha II, kde 

byla informátorka zaměstnána, se nabízely zdarma lís tky na český fi lm ANNA PRO­

LETÁŘKA. 

Vstupenky možno také opatřit v kinopasáži vedle hotelu Zlatá husa, v kanceláři , 

kte rá e jmenuje Sluna. Rozvedeme-li název kance láře, znamená to zkratku s lov 

„služba návštěvníkům" . V té to kanceláři , za „ Embassy barem," se koupí lístky do 

všech kin v Praze. V době promítání západních filmu tam stojí obrovs ké fronty. 

Informátorka tam byla, když kupovala lís tky na americký fi lm SEDMÝ KŘÍŽ. Proud 

čekajících lidí vedl po d vou osobách až na Václavské náměstí. Líste k dostala pod­

fukem, který se před prodejem běžně provádí. O tom bodu nechme mluvit infor­

mátorku samu: „Ještě s kamarádkou jsme šly k okýnku, na kte rém jsou vyloženy 

programy kin. Listovalo se v programech. Když se viděl v řadě nějaký trouba, tak 

se uděla l zmatek, jako když se podrobně prohlíží programy a v tom zmatku se řek­

lo prodavač i : Pět lístH1! A bylo to." 

Představení začalo místo ve 20.30 hodin až v 21 hodin. Bylo to v kině K vělen, jak 

již bylo řečeno. Nejprve se dávaly a ktuality, české a pak rus ké. Pak přišel na pro­

gram asi 314 hodinový sovětský kulturní s nímek o Gruzii. „Jak tam holky trhají 

ovoce, jak u toho zpívají a tančí ty j ej ic h ruské tance. Jaké tam mají nemocnice 

a sanitní zařízení." Když kulturní s nímky dlouho trvaly, lidé se stávali netrpělivý­

mi . Vstávali, chodili během představení na záchod, většinou však spali a při lom 

i pochrupovali. Oživení a nový zájem o události na plátně přišel , až když se dával 

hlavní film. 

Průměrné vstupné do biografu „Květen" na mís ta mezi pa tnáctou a dvacátou řa­

dou je 4 Kč a na západní filmy p lus jedna koruna . 

O fi lmu SEDMÝ KŘÍŽ, který pojedná vá o uprchlíc ích z nacistického koncentračního 

tábora, se po Praze ve lmi hovoři lo a film byl neus tá le vyprodán. S podobným zá­

jmem u diváku se setka l i anglický přírodní s nímek KDE SUPI NELÉTAJÍ. 

Informátorka jej viděla v le tním kině ve Stromovce, kte ré bylo otevřeno z druhé 

s trany ta rého výstaviště letoš ního roku. Kino má kapac itu as i 500 di váků a platí 

se do něho j ednotné vstupné 3 Kč, na západní film o jednu korunu více. V Praze 

byla tendence chodit do letního kina do Stromovky, protože pobyt v létě v praž­

s kých kinech, které nemají dobré větrán í, nebyl žádnou radostí. 

Tehdy, při návštěvě fi lmu KuE s PI NELÉTAJÍ , zažila informátorka zajímavou pří­

hodu. 

Protože biograf byl vyprodán, j eště během aktualit sedělo v hledišti několik lidí. 

Na prstech by se nechali spočítal. Lidé nešli dovnitř a čekali spořádaně v řadě 
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přeci vchodem za starým výstav ištěm, až přehrají aktuality a rns ký film. Přeci ki­

nem bylo asi 500 lidí. Stáli tam i t i, kteří nedostali lístky koupit. Bylo při tom za­

jímavé, že se nikdo nesnažil , kromě starých lidí, kterým stání činilo pochopitelně 

potíže, vynutit si příchod do biografu. A bylo nesporné, že mezi čekajícími bylo 

i hodně komunistf1. V řadě se čekalo proto, že b iograf byl právě v opravě a k seze­

ní bylo k dispozici jen pár řad. 

Správa kina však přichystala d ivákům nečekané překvapení. Hned za aktualitami 

šel hlavní film KDE SUPI NELÉTAJÍ. Ja k to lidé zpozorovali , nastal „fofr". Lidé se vrh­

li na sedadla a v hledišti nastal několikaminutový chaos, který se však záhy uklid­

n il. Až každý našel nějaké lo místečko pro sebe, odkud mohl dobře vidět. Někteří 

diváci s i přinesli malé rozkládací stoličky, neboť tušili , že nedostanou místo k se­

zení. 

Po skončení filmu KDE SUPI NELÉTAJÍ zase všichni vstali a z k ina odešl i. Dva členo­

vé SNB, kteří stáli u vchodu, upozorňovali návštěvníky, že se bude ještě hrát rus­

ký film. Upozorňování se u občanů nesetkalo s úspěchem. V kině zůstalo jen ně­

kolik jednotlivců. „Kdo se jim bude dívat na nějaký ten jejich Azerbajdžan nebo 

j iný vopičky Volha-Don. Lidi měl i po anglickém filmu fajn náladu, tak si ji ne­

chtěli kazit nějakou tou jejich ruskou volovinou!" charakte rizovala informátorka 

náladu lidí, kteří odešli po filmu KDE SUPI NELÉTAJÍ a nezůstali na dalším sovětském 

filmu. 

V dalších dnech, kdy se v kanceláři Skloexportu hovořilo o fi lmu KDE SU PI NELÉTA­

JÍ o příhodě v letním kině ve Stromovce, kolegové informátorky, kteří fi lm viděl i po 

ní, vyprávěli , že ruský film se již dává přeci hlavním filmem:51 l 

Stejně starý muž z Kyjova, který emigroval v prosinci 1953, popsal situaci podobně: 

[ ... ]funguje praxe spojovat západní a sovětský fi lm do dvojprogramu. Plakáty ne­

říkají nic o tom, který film bude uveden ja ko první. Liší se to při každém předsta­

vení, takže návštěvníci jsou udržováni v nejistotě, v jakém pořadí budou filmy 

uvedeny. Má to zabránit tomu, aby diváci navštívili jen západní film. Oba snímky 

jsou uvedeny bez přestávky, to je dalš í opatření proti odcházení diváků v případě, 

kdy je západní film uveden jako první. ... Pokud se publikum náhodou dozvědělo 

- přes nějakého zaměstnance kina - že se bude uvádět nejprve rus ký film, zpráva 

proběhla kinem a bylo slyšet na všech stranách: „Tak to jdeme ještě na pivo!" 

Ruský film se v tom případě promíta l před poloprázdným kinem.52
> 

I podle zprávy uprchlíka z Děčína došlo po zkušenosti s tím, že po promítnutí hlavního 
filmu diváci odcházeli z kina, k obrácení pořadí a sovětské dokumenty začaly být uvádě­

ny jako první část programu. 
Praxe připojování sovětského dokumentu k západnímu filmu byla zastavena koncem 
roku 1953. Uvádění rozšířených programu za zvýšené vstupné přetrvalo, ale sovětské 

51) OSA, c itovaný fond. 
52) OSA, c itovaný fond. 
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nímky byly většinou nahraze ny krátkými filmy s tématem sportovním nebo kulturním. 

Od lis topadu 1953 nebyly ani sovětské týdeníky Novosti Dňa uváděny jako samostatná 

část programu kin. V prosinci téhož roku pak minis tr Kopecký na zasedání ÚV KSČ vy­

mezil uvolňování v kulturní oblasti výpadem proti schematismu a „suchars tví": 

Ano, jsou u nás tak zvaní „suchaři", kteří s i mys lí, že příchod socialismu zname­

ná, že lidé přestávají být lidmi s normá lními lids kými radostmi, tužbami, vášněmi, 

záli bam i a životními nároky a že se stávají pouhými mechanismy, jež je možno li ­

bovolně natahovat, aby vydržely přijímal nic než these, formule, stereotypní fráze 

a td. s:i i 

Te nto obral umožnil Kopeckému přiznat a pro své cíle využít zjevný neúspěch redefino­

vání filmové kultury a rozpor mezi diváckými prefere ncemi a prosazovanou distribuční 

politikou. S odkazem na diváckou úspěšnost filmu CíSAŘŮV PEKAŘ - PEKAŘŮV CÍSAŘ a Do­
VOLF: Á A DĚLEM zaútočil na filmové recenze nty, kteří oba filmy tvrdě kritizovali, a vy­

užil k Lomu nenapadnutelný argument : údajný úspěch obou snímku u sově tského publi­

ka a filmové kritiky.541 

Závěr 

V centru zájmu této studie s tála specifická a krátce používaná praxe ideologického rám­
cování několika pro režim proble matických filmu - domnívám se ovšem, že některé j ejí 

doprovodné rysy jsou pro stalinistické období konce čtyřicátých a první poloviny pade­

sátých le t v Československu charakteristické a mohou sloužit jako východisko pro kom­

plexnější výzkum role kina jako veřejného prostoru v totalitním komunistické m režimu. 

Československý s tátní film testoval určité cli tribuční praktiky, které by mu umožnily 

uvádět divácky atraktivnější filmy a s jejich pomocí splnit plán tržeb a návštěvnosti. Sil­

ně centralizovaná distribuce a dosavadní zkušenosti s reakcí publika na silně omezený 

distribuční profil umožňovaly velmi přesně předvídat, jaké filmy se setkají s mimořád­

ným diváckým zájme m. Úvodní texty či doplňkové části programu měly za úkol rámco­

vat příslušný celovečerní film a zajisti t celému programu především v očích stranickýc h 

a vládních orgánu a funkcionářů vhodný „kulturně-politický význam". Na základě ar­

chi vních materiálů, údajů o návš těvnost i , reakcí tisku a stranických či vládních orgánu 

lze oprávněně předpokládat, že publikum tento mocensky konstruovaný a prosazovaný 

primární rámec rozpoznávalo, ale klíčovalo ho a transformovalo do rámce zcela odliš­

ného. 

Obě podrobněji sledované praktiky uvádění filmu jsou významné jednak tím, že zinten­

zivňovaly a zvid itelňovaly konflikt dvou interpretačních rámců (kino jako místo vzdělá­

vání a výchovy versus kino jako mís to zábavy), a také tím, že vnášely do pros toru kina 

moment nej istoty. Praxe rozšířených programu vnesla další nestabilní prvek (vedle např. 

53) Václav K o p e c k ý, K některým otázkám naší kultury. Rudé právo 33, 1953, č . 346 (13. 12.), s . 3. 
54) Tamtéž. 
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dosti běžného ohrožení projekcí přerušením dodávky e le ktrického proudu), a lo jak pro 

vedoucí kin, kteří s i nemohli být jisti reakcí publika, tak pro diváky, kteří často ne tuši­

li , v jakém pořadí se budou filmy promítat. Šev mezi rámuj ícím dodatkem a cel ovečer­
ním filmem vytváře l za da ných okolností linii , která spoludefinovala soc iá ln í pros tor, vy­
tvářený při představení. Ten vyvolá val urč itá očekávání publika - v období sta li nismu 

byl budován plánovaně jako prostor silně disciplinovaný, přes to byl ovšem narušován 

oka mžiky nepředvídatelnosti a nej istoty. 

Mgr. Pavel Skopal, Ph.D. (1972) 
Pusobí jako odborný a is tent v Ústavu fi lmu a audiovizuální kultu ry FF MU. 

V současné době se věnuje především děj inám filmové distribuce, uvádění a recepce v Československu 
v letech 1945- 1970 a vy užití metody orá lní historie pro ději ny kinematografie. 

(Adresa: Ústav fi lmu a audiovizuální kultury, Filozofická faku lta Masarykovy univerlity, Arne ováka 1, 
602 00 Brno; skopal@phil.muni.cz). 

Citované filmy: 
Alena (Miroslav Cikán, 194 7), Anděl na horách (Bořivoj Zeman, 1955), Anton Špelec, ostrostřelec (Martin 
Frič, 1932), Ďáblova krása (La beauté du diable; René Cla ir, 1950), Dej nám lento den (Give Us Thi Day; 

Edward Dmytryk, 1949), Dítě Dunaje (Oas Kind der Donau; Georg Jacoby, 1950), Export - Import (1949), 
Fa.nfán Tulipán (Fanfan la Tulipe; Chri s tian-Jaque, 1952), Filosofská historie (Otakar Vávra, 1937), Cullive­
rovy cesty (Gulliver's T ravels; Dave Fle ischer, 1939), Kele supi nelétají (Where No Vultures Fly; Ha rry Watt , 
1951), Nad námi svítá (Ji ří Krejčík , 1952), Osada mladých snil (Oldřich Kmínek, 1931), Otec Kondelík a že­
nich Vejvara (Mi ros lav Josef Krňanský, 1937), Řím v li hodin (Roma ore 11; Giuseppe de Santis, 1952), uět 
patří nám (Martin Fri č, 1937), Sedmý kříž (The Seventh Cross; Fred Zinnemann, 1944), Tygr Akbar (Der 
Tiger Akbar; Ha rry Pie!, 1951), Zasněžená romance ( un Valley Screnade; H. Bruce Humberstone, 1941), 
Za trvalý mír (Jiří Papoušek, 1949). 
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SU MM A R Y 

FI LMS OUT OF NECESS I TY 

The Means oj Framing Film Screenings and Spectatorial Experience 
in the Stalinist Era 

Pavel Skopal 

The text focuses on two specific distribution practices exerc ised by the Czechoslovak State Film (CSF) from 
1951 to 1953. The first of them was a re-release of older Czech films accompanied for the occasion by an in­
troduc tory commentary text. The second of them was the so-ca lled „extended programs" formed by a screen­
ing of a feature fi lm together with a medium-length documentary. The practices may help us understand the 
way distribution mechanisms were used in the Stalinis t era and the way the communist regime employed 
them in order to redefine the experience of cinema-going. 
After February 1948, the Czechoslovak cultural politics a tlempted to „purify" fi lm d istribution from aJI ide­
ologically incomenie nt fi lms, i. e . mostly from Czech films made during the First republic and the Cerman 
protectorate and from films made in the West. However, this led to a sharp decrease in the number of new 
films in c inemas (the production of the so-called „ people's democratic countries" and of the Soviet Union was 
11ot capable of covering the demand of film d istribution) and to a decrease in fi lm attendance. Slight „libe ral­
ization" of cu ltural politics from 1951 to 1952 allowed ČSF to solve the problem by releasing several films 
from the West as well as older Czech films. Still, the ir re lease in d istribution had to conform to elementary 
prere'luisites of post-F'ebruary cultura l politics of the e ra from 1949 to 1953, accord ing to which c inema had 
to serve in the fi rs t place the ideo-pedagogical and educational function, and not the ente rtaining one . 

For this purposes, introductory texts and medium-length documentary films were added to feature fi lms in or­
der to guarantee an adequate frame of spectatorial expe rience. The te rm „frame" is used here in the sense in­

troduced by Ervin Goffman , i. e . as a set of e lements that define the organization of a specific social event. 
Primary frame or interpretati ve scheme allows us to provide certain events with meaning. The means we have 
ana lyzed in this text employed texts and documenta ries in order to assure - al least according to thei r pro­
c laimed function - that the entertaining function of the screened feature fi lm would be re-framed into the ed­
ucational function. For example, the film SVĚT PATŘÍ NÁM (1937), slarring the popula r aclors Jan We rich, J iří 

Voskovec and Adina Mandlová, was presented by the introductory text as a „Leslimony", the evidence of 
Czech filmmakers' antifasc ist resistance. Other texts s tressed the high value of the lite rary texts written by 
„progressive" aulhors upon which certain films were based while c ritic izing the film version. Sixteen fi lms at­
tractive to audiences, e. g. F'ANl'AN LA T ULIPE and LA BEAUTÉ DU DIABLE were accompanied by med ium-length 
documentaries - mostly praising one of the Soviet republ ics. The research into the reception of films thus pre­
sented is based predominantly upon the testimonies of emigrants for Rad io Free Europe and reveals tha t 
spectators were clearly aware of the effort to „ re-frame" screened films. However, the imposed interpreta ti ve 
frame was explicitly rejected by the spec tators and atlempts to avoid Soviet documenta ries by some of them 

resulted e . g. in the prac lice of screening these medium-length films sometimes before and al other times af­
ter the feature fi lm in order to make the avoidance difficult. 
Czechos lovak State Film tested certain distribution practices allowing it to release more attractive fi lms and 
in this way accomplish planned revenues and attendance. Strongly centralized distribution and experiences 
with the reaction of aud iences to s tric tly limited distri bution profile allowed it to anticipate with high preci­
s ion which films will be attended by ex traordina ri ly large numbers of spectalors. The introduc tory lexts as 
well as cumplementary cumponenls uf the program were designed lo frame individua) feature films and guar­

antee a convenient „cultural-political meaning" to the whole programs pa rticularly in the eyes of the party 
apparatus and government authorities. On the basis of a rchive materials, attendance figures and the reactions 
of press as well as party and government authorities, it may be rightly assumed tha t the audience recognized 
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this power conslruction and asserlion of primary frame, yet the spectators interpreted it and transformed it 
into a completely diffe rent frame. 
The two praclices of film presenlalion analyzed here in de ta il are significant in two aspecls: as an inlensifica­
lion and revela tion of the conflic t be lween Lwo inlerpretative frames (cinema as a place of education and as 
a place of entertainment) and because of the int roduclion of uncerta inty into the space of theater. The prac­
ti ce of exlended programs introduced another unstable element (apa11 from e. g. quite common interruption 
of electric power supply resulting in the interruption of screening) experienced both by c inema managers who 
were uns ure of what the reaction of audience would be and by spectators often unaware of the sequence of 
fi lms. 
Under the conditions given, the suture between a framing cornplement and a feature fi lm established a line 
tha t co-defined the social space created for screenings. The space triggered certain expectations on the part 
of the audience - in the StaJinist era it was purposefull y bui lt as a tightly disciplined space, yet slili it was 
disturbed by the moments of unexpectedness and uncertainty. 

Translated by Jan Hanzlík 
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Články k tématu 

o 
PROJEKCE ARTOVÝCH 

V MULTIKINECH 
FILMU 

Poznámky k programům kin Palace Cinemas Nový Smíchov 
a Village Cinemas Anděl 

J an H anzlík 

K masovému šíření multikin na severoamerickém kontinentu a odtud do Evropy, Asie, 
Austrá lie a Jižní Ameriky začalo docházet v 80. le tech 20 . století. V České republice se 
první objevilo v roce 1996 a postupně tato forma zaujala dominantní postavení. 1l Multi­

ki na zatraktivnila veřejné filmové představení , ekonomicky s tabilizovala kinosektor a ve 
velké míře nahradila trad iční kina, jejichž návštěvnost klesala již od roku l 989 .2l Řada 
jednosálových kin reagovala na tvrdou konkurenci přesným vymezením své dramatur­
gie: začala se systematicky sous třeďovat na artovou produkci. Multikina tento segment 
filmového trhu spíše opomíjejí,:3l nikoli v však zcela . Ve F rancii například dochází v po­
s lední době k oboustranně výhodnému propojování velkých řetězců multikin s jed nosá­

lovými artovými kiny.4> Ve Velké Británii zase fungují v rámci některých multikin artové 
sekce.Sl a stejně je tomu i v České republice. 

Tento text je výsledkem průzkumu programů dvou pražských multikin, kte ré v rámci a r­

tových sekcí prav idelně nabízejí a rtové filmy. Na obecnější rovině se pokouší zjistit, na­
koli k se program těchto dvou multikin liší a jaká d íla z nabíd ky distributorů se na jejich 

plá tnech objevila. Konkrétněj i se pak zabývá tím, jakou roli hrají ve struktuře programu 
a rtové sekce a jaké jsou nejobecnější charakteristiky v multiplexech uváděných arto­
vých filmů. 

Samotný pojem „artový film" je nejednoznačný a v jisté míře odlišně uchopovaný v růz­

ných kulturních prostředích . Ve Francii se např. v současnosti používá kodifikovaná ka-

l ) Mezi lety 1999 a 2008 se zvýšil podíl multikin na počtu představení v českých ki nech z 10,84% na 
70,45 %, podíl počtu diváku vzrostl z 10,17 o/o na 66,45 o/o a podíl trieb multikin oproti jed nosálovým ki­
n um vzrostl z 16,98% na 84,16 %. Unie fil mových distributoru. Online: < http://www.ufd.cz>; [cil. 10. 7. 
2009]. 

2) Mezi lety 1989 až 1995 klesla návštěvnost z cca 51 milionu diváku ročně na cca 9 mi lionu. Tamtéž. 
3) Viz např. Aleš O a n i e I i s, Česká fi lmová distribuce po roce 1989. Iluminace 19, 2007, č. 1, s. 53-

104, zde 83-84. 
4) Chanta l G é r a r d, Multiplexes et Art et essai. Un face a face ďavenir? Géographie el wllures 14, 2005, 

č. 53 Uaro), s. 59-78, zde . 71. 
5) J us tin S m i t h, Cinema for Sale: The Impacl of the Mult iplex on Cinema-going in Bri tain, 1985- 2000. 

}ournal of Brilish Cinema and Television 2, 2005, č. 2, s. 242- 255, zrle 248. 
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tegorie „art et essai", jíž se klas ifikují artová kina a v nich promítané filmy. Jde přede­
vším o: 

• fi lmová díla, která představují v oblasti fi lmové tvorby průkopnický nebo ino­

vati vní počin; 

• fi lmová díla nesporné kvality, která s i však nenašla tolik diváku, kolik by s i 

zasloužila; 

• filmová díla odrážející život v zemi, jejíž filmová produkce není ve Francii pří­

liš rozšířena; 

• filmová díla, kte rá již byla dříve u vedena a j sou umělecky nebo his toricky vý­

znamná, zejména filmová díla považovaná za „filmové klasiky"; 

• krátké filmy, které kva litou a výběrem oživují filmové představení.6l 

V britském prostředí existuje vedle nejednoznačného pojmu „art cinema" označení 

„specialized cinema", definované Britskou filmovou radou. K nekodifikovanému poj­
mu „artový film" má blízko, ale není možné je zaměňovat. „Specialized cinema" zahr­
nuje: 

• 
• 
• 
• 

• 

film , j ehož jazyk, forma nebo téma vedou k omezené distribuci; 

film, který je pťivodně zacílený na úzce vymezený segment trhu ; 

film, který je distribuován v méně než 50 kopiích; 

filmy, jejichž uplatnite lnost na trhu je menší než uplatnite lnost mai ns treamo­

vých tituli1 (např. fi lmové klasiky); 

fi lmy, které ne musejí oslovit š irší nebo globální publikum nebo mohou oslovit 

jP.n určitou část společnosti .7l 

Do této kategorie spadají zejména „neanglicky mluvené filmy, dokumentární filmy, ar­
chivní filmy a filmové klasiky".81 V jis té míře se tedy francouzský pojem „art et essai" 

a britský „specialized c inema" překrývají. Takto klasifikovaná díla mají společné ze­

jména to, že s i obtížněji nacházejí diváky, a proto je jejich uvádění podporováno vládou 
či regionálními politickými orgány. Rozhodně však tyto pojmy nejsou synonymické. 

V českém prostředí není termín „artový film" nijak oficiálně ukotven. Aleš Oanie li ho 
odmítá používa t a dává přednost označení „alternativní", jímž míní „zajímavá díla, čas­

to jdoucí mimo hlavní proud" .9) Jak uvidíme dále, ani multikina samotná neprezentují 

tyto sekce explicitně jako „artové", ale jako určené „náročným divákům", „filmovým 
znalcům" apod. Pro zjednodušení se zde však budeme držet pojmu „artový film" a „ar­
tová sekce". 

Protože by vzhledem k rozsahu zpracovávaných dat bylo náročné srovnávat programy 
všech českých multikin, byla zvolena jen dvě : Palace Cinemas Nový Smíchov (dále 

6) Association Franr,;aise des Cinémas d'Art et d'Essai, online < http://www.art-el-essai.org/films_re<'om­
mandes/c rileres_de_recommandation_des_oeuvres.htm>; [rit. 5. 9. 2009). 

7) Zpráva vypracovaná pro Brits ký filmový inslil11I r itova ná v Stuart H a n s on, „Celluloid or ilicon'?" 
Digital Cinema and the Future of Specialised Film Exhibition. }ournal of British Cinema and Television 
4, 2007, č. 2, s. 370-383, zde 375. 

8) Ta mtéž. 
9) A. O a n i e I i s, c. d., s . 74. 
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PCN ) a Village Cinemas Anděl (dále VCA). 10l Zmíněná dvě kina jsou největší v Praze, 

koexi tu j í spolu v bezprostřední blízkosti již 7 le t a provozují je konkurenční společnos­

ti. V takové s ituaci lze očekávat, že se bude jejich nabídka v rámci konkurenčního boje 
a lespoň částečně odlišovat či vzájemně doplňovat, a srovnání programů by proto mohlo 
být přinést relevantní informace minimálně o pražském trhu. V roce 2008 odehrála mul­

tikina v ČR dosud nejvíce představení, zaznamenala nejvyšší návštěvnost a dosáhla nej­
vyšších tržeb. Pracovníci obou multikin byli navíc ochotni poskytnout z tohoto období 

příslušné mate riály, bylo tedy možné pracova t s primárními prameny. Z těchto duvodu 

byly ana lyzované programy za účelem dalš í redukce vzorku omezeny na uvedený rok. 
Není-li uved eno jinak, pocházejí veškerá da ta zpracovaná v tabulkách z materiálU doda­

ných pracovníky obou multikin, z materiá lU dodaných č i veřejně prezentovaných 11
> Unií 

filmových distri butorů a z časopisu Filmový přehled. 

Vztahy mezi distributory a provozovateli kin 

Co e na plá tnech kin objeví a na jak dlouho, je výsledkem složitých rozhodovacích pro­
cesu a vztahu mezi filmovými dis tributory a provozovateli kin. Proto se nejprve zaměří­

me obecně na tyto aspekty filmového obchodu. V souvislosti s šířením multikin bývají 
používány pojmy „amerikanizace" 12

> a „globalizace" 13). v první řadě je mužeme spojova t 

s účastí nadnárodního kapitálu na provozování kin. Díky qbnovení vertikální integrace 

amerických filmových producentu, distributorů a provozovatelů kin od poloviny 80. le t 
začala velká hollywoods ká studia (čímž jsou dnes míněny spíše distribuční společnos ti 

než výrobci filmu) investovat do sítí multikin. A to nejen na americkém kontinentě, ale 
i v mnoha da lších částech světa. Takovéto propojení přineslo do jisté míry unifikaci pro­

gramové nabídky na lokální i globální úrovni, protože velké distribuční společnosti pro­
sazují ve svých kinech zej ména filmy, kte ré samy distribuují. Daniel Pruzin odhadl, že 

díky tomuto vývoji tvoří zisky z amerických film u v každé větší západní zemi 50 o/o veš­

kerých zi sků kin, ve Velké Británii ale například až 70 %.14
) V českém prostředí nicmé­

ně panuje specifická s ituace. Oproti relativně nízkému poměru amerických filmu v ki­
nech před rokem 198915

) jejich počet v di stribuční nabídce prudce naros tl , a lo již 

10) Za poskytnutí ma te riá lu bych rád poděkoval ředi tel i kina Pa lace Cinemas Nový Smíchov Davidu Dvořá­

kovi a office managerce Village Cinemas Czech Re publ ic Zuzaně Grnáčové. 

11 ) Viz Unie filmových d istributoru, online: < http://www. ufd.cz>. 
12) Charles R. A c I a n d, Screen Traffic. Movies, MuLtiplexes and Global Culture. Durham - London : Duke 

University Press 2003, s. 136-137. 
13) pojmem amerikanizace s i z hlediska investic nadnárod ních společností do multikin nevystačíme. In­

vestory českých multik in jsou společnosti s americkým kapitá lem, a le např. i firmy australské a izrael­
s ké. Mezi ruznými defin icemi pojmu globalizace můžeme využít např. pojetí George Ritzera, který ji cha­
rakte rizuje jako „celosvětové šíření prak tik, rozšiřování vztahu mezi světadíly, organizaci společenského 

života na globáJní úrovni a růst sdíleného globálního vědomí". Viz George R i t z e r, The Globalization 
oj othing. Pine Forge Press: Thousand Oaks 2004, s . 72. 

14) Citováno v Ch. A c 1 a n d, c. d., s. 135. 
15) „ Pro fi lmy z tzv. vyspělých nesocialistických zemí [ ... ] plat il regulační princ ip, podle kterého nesmě ly 

překročit 30 % celkové nabídky." A. D a n i e 1 i s, c. d. , s. 56-57. 
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v první polovině devadesátých let, tedy ještě před nástupem multikin. 161 Je však třeba 
v této souvislosti zdůraznit, že podíl domácí tvorby v českých kinech patří v posledních 

letech k nejvyšším v celé Evropě. 
Globalizace v oblasti kinosektoru zasahuje nejen do nabídky, ale i do zpusobu dělení 

zisku mezi distributory a provozovatele kin. Toto dělení sice do jisté míry závisí na indi­

viduální dohodě a na očekávané úspěšnosti jednotli vých snímku. Obecně však platí, že 
se poměr zisku s přibývajícími týdny zvyšuje ve prospěch provozovatelů kin v rámci tzv. 

„sliding scale" systému, jak ukazuje tabulka č. 1. 

Týden po premiéře USA17) ča1ei 

1. 70:30 50:50 

2. 60:40 45:55 

3. 50:50 40:60 

4. 40:60 35:65 

5. 30:70 30:70 

Tabulka č. 1: Přibližné dělení ziskíl mezi distribuční společnosti a provozovatele multikin 

Pro distributory je proto výhodné, když jde co nejvíce diváků do kina co nejdříve po pre­
miéře.19l V současnosti se filmy promítají v jednom kině maximálně v řádu několika mě­
síců, pak přecházejí do dalších kin či jiných distribučních kanálů. Charles Acland sou­
dí, že dlouhý pobyt filmu v kinech není již nezbytně známkou úspěchu a nejdůležitější 

jsou zisky v prvních týdnech.20) 

Janet Wasko uvádí, že 70- 75% zisku vydělávají filmy během víkendů, 85 % filmů má 

proto premiéru těsně před víkendem.21
) To se týká i České republiky, kde filmy vstupují 

do kin obvykle ve čtvrtek.22) Obecně největší zisky filmy přinášejí v létě a v době prázd­

nin. Hollywoodské blockbustery jsou proto často uváděny těsně před Vánocemi nebo na 

16) A. D a n i e 1 i s, c. d., s. 68. 
17) Suzanne I. S c h i I I e r, The Re lat ions hip Between Motion Picture Distribution and Exhibition. ln: I. R. 

H a r k (ed.), Exhibition, the Film Reader. London: Routledge 2002, s. 107- 122, zde 108. 
18) E-mailová korespondence s pracovníky české distribuční společnosti SPI, 22. 1. 2009. Podrobněji viz 

A. D a n i e 1 i s, c. d., s . 80- 81. 
19) Vliv distributoru na dobu uvádění filmu v amerických kinech prozkoumal podrobněji Jehoshua El ias­

hberg. Využil počítačový program Silve rSc reene r, který navrhuje optimální konfigurac i pro j ednotl ivé 

sály multik ina pro určité časové období (samozřejmě ;,optimální" z hlediska zis ku). Když srovnal výsled­
nou optimální konfiguraci s reálnou konfigurací v šestisálovém mult ik ině, došel k závěru, že provozova­

te l kina mohl vydělat více peněz, pokud by filmy uváděl delš í dobu. Podle Eliashbe rga byla doba uvádě­
ní filmu v kině pravděpodobně zkrácena kvůli tlakům ze s trany distributoru. Citováno v Jehoshua 
Eliashbe rg, The Film Exhibition Bus iness. Critical Issues, Practice, and Research. ln: C. C. M o u I 
(ed.), A Concise Handbook oj Movie lndustry Economics . Cambridge: Cambridge Univers ity Press 2005, 
s. 138-162, zde 154-158. 

20) Ch. A c 1 a n d, c . d., s . 23. 
21) Janet Wa s k o, How Hollywood Works. London: Sage 2003, s . 106. 
22) Viz plány premiér Unie filmových distributorů. Online: < http://www.ufd.cz> ; [c il. JO. 7. 2009]. 
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začátku lé ta Usou-li úspěšné, mohou se na programu udržet po celé lé to).23
> V progra­

mech multikin jsou prioritou24
> a jejich premiéry se obvykle odehrávají ve stejnou dobu 

po celém světě, čímž se jednak maximalizuje účinek reklamní kampaně, jednak se tím 
zabraňuj e globální hrozbě filmového pirátství.25

) Naopak filmy, u nichž se očekává men­
š í úspěšnost, jsou zařazovány do programu operativně a mohou být odkládány, ahy pří­

hodně zaplnily dobu chudou na blockbustery. 
De borah Allisonová ve své studii dokládá, že větší počet sálů ve Velké Británii po nástu­
pu multikin nepřinesl větší výběr pro diváky.26

> Současné obchodní vztahy mezi velkými 

distributory a provozovate li kin naopak způsobují, že multikina upřednostňují určité ti­
tuly a zcela opomíjejí jiné . Ta to tendence je z obchodního hlediska pochopitelná, neboť 

v mnoha evropských i neevropských zemích stále více platí, že několik málo filmů při­

náší podstatnou část zisku. V roce 2002 bylo ve Velké Británii a Irsku dis tribuováno 

467 filmů a tržby z pěti nejúspěšnějších tvořily čtvrtinový podíl celkových tržeb.27> Z 217 
filmů, které v průběhu roku 2007 vstoupily do distribuce v České republice, vyneslo 

nejúspěšnějších 10 filmů 49 % celkových tržeb.28
> Multikina nemohou tyto filmy ignoro­

vat. V závěru studie nicméně Allisonová vyjadřuje naději, že se situace změní s rozvojem 
digitálních projekcí, které sníží cenu filmových kopií a mohly by otevřít větší prostor pro 

distributory zaměřené na specializované segmenty trhu, tedy mimo jiné na artové fil­
my.29> V českém prostředí ovšem není nabídka artových filmů nikterak katas trofická. 

Aleš Danielis dokonce hodnotí vývoj pozitivně : 

Je paradoxní, ale zákonité, že příchod multiplexů rozšiřuje na bídku alternativních 

programů, protože vysává z nejbližších kin diváky běžných komerčních filmů. Tím 

se nejen rozšířila alternativní nabídka v Praze a Brně, kde existovala i v minulos­

ti, ale i v menších regionech.30
> 

Situace alternativních kin je podle tohoto autora dokonce stabilnější a nedotkl se jich 

pokles návštěvnosti v multikinech v roce 2005, který byl způsoben nedostatkem úspěš­

ných blockbusterových filmů .31> 

23) Viz např. Douglas G o m e r y, Shared Pleasures. A History oj Movie Presentation in the United States. 
Madison, Wis.: The University of W isconsin Press 1992, s . 104- 105. 

24) Deborah A 11 i s o n. Multiplex Programming in the UK. The Economics of Homogenity. Screen 47, 
2006, č . 1, s . 81-90, zde 85. 

25) S. H a n s o n, c. d„ s . 371. 
26) D. A I I i s o n, c. d„ s. 58. 
27) S. H a n s o n, c. d„ s . 371. 
28) Data poskytnutá tajemnic í Un ie filmových distributorů Annou Černou 6. 11. 2008. 
29) D. A I I i s on, c. d„ s. 89-90. Ve Velké Británi i j e ovšem podpora digitalizace kin v rámci programu 

Digita l Screen Network (OSN) Brits ké filmové rady bezpříkladná: stá t finančně podpoři l digitalizac i brit­
ských ki n s pod mínkou, že bude věnováno více prostoru specia lizovaným filmům (čímž jsou míněna ne­
komerční a nemainstreamová díla - filmy v c izím znění s titu lky, dokumentární filmy, a rchivní filmy a fil­
mové klasiky). Zda se však těmto filmům bude v nové s ituaci dařit, zůstává otázkou. Viz S. H a n s o n, 
c. d„ s. 374- 380. Digitalizace kin je přitom výhodnější pro distributory než pro kina, která musí inves­

tovat do d rahé digitá lní promítací techniky. K tomuto tématu viz např. John B e I t o n, Digitální techno­
logie ve filmu - nepravá revoluce. Iluminace 19, 2007, č. 4, s. 43- 59, zde 55. 

30) A. D a n i e I i s, c . d„ s. 83. 
3 1) Tamtéž, s. 93. 
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Palace Cinemas Nový Snúchov 
a Village Cinemas Anděl 

Jako první ze dvou sledovaných kin zahájilo provoz multikino Pa lace Cinemas Nový 
Smír.hov, konkrétně 15. lis topadu 2001. Se svými 2 726 sedadly umís těnými ve 12 sá­

lech je v současnosti největším českým multikinem a nachází se v nákupním centru 
Nový Smíchov v Praze S. Původně ho provozovala jihoafrická společnost te r Century, ta 

však v roce 2002 vycouvala z českého trhu a svá multikina odprodala spol ečnosti Pala­

ce Cinemas Czech s. r. o., patříc.í pod podnik Palace Cinemas Centra] Europe ovládaný 
nadnárodními investory z různých zemí.32

) Tato společnost provozuje v České re publice, 

na Slovensku a v Maďarsku celkem 20 multikin se 170 plátny. Multikino Village Cine­

mas Anděl vzniklo o osm měsíců později a nabízí ve 14 sálech celkem 2 242 sedade l. 

Není s ituováno v nákupním centru . Jeho provoz zahájila 18. července 2002 společnost 

Village Cinemas Czech Republic s. r. o. spadající pod aus tralskou med.iálně-zábavní ob­
chodní skupinu Village Roadshow Limited, která provozuje přibližně 660 kin v ruzných 

zemích.33
l Obě sítě kin jsou vertikálně integrovány s produkčními a distribučními spo­

lečnostmi. Jedním z původních investoru Palace Cinemas Central Europe je společnost 

United Cinemas International založená hollywoodskými studii Paramount Pictures 
a Universal tudios. Palace Cinemas Czech s. r. o. provozuje distribuční divizi pod ná­

zvem Palace Pictures. Obchodní skupina Village Roadshow Limited zahrnuje filmově 

produkční divizi Village Roadshow Pictures Group a distribuční divizi v Austrálii, na 
Novém Zélandu, v Singapuru a v Řecku. V oblasti výroby a d istribuce filmu spolupracu­

je dále se studiem W amer Bros. 34
1 

V době vzniku druhého kina, tedy VCA, zdůrazňoval mediální diskurs několik výjimeč­

ných prvku, jimiž tento objekt disponuje oproti jiným českým multikinům, zejména pak 

oproti konkurenčnímu PCNS (byť byl současně konkurenční boj mezi těmito dvěma kiny 

baga telizován). Jedním z aspektu, na něž se nově vzniklé multikino snažilo nalákat ná­
vštěvníky, je rozšířená nabídka filmu: 

Náročného diváka, který tradiční multikina považuje za nutné zlo a vyhýbá se jim 

velkým obloukem, chce Village Cinemas Anděl při l ákat art kinem Cine ma Euro­

pa. Dramaturgie tohoto v českých multiplexech nevída ného projektu bude podle 

Pe tra Kouřila ze společnosti Village Cinemas zaměřena na to nejlepší z nezávis lé­

ho a a lte rnativního fi lmu.351 

32) Blíže viz Palace Cinemas online: < ht1p://www.palacec inemas .net/newsread.asp'? id = 8 >; [c it. 10. 7. 

2009). 
33) Vil lage Roadshow Limited online: < h1tp://www.villageroadshow.eom.au/profile/exhibi1ion_introduction. 

asp>; [c it. 10. 7. 2009]. 
34) Blíže viz odkazy na inte rne tových stránkách obou řetězců kin . 
35) Bibiana B e ň o v á, a Smíchově se otevře nové multikino. iDnes.cz, 11 . 7. 2002, Online: < http:// 

zpravy. id nes.cz/na-smichove-se-otevre-nove-mult ik i no-dsj-/ praha.asp ?c = A0207 l l _ l 4073 l _praha _ 
kultura_ ton>; [c il. 12. 8 . 2009]. 
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Společnos t Village Cinemas lnternational tedy ve svých kinech nabízí a rtový program 
Cinema Europa, který aus tralské internetové stránky VCI popisují následujícím způso­

bem: 

Cinema Europa se zaměřuje na skutečné fi lmové znalce, kterým nahízí nP.j li>pŠÍ 

filmy v kultivovaném prostředí. Přeneste se na vzdá lená místa s příběhy sbíraný­

mi ve vše<'h koutech světa.36> 

Zdůrazňuje se zde zaměření na vyšší kulturu a na geografickou rozmanitos t filmové na­
bídky. Vidíme, že jedním z důsledků globalizace kinosektoru je tedy systematické šíře­
ní artových fi lml'.i nadnárodním provozovatelem kin. Řetězec Palace Cinemas později 
Lento sektor filmového trhu také zohlednil a zavedl obdobný program Palace Studio, kte­

rý podle svých internetových stránek promítá filmy pro „náročnější" diváky.371 Obě mul­
tikina nabízejí či nabízela během své exis tence i některé speciální akce, popsané v ta­
bulce č . 2:·381 

Palace Cinemas Nový Smíchov Village Cinemas Anděl 

Přeh lídka nejúspěšnějších českých fi lmu Festiva l le teckých filmu 

Přehlídka filmu ze zlínského festivalu Festi val francouzs kého filmu 

Promítání večerníčku po dobu 1 měsíce Febiofest 

Ladies Night (romantické fi lmy) Made in Fa mu 

Tabulka č. 2: ěkteré speciální akce pořádané v kinech VCA a PC S v letech 2001-2008 

Tabulka ukazuje, že PCNS se v rámci těchto akcí zaměřuje zejména na mainslreamověj­

ší publikum a rodiny s dětmi , zatímco VCA zařazuj e do programu projekce alternativ­
nějš ích a okrajovějš ích filmových produktů. V předkládaném rozboru se na tyto speciál­

ní akce podrobněj i zaměřovat nebudeme, zajíma t nás bude jen běžný program. 

Program kin 

Obě kina nabíclla v roce 2008 dohromady 210 filmů , z nichž 168 (80 %) se promítalo 

v obou. PCN hrálo v průběhu celého roku celkem 196 filmů , týdenní nabídka se přitom 
pohybovala mezi 12 a 21 fi lmy (průměrně 15). VCA uvedlo celkem 182 filml'.i a nabíze­
lo týdně mezi 15 a 20 filmy (průměrně 17). VCA ice disponuje více plátny a v rámci 

36) Vi llage Cinemas, online: < hllp://www.villagecinemas.com.au/Cinemas/Cinema-Europa.htm>; [cit. 
10. 7. 2009]. 

37) Palace Cinemas , oni i ne : < htt p://www.palacecinemas.cz/aboutus .as p ?uid = 2dbl63fa26 d9464515d762 
89 eb82c7 fa&cin =407>; [cit. 10. 7. 2009]. 

38) epřihlížíme zde k akcím pořádaným v jiných kinech řetězců Palace Cinemas a Vi llage Cinernas, tedy 
např. k př"ehlídce Palace Film Festival. 
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týdne nabízí větší výběr, celkově za rok však uvedlo o něco méně film u než PCNS. Podíl 

na tom má zejména relativně vysoký počet film u, které se hrály v PCNS jen j eden či dva 

týdny - 76 oproti 49 ve VCA- a obecně relativně nižší průměrná doba promítání v PCNS 

(4 týdny) oproti VCA (4,9 týdne). Nejdéle se hrál film KUNC-FU PANDA (22 týdnu), a to ve 
VCA. Druhý nejdéle hraný snímek ve VCA a první v PCNS byl MAMMA M1A! (v obou ki­

nech 19 týdnu). Přehled jejich proje kcí ukazují tabulky č. 3 a 4 . 

kino\týden 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 4.1 4.2 4.3 44 45 46 4.7 Celkem 

P CNS 24 67 68 69 21 28 26 20 6 329 

VCA 22 77 77 38 35 21 14 14 14 13 9 9 16 16 15 16 16 15 16 16 17 9 495 

Tabulka č. 3: Počet představení.filmu K uNG-FU P ANDA 

kino\týden 32 33 34 35 36 37 38 39 40 4.1 4.2 43 44 45 4.6 4.7 4.8 4.9 50 51 52 Celkem 

P CNS 75 77 77 77 75 73 67 77 77 55 42 44 39 32 28 14 14 6 6 955 

VCA 63 6:3 60 40 27 44 46 32 :~2 32 32 16 21 26 26 23 14 7 6 610 

Tabulka č. 4: Počet představení.filmu M AMMA M IA! 

Z tabulek vyplývá, že vyšší počet týdnl'1 , po který j sou filmy promítány, nezna mená nut­

ně vyšší počet představení : film MAMMA MrA ! se ve VCA promítal méně týdnu než KUNC­

-FU PANDA, ale celkový počet představení byl téměř o šestinu vyšší. Obvykle jsou nicmé­

ně filmy promítané ve více sálech a vícekrát týdně na programu déle, zejména pak 

hollywoodské blockbus tery a některé české filmy. V programech obou kin je americká 

produkce zastoupena přibližně 60 %.39
> Zbylé filmy jsou z poloviny české a z poloviny 

pocházejí z jiných států. Relativně nejnižší zastoupení v nabídce dvou sledovaných mul­

tikin mají filmy vyrobe né mimo USA a ČR. Podíváme-li se totiž jen na seznam filmů, 
které se hrály v obou kinech pět a více týdnů, tvoří neameric ké a nečeské snímky pou­

hých 5 %. 
Filmy, které se promítaly jen v jednom z kin a ve druhém nikoli v, byly uváděny většinou 

v období j ednoho, maximálně d vou týdnů. V několika případech šlo o starší úspěšné 

hollywoodské filmy (DOBA LEDOVÁ 2, ERAGON, GARfiELD 2 apod.) v PCNS. Většinou se ale 

jednalo o neamerické filmy v rámci programu Palace Studio a Cinema Europa (CHAOTIC­

KÁ ANNA, KURZ NEGATIVNÍHO MYŠLENÍ, KDO JE TADY ŘEDITEL, ÚNCE apod.). 

39) Což není nikterak dramatické, vezmeme-li v úvahu fakt, že např. v letech 1992 a 1993, tedy před 

nástupem multikin, tvořil pod íl amerických fil mCi uvedených do naší d istribuce 77 o/o a 69 %. Viz 
A. D a n i e I i s, c. d., s. 68. 

100 



IL UMINACE 
Jan llantl!k: Projekce artových film~ v muhikinech 

Artové sekce 

U filmt"i zařazených do artových sekcí byla zhruba 2 ,5krát větší pravděpodobnost, že bu­

dou promítány jen v jednom multikině než u všech filmů celkově.40) Jestliže se tedy pro­
gramy obou multikin liší, pak zejmé na v nabídce artovýc:h děl. Tyto filmy se hrály pru­

měrně kratš í dobu, v PCNS 1,6 týdne, ve VCA dva týdny, a měly také méně projekcí 

během týdne {některé se hrály je n jednou). V PCNS se nejdéle (4 týdny) promítaly filmy 

KURZ NEGATIVNÍllO MYŠLENÍ a PA1'\íž1, MILUJI TĚ. Ve VCA se hrál nejdéle (7 týdnt"i) český film 

KARAM AZOVI. V rámci programu Palace Studios bylo v roce 2008 promítnuto celkem 30 

filmů , tedy 15 o/o ze všech promítaných v daném kině (prt"iměrně 0 ,9 filmu týdně) . V rám­

c i proje kc í Cinema Europa se hrálo 50 filmt"i, tedy 27 o/o ze všech promítaných (prt"iměr­

ně 1,9 filmu týdně).41 ) Z filmt"i promíta ných v artovýc h sekcích jednoho či obou multikin 

tvoří celých 52 o/o tvorby díla vyrobená mimo USA a ČR. 
Ze všech filmů zařazených alespoň v jednom kině do artových projekcí se zhruba třetina 

promítala v konkurenčním kině v rámci běžných projekcí. Skladba filmt"i pro „náročněj ­

ší" diváky ne ní tedy nijak jasně definovaná. Dokládá to i program Cinema E uropa: 31 

filmů z celkových 50 promftaných v rámci této sekce se totiž objevilo i v běžném progra­

mu VCA. Více než tři týdny se v kině udržela právě jen ta díla ze sekce Cinema Europa, 

která do ní přešla z běžné neartové nabídky. Vstupenky do kina na proje kce Cinema Eu­

ropa jsou o 30 Kč levnější než na běžné projekce (podobně jako v případě programu Pa­

lace Studio).421 Přesunem filmů do artové sekce tedy dané .multikino láká do svých sált"i 
diváky, kteří vyhledávají nižší vstupné.43) „Artovos t" konkrétních filmt"i tak slouží jako 

obchodní s trategie využívající odstupňovaného systé mu cen a úzce definovaného seg­

mentu trhu. Kategorie artových filmt"i je proto v případě kina VCA dosti pružná. 

I když „artovos t" nevyplývá jednoznačně z nějakých inhere ntních vlastností určité sku­

piny filmů , můžeme u nic h vysledovat některé obecné rysy. Kristin Thompsonová např. 

poznamenává, že artové filmy bývají oproti hollywoodské produkci hůře srozumitelné 

a nabízejí nejednoznačnost a symbolismus.44
) Jis té charakteristiky mt"iže me také vysle­

dovat, pokusíme-li se podívat na promíta né filmy z hlediska žánrové typologie . Pro tyto 

40) 11 z30 (37 %) fi lmu zařazených v P C do sekce Pa lace tudio se nehrálo ve VCA. 9 z 50 (18%) filmu 
zařazených ve VCA do sekce Cinema Europa se nehrálo v PC . Vezmeme-li ovšem v úvahu všechny fil­
my, pak je v lo případě v případě PCN jen 14,2 % a v případě VCA jen 7,7 % . 

41) Pro srovnání: pruměrná doba promílání filmu v relativně blízkém dvousálovém artovém kině Světozor za 
stejné období je 2,7 týdnu (nebereme v úvahu festivaly a dalš í speciální akce). Počel snímku uvedených 
v a rtových sekcích multikin je dále oproti nabídce Světozoru zhruba třet i nový (PCNS), respektive polo­
viční (VCA). Multikina tedy promítají artové fi lmy v kratším časovém období a využívají jich také menší 
množství. Program kina Světozor za rok 2008, online: < hllp://www.kinosvetozor.cucustahnete-si/10/ 
Program-kina/>; [c it. 10. 7. 2009]. 

42) Vstupenky na filmy v programu Cinema Europa stojí 139 Kč, běžné vstupenky pro dospělé pak 169 Kč. 

Viz Village Cinemas, online : < http://www.villagec inemas.cz/program-andel. html >; [cit. 10. 7. 2009]. 
43) Nejednoznačnost artového charakte ru filmových děl potvrzuje i srovnání s programem artového kina Svě­

tozor. Řadu filmů promítaných v tomto kině totiž multik ina nepojímala jako artová díla. Dokument OBČAN 
HAVEL byl například ve Světozoru v roce 2008 nejdéle promítaným fi lmem (25 Lý<lnů) , ani jedním multi­
kinem však nebyl zařazen do artové sekce. 

44) Viz Kristin T h o m p s o n, Storytelling in the ew Hollywood. Understanding Classical arrative Tech­
nique. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 2001, s . ll. 
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účely se nabízí systematický popis děl vstupujících do distribuce v časopise Filmový 
přehled.45l Na druhou s tranu je tato žánrová kategorizace ve dvou ohledech problematic­

ká. Zaprvé se u mnoha filmů objevuje vícero žánrů, zadruhé je použitá typologie značně 

široká a obtížně srovnatelná (např. film animovaný, rodinný, povídkový, bondovka, kung­
-fu, adaptace, komiksový, životopisný, aj.). Proto můžeme hovořit jen o velmi obecných 

tendencích. Pojmy „psychologický" a „dokument" či „dokumentární", které bychom 
intuitivně očekávali spíše u artových filmu, se skutečně vyskytují častěji u filmu zařaze­

ných alespoň v jednom kině do artové sekce a ješ tě častěji u filmu takto zařazených obě­

ma kiny. Naopak pojem „komedie" nebo „tragikomedie" se u filmů zařazených v obou 

kinech do artových sekcí nevyskytoval vůbec. Zdá se tedy, že „komediální" charakter 
filmu do jis té míry, byť ne zcela, vylučuje jeho „artovost". Procentuální zastoupení těch­

to děl v obou multikinech ukazuje tabulka č. 5. 

Filmy zařazené v obou Filmy zařazené jen Filmy nezařazené 
multikinech do artové v jednom multikině do v žádném z multikin do 
sekce 

' 
artc,wé sekce artové sekce 

„dokument(ární)" 20 % 8,2 o/o 0,7 % 

„psychologický" 53 % 24,5 % 7,5 % 

„komedie" 0 % 34% 34,5% 

Tabulka č. S: Podíly „dokumentárních" a „psychologických "filmů a „komedií" 

U filml'i zařazených v obou multikinech do artové sekce lze vysledovat výrazný podíl ur­

čitých žánru. Kategorie filmu , které byly zařazeny do artové sekce jen jedním multiki­

nem, však představuje poměrně heterogenní skupinu tvořenou českými i zahraničními 

filmy nejrl'iznějších žánru. 

Filmová distribuce 

V roce 2008 bylo do kinodis tribuce v České republice nově uvedeno celkem 195 filmu. 

Obě sledovaná multikina z nich hrála 79 %. Jen v jednom z multikin se objevilo 8,7 o/o 
z nově distribuovaných filmu. Ani v jednom se pak nehrálo 12,3 %. Pro poslední dvě 

jmenované kategorie je charakteristický nízký počet kopií, v nichž byly nasazeny do dis­

tribuce, jak ukazuje tabulka číslo 6. 
Údaje v této tabulce ukazují, že zařazování filmfi do artové sekce souvisí s počtem dis tri­

buovaných kopií. Strategie sledovaných multikin jsou ovšem v tomto ohledu odlišné. 

Filmy, jejichž potenciál umožňuje distributorum vyrobit velký počet kopií, se hrály 

v obou multikinech v běžném programu. Vartové sekci Palace Studio se hrály filmy di s­
tribuované ve velmi nízkém počtu kopií, např. ZABRISKIE POINT a Tv, KTERÝ ŽIJEŠ (obojí 

45) Viz Filmový přehled 2001- 2009. 
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dis tribuováno v jedné kopii v rá mc i Projektu 100). Sekce Cinema Europa na bízí vedle 
filmů dis tribuovaných v nízkém počtu kopií i řadu mains treamových děl (např. M AMMA 

M1A! a B ATHORY dis tribuované ve 4 2 , respektive 38 kopiíc h). Artový charakter filmů pro­

to ne ní dán nutně dis tinkcí mezi produktem zacíle ným na masové publikum a produk­
tem určeným pro úzký segment trhu. Závis í sp íše na tom, zda tuto distinkci dané kino 

zapojí do rozhodování či nikoliv. 

Hrálo se Průměrný poěet kopň . 
v obou kinech 20,1 

jen v jednom kině 4,6 

ani v jednom z k in 1,3 

v běžném programu 22,7 

v artové sekc i P 2,7 

v artové sekc i CE 14,5 

v obou artových sekcích 4,1 

Tabulka č. 6: Průměrné počty kopií.filmů uvedených do distribuce v roce 2008 

Závěry 

Rozbor a srovná ní programů multik ina Palace Cine mas Nový Smíc hov a Village Cine­

mas Anděl za rok 2008 ná m dovoluje formulovat následující závěry. Ve sledovaném ob­

dobí se programy obou multikin ve ve lké míře shodovaly. Obje vila se v nic h valná větši­

na položek z nabídky filmů uvedených na trh distribučními společnostmi. Obecně byly 

nejčastěj i promítá ny filmy a meric ké, což odpovídá předpokladům nastíněným v úvodu. 

Nelze nicméně říci , že by dvě sledovaná multikina v tomto ohledu překračovala poměr 

z let 1992 a 1993, tedy z doby před nástupe m multikin v ČR. Nabídky kin se liš ily 

v uvádění některých úspěšných starš íc h hollywoodských filmů a zejména filmů v arto­

vých sekcích. S ohlede m na nízký počet promítá ní v těchto případech však jde z celko­

vé perspe kti vy o odlišnosti marginá lní, přestože jde o dvě konkurenční multikina provo­

zovaná v těsném souseds tví. I když je na bídka obou kin do značné míry unifikovaná, 

ukázalo se, že obě kina uplatňuj í odlišné strategie z hled iska doby uvádění filmů: VCA 

uvádí fil my déle, a to ja k obecně, ta k i konkrétně fi lmy v artové sekci. 

Filmy nasazované v multikinech jako a rtové stoj í v j istém smyslu mimo základní progra­

movací strategie distributorů a provozovatelů kin, a to ve d vou ohledech: 1) Promítají-li 

se většinou j en jeden či dva týdny, jsou marginálním zdrojem zisků a ne ní možné na ně 
uplatňovat systé m sliding scate . 2) Zatímco určité typy filmu si mullikina ru::muhuu 

dovolit nezařadit do progra mu - a objevují se proto v na bídce obou sledovaných multi­

kin -, v případě snímků, které jsou uc hopovány jako artové, existuje větší volnost. 

Způsob zařazování filmů do programů Palace Stud io a Cinema Europa ukazuje na nejed-
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notnost v chápání toho, co by mělo být určeno „náročnějším" di vákům. Některé filmy 

hrané v jednom kině v artové sekci se promítaly v druhém kině v běžném programu. Ně­

které filmy přecházejí v případě kina VCA z běžné sekce do levnější sekce artové. „Ar­
tovost" se tak zde pojímá jako jedna z možností, jak upravit specifický filmový produkt 
potřebám zákazníka prostřednictvím cenových relací. Filmy distribuované v nižším po­

čtu kopií jsou čas těji zařazovány do artové sekce. Na druhou s tranu VCA uvádí v sekci 
Cinema Europa i komerčně úspěšně filmy dis tribuované ve velkém počtu kopií. Disti nk­

ce mezi produkty zacílenými na masové publikum a mezi produkty zacílenými na úzký 

segment trhu tedy může, ale nemusí být určující pro „artovost" děl. To však neznamená, 

že by byl artový charakter filmům přisuzován zcela libovolně . V artových sekcích se ob­
jevuje výrazně větší počet neamerických a nečeských filmů. Můžeme také pozorovat, že 

do artové sekce jsou častěji zařazovány filmy určitých žánrů. 

Mgr. Jan Hanzlík (1979) 
Je doktorandem na Katedře divade lních, filmových a mediálních studií FF UP v Olomouci 

a asis tentem na katedře Arts Managementu FPH VŠE v Praze. 
Věnuje se sociologii filmu a problematice multikin. 

(Adresa: hanzlikjan@seznam.cz) 

Citované filmy: 
Buthury (Juraj Jakubisko, 2008), Duba Leduvá 2 (let: Agt:: Tht: Mt:ltJown; Carlos Saldanha, 2006), Eragon 
(Stefen Fangmeier, 2006), Garfield 2 (Ga rfie ld: A Ta il of Two Kitties; Tim Hill , 2006), Chaotická Anna (Ca­
ótica Ana; Julio Medem, 2007), Karamazovi (Pe tr Zelenka, 2008), Kdo je tady ředitel (Direkt0ren fo r del 
hele ; Lars von Trier, 2006), KLLng-fu Panda (Mark Osborne, John Stevenson, 2008), KLLrz negativního myš­
lení (Kunsten li tenke negati v!; Blird Breien, 2006), Mamma Mia! (Phyllida Lloyd , 2008), Once (John Car­
ney, 2006), Občan Havel (Pavel Koutecký, Miroslav Janek, 2007), Paříži, miiLLji Tě (Paris, je ťaime; kole k­

tivní dílo 22 režiséra, 2006), Ty, který liješ (Du levande; Roy Ande rsson, 2006), Zabriskie Point 
(Miche langelo Antonioni, 1970). 
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SUMMARY 

SCREEN I NGS OF ART HOUSE FILMS 
IN MULTIPLEXES 

Notes on the Programs of Palace Cinemas Nový Smíchov 
and Village Cinemas Anděl 

Jan Hanzlík 

The article starts with the description of current programming practices in multiplex cinemas and of relations 
be tween c inema operators and fi lm distributors. It considers the s ituation in the Czech Republic and abroad. 
Subsequently it focuses on the programs of two Czech multiplexes, Palace Cinemas Nový Smíchov and Village 
Cinemas Anděl, situated in Prague S in genera l and on the programming of art house films in their art house 
sections in particular. Only the programs of the year 2008 have been considered as this has been the most 
successful year for Czech multiplexes so far and both the c inema operators were willing to provide data cov­
ering the period. 
The inclus ion of art house films in the art house sections is not based on characte ristics inherent lo individ­
ua! films . Rather it is based on the decis ions made by the c inema operators . A number of films categorized as 
art house by one of the multiplexes was screened as non-art house by the other. Some films were screened 
both with in the a rt house section of the multiplex Village Cinemas Anděl and al its standard screenings. The 
number of distribution copies of individua( films is re lated to their inclusion in the art house section of one 
multiplex bul not of the other. Thus, the distinction between the products focused on mass audience and those 
focused on niche market is not complete ly re levant for the definition of an art house film by multiplexes. 
Despite this ad-hoc cons truct ion of what is and what is not an „art house" fi lm, there is a tendency lo include 
„psychological" and „documentary" films in the art house seclions and not to include „comedies". 

Trans la ted by Jan Hanzlík 
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Rozhovor 

, , 
PUTOVNI KINA RODINY KLUDSKYCH 

A PROJEKCE NA VESNICI 
V PROTEKTORÁTNÍM OBDOBÍ 

Rozhovor s Editou Štanclovou-Kludskou 

Pavel Skopal 

Edita Štanclová-Kludská je příslušnicí rodu Kludských, provozovatelů cirkusu a také putov­

ních kin. Její dědeček Jindřich Kludský patřil k prvním maji telům promítacího přístroje v čes­

kých zemích, otec Josef provozoval putovní kino v okolí Prahy. Z dalších sedmi dětí Jindřicha 

Kludského provozovali kina podle údajů Jiřího Havelky ještě Aloisie Kludská (Grand American 

Biograph), Karel a Marie Kludští (Grand American Edison) a Emilie Kludská (Vavrouškovo lido­

vé bio). 11 Krátký výtah z rozhovoru, vedeného 24. června 2009 v Praze, poskytuje především na 

příkladu jedné konkrétní „štace" zajímavé informace o organizaci a průběhu projekcí na venko­

vě v protektorátním období. 

* * * 

Filmový historik Jiří Havelka uvádí několik členů vaší rodiny jako jedny z prvních provo­
zovatelů putovních kin, například Aloisii Kludskou, narozenou 1883. To byla Vaše teta? 

Ano, Aloisie Kludská, rozená Švarcová, byla moje teta. Pocházela z Brna. Lojzinka měla 
muzeum voskových figurín. To bylo jedinečné muzeum, udělané ještě barokově. Později 
ho prodali do Holandska za velké peníze. A když skončili s tímto muzeem, měli kino. 
Švarcovi, Kludští, Musilovi, Štěpánkovi, Kočkovi, to byla rozvětvená rodina. 

A Jindřich Kludský měl být údajně pověstný svými svéráznými slovními doprovody ... 

Ano, to byl dědeček. On ráčkoval jako Havel. Zemřel ve čtyřiatřicátém. Mně byly dva 
roky, tak co si ml'1žu pamatovat. . . Já jsem ale dostala jméno podle postavy z němého fil­
mu, který tatínek nebo dědeček komentovali. Edith von Felsen byla dcerou francouzské­
ho plukovníka z Paříže. Zemřeli jí rodiče, a tak se Édit (dědeček vždycky to Édit prodlu-

1) Srov. Jiří H a ve I k a, Kdo byl kdo v československém filmu před r. 1945. Praha: Československý filmo­
vý ústav 1979, s . 121. 
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Fotografie rodiny Kludských, pořízená v roce 1934 při pohřbu Jindřicha Kludského st. Stojí: čtvrtý 

zleva Jindřich Kludský ml., pátý zleva Karel Kludský. Sedí: třetí zleva Emilie Kludská, čtvrtá Marie 

Kludská - vdova po zemřelém Jindřichovi, vedle ní Marie Kludská. Zcela vpravo Edita Kludská 

jako dvouleté dítě. Foto archiv Edity Kludské 

foval) vydala za svojí tetičkou do Francie. Tam ji na cestě potkal obchodník s děvčaty, 

kterému ji prodali. A po ní jsem dostala jméno.2
J 

Já bych se teď rád soustředil na Vaši nejbližší rodinu a na vaši osobní zkušenost. Váš tatí­
nek byl Josef Kludský ... 

Ano, to byl syn Jindřicha. I ostatní členy rodiny vidíte na fotografii, která je z dědečko­
va pohřbu. Uprostřed je babička Marie. Zdeňka neměla kino, jenom vypomáhala. 

A jak to měli rozdělené? Kde působili jednotliví členové rodiny se svými putovními kiny? 

My jsme třeba jezdili kolem Prahy, další jezdili kolem Brna, jiní kolem Sušic. Psali si po­
hledy, „jsem támhle, a ty bys měl vzít tuhle štaci" . 
Já si pamatuji, to mně bylo snad osm nebo devět let, že jsme jezdili v okolí Prahy. A by­
li jsme také v Krhanicích. Tam je vedle Prosečnice plicní sanatorium, kam hodně jezdi­
li Němci , asi tak v roce 1942 nebo 1943. Byli to příslušníci SS.3l Pamatuji se, že docela 
často chodili na návštěvu k mamince. Ona byla moc hezká žena, elegantně oblečená. 

Oblékala se jako Hana Vítová a tyto starší herečky. 

2) Jedná se zřejmě o dánský film Augusta Bloma BíLÁ OTROKYNĚ (1910). 
3) V Prosečnici , části obce Krhanice, bylo v roce 1916 zřízeno plicní sanatorium; tyto prostory využívaly od 

r. 1942 oddíly SS. 
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Jindřich Kludský v Krhanicích před maringotkou, v pozadí hostinec, kde se konaly projekce, 

a reklamní tabule upozorňující na projekci.filmu Král králů. Foto arc hiv Edity Kluds ké 

Takže v těch Krhanicích jste trvale bydleli? 

My jsme tam bydleli v krásné dřevěné maringotce, všichni ji obdivovali. Dědeček ji ne­

chal dělal v Německu, byl lam vestavěný nábytek. Vzadu byla ložnice a koupelna a ta­
ky taková veranda, ke které přistavili židle a podávali lam kávu. Němci, kteří k nám 

chodili na návštěvu, byli pak všichni popraveni, protože se účastnili atentátu na Hitlera. 
Vždycky k nám přišli na posezení a pak šli do biograf u. Kromě Krhanic jsme hráli ještě 

třeba ve Stupně, Kozojedech, Lipanech, Lipenci, tedy v malých městečkách nebo vesni­
cích v okolí. 

Kdo všechno v tom kině pracoval? 

Především maminka, to byla strašně statečná a moc krásná žena. Musela dělat všechno, 

přitom opatrovala dvě děti. Brala s i třeba na výpomoc te tu Zdeňku, otcovu nejmladší se­
stru. Pak nám vypomáhali taky Gusta a Václav, synové loutkáře Janečka. Měli jsme tedy 

i pomocníky. Maminka ráno sedla na kolo, na kte ré s i přivázala filmy, a honem je odvá­
žela, protože to měli pťijčené za urč itý obnos na dva na tři dny. A otec jel na d ruhou s tra­
nu, protože musel filmy předat bratrovi. Posílali je také vlakem. 
Někdy jsme byli na určitém místě třeba i dva roky. Lidé nás v těch Krhanicích znali. Stá­
li jsme tam s maringotkou u hospody a naproti byl velký statek. Z toho sta tku k nám cho­

dili přátelé, slušní, hodní lidé, a tenkrát, když nechtěli dát nebo už neměli peníze, tak 
platili v naturáliích. Přinesli nám například prase nebo husu. Takhle se to dělalo a ma-
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minka je pouštěla. Měla s nimi domluvené, že budou chodil na každý film. A pak si ješ­
tě pamatuji , že někdo udal tatínka kvůli promítání zakázaných filmťt , Lak ho odvezli do 

Pečkárny.4l Maminka vzala malé prasátko, odnesla ho do Pečkárny a oni ho pustili. Po 

válce pak znárodnili kina, a La k šel tatínek dělat na silnic i a topi če . 

Kde jste v Krhanicích promítali? 

V hospodě. Bylo tam pódium, kde často hrávala herecká „šmíra" . Tatínek si dal udělat 

podle předpisů kabinu, protože film byl hořlavý. Utrpěl popáleniny druhého stupně -

jednou začal film hořet, on ho vzal, aby ho uhasil, a popálil se. 
Jestli s i to správně pamatuji , Lak jsme směr promítání obrátili. Plechová kabina stála na 

pódiu a promítalo se na plátno na protější stěně. Promítalo se, myslím, Lak třikrát čtyři­

krát v týdnu. Měli jsme plaká ty, maminka prodávala vstupenky. Také pořádala tancovač­
ky, kde se pouštěly desky a dělala se tombola. Chodili tam ti Němci a hezké slečny 

z okolí. 

Promítali jste i odpoledne? 

Ne. Vždycky večer, protože lidé na venkově pracovali často na poli. Začínalo se, myslím, 
v sedm nebo osm hodin. Dospívala jsem za války. Nejhorší bylo období heydrichiády. Pa­

matuji s i, jak povraždili ty Němce, esesáky, na kte ré lidi nadávali , ale oni Lo byli často 

šlechtici vybraného chování. 

Tito pří,slušníci SS c!wdili na běžná představení, anebo měli nějaké zvláštní projekce? 

Ne, chod ili s běžným venkovským publikem, tenkrá t byla prostě válka ... 

A pořádali jste i dětská představení? 

Ano, dětská představení byla, hlavně grotesky. To js te mi připomněl , že maminka nás 

naučila českou mazurku. Pozvala nějakého profesora tance a tančily j me v Lakových or­

gandových šatičkách. Maminka byla strašně podnikavá, dělala maškarní dětské bály, 

vyráběla s námi masky a prodávala je. No ona byla úžasná! Potom následovalo filmové 
představení - třeba od dvou hodin maškarní a pak film, nebo obráceně, Lo už přesně ne­
vím. Na začátku čtyřicátých leL byl ješ tě dost hezký život Pak po heydrichiádě už se lidé 

báli, to už bylo všechno veli ce smutné. 

Na Krhanice máte tedy asi nejsilnější vzpomínky. Vzpomínáte si na další místa vaše!w pů­

sobení? 

4) Palác, který nechal postavit ve 20. le tech 20. století bankéř Julius Petschek. V období protektorátu s lou­
žil jako sídlo gestapa. 
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Pak i ještě pamatuji na Stupno, kam jezdil Dvorský s Hanou Vítovou na cha tu. Já jsem 
polom přijela do Prahy. Nejprve jsme museli splatit dum v Praze-Michli, který rodiče za 

války pronajímali a teprve po válce v pětačtyřicátém jsme se v něm usadili. Studovala 
jsem Maděrovu soukromou obchodní školu, protože mě nikam nevzali kvůli tomu, že 
jsem z rod iny živnostníka. Po válce byla znárodněna kina, takže jsme ta naše putovní 

museli odevzdal. Tatínek šel dělat na silnici a topiče . Z naší rodiny pak ještě v jednom 
s tálém kině v Brně pracoval jako kinooperatér Ota Kludský.5l 

Citované filmy: 
Bílá otrokyně (Den hvide slavehandel; August Biom, 1910), Král králů (The King of Kings; Cecile B. de 
Mi lle, 1927). 

S) Konkrétnější informace o tom, jak probíhalo zabavování projekčn ího vybavení provozovatel ťi putovních 
kin, nabízí stížnost Jindřicha Kludského z 2. ledna 194 7, zaslaná na Ústřední sekre ta riát ÚV KSČ, a ná­
s ledná reakce zplnomocněnce pro správu státních kin Františka Klímy - ta byla adresována vedoucímu 

kulturního a propagačního oddělen í ÚV KSČ Josefu Jonášovi a vyplývá z ní, že obdobnou stížnost smě­
řoval Kluds ký také na Ústřední ředitelství Československé filmové společnosti a ministerstvo inforn1ací. 
J indřich Kluds ký pracoval jako vedoucí kina, provozovaného jeho matkou Marií Kludskou. V listopadu 
1946 mu bylo uez 11áltrauy zauave110 ki110 a 8 českých zvukových fi lmfi, žádal proto o přidělení pracov­
ního místa jako vedoucí stálého kina. Podle nás ledného Klímova dopisu Šolcovi už dříve dostal nabídku 
na místo vedoucího kina v Albrechtic ích, kte ré odmítl a požadoval kino ve větším městě. Promítací vy­
bavení mu bylo údajně zabaveno proto, že promítal ve vesnic i Kovářov fi lmy „na černo". Srov. Národní 

archiv, fond Ústřední výbor KSČ, 19/7, a rchivní jednotka 646. 
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Ročník 21. 2009. č. 3 (75) 

Rozhovor 

FILMU. TECHNIKA 
TECHNIKA VE FILMU 

Rozhovor s Francescem Casellim 

Anna Batistová 

Francesco Casetti (* 1947) je italský teoretik filmu. Na Katolické univerzitě v Miláně vede ka­

tedru mediá lních studií a vyučuje i na ita lské univerz itě ve švýcarském Luganu. V minulosti hos­

toval na univerzitách Paříž III, Berkeley, Yale, a University of lowa. Věnuje se především televizi 

a filmu a jejich komunikačním st rategiím a společenskému dopadu. Je členem redakčních rad ča­

sopisu Comunicazioni Sociali (Milano), Cinema&Cie (Udine a Milano), La Valle dell'Eden (Tu­

rín) a Cinémas (Montrea l). K jeho nejvýznamnějším publikacím patří Dentro lo sguardo. !(filme 

il suo spettatore (Milano: Bompiani 1986; přeloženo do španěl štiny, fra ncouzštiny a angli čt i ny), 

Teorie del cinema. 1945-1990 (Milano: Bompiani 1993; přeloženo do několika jazyku, česky 

jako Filmové teorie 1945- 1990. Praha: AMU 2009), Analisi della televisione. Strumenti, metodi e 

pratiche di ricerca (Milano: Bompian i 1998), Communicative Negotiation in Cinema and Televi­

sion (Mila no: Vita e Pensiero 2002) a nejnovější L'occhio del ovecento. Cinema, esperienza, mo­

dernita (Mi lano: Bompiani 2005; anglicky jako Eye oj the Century. Film, Experience, Modernity. 

New York: Columbia University Press 2008).1> Následující rozhovor byl zazname nán u příležitos­

ti konference NECS (European Network for Cinema and Media Studies) v červnu 2007 ve Vídni. 

* * * 

Mlliete nám přiblížit, jak se zrodil projekt „Technika.filmu. Technika ve.filmu"? 

Projekt vznikl na základě myšlenky přítele a kolegy Alberta Farassina, který před něko­
lika lety zemřel a kterého při této příležitosti moc rád připomínám. Základní idea spočí­

vala v rekonstruování technických aspektů italské kinematografie. 

První období, které jsme chtěli rekonstruovat, ~ylo logicky zrození kinematografie v Itá­
lii. Zejména v počátcích bylo u nás registrováno mnoho patentů. Na tomto tématu praco­

valy dvě skupiny výzkumníků : první vedl na univerzitě v Boloni Michele Canosa a dru­

hou na univerzitě v Turíně Giulia Carlucciová. Velkou část práce odvedl také nezávislý 
výzkumník Alberto Friedemann, který se věnoval právě italským patentům. 

1) Více informací viz na osobních stránkách <www.francescocasetti .net>. 
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Dějiny techniky jsou od počátků rozporuplné. Nejen proto, že se kinematografie ustálila 
s určitou námahou a i po konsolidaci nabízela v technické oblasti vždy nová vylepšení, 
ale také proto, že množství vynálezů nemělo úspěch, byť by byly sebeužitečnější. Mrtvé 
nebo nikdy nepoužívané technické vynálezy jsou podle mne zvlášť zajímavé, přinejmen­
ším stejně jako postupy, které nakonec zvítězily. Abych uvedl příklad: nedávno jsem se 
v jedné americké knize o Broadwayi z roku 1916 setkal s kinematografickým „plátnem" 
vyrobeným ze skla: se zrcadlem. Nevím, jestli se někdy používalo, ale je zajímavé, že se 
po jistou dobu o plátnu-zrcadle uvažovalo, což by jistě udělalo radost všem kolegům, 
kteří se zabývají vztahem filmu a psychoanalýzy. 
Druhý zajímavý moment představuje přechod ke zvukovému filmu. I tady najdeme množ­
ství příkladů konkurenčních technických postupů: třeba americký a německý patent. 
Cílem ale bylo pochopit z mnohem obecnějšího pohledu, jak je vlivem nástupu zvuku 
nutné chápat filmový sál nejen jako místo, ve kterém se schází publikum, ale i jako pro­
středí představení a pro představení. Takovou představu o filmu jako zvukovém prostředí 

zkoumala především Paola Valentiniová z univerzity ve Florencii (florentská skupina se 
ale zabývala také barvou ve filmu). 
Třetím důležitým obdobím pro nás byla 60. léta, kdy začala především italská národní 
kinematografie zkoušet levné technické postupy. Levné vzhledem k těm americkým -
levné speciální efekty, filmové materiály a podobně. Například Ferraniacolor byl levněj­
ší než Technicolor. Tímto tématem se zabývala skupina na boloňské univerzitě pod ve-
dením Guglielma Pescatoreho a Giacoma Manzoliho. . 
Posledním rozhodujícím momentem (po počátcích kinematografie, nástupu zvuku 
a 60. letech) je období konce tradiční kinematografie. Na něj se zaměřovala především 
milánská skupina, kterou jsem vedl společně s Marií Grazií Fanchiovou (v Miláně ale po 
celou dobu působila ještě jedna skupina, zabývající se technikou tradičních filmových 
sálů, vedená Elennou Mosconiovou). 

Projekt je rozsáhlý: spojuje devět italských univerzit. Existují v Itálii nebo v zahraničí po­

dobně rozsáhlé projekty? 

Ne, v Itálii podobně velké projekty nenajdete a nevím ani, jestli by jejich existence byla 
ještě možná. Udržet celý výzkum v chodu bylo neuvěřitelně namáhavé. Kromě jiného se 
nám podařilo dobře použít svěřené finance (což se ne vždycky děje). Dali jsme totiž do­
hromady celou edici knih,21 což je poměrně důležité. V zahraničí existují rozsáhlé vý­
zkumné projekty, napadá mě například výjimečný projekt americké Society for Film and 
Media Studies, která sestavila velké dějiny americké kinematografie. V Itálii sice exis­
tuje jeden podobný projekt, založený nedávno zesnulým profesorem Línem Micchiche, 
ale ten postupuje s obtížemi. Je neobyčejně těžké takové projekty organizačně vést. Mu­
sím přiznat, že mě samotnému ohromně pomáhali kolegové, protože sám bych několik 
tak různorodých skupin výzkumníků určitě koordinovat nezvládl. 

2) Jedná se o deset publikací vydaných v římském nakladatelství Carocci, v edici Cinemaff ecnologia. Re­
cenze jedné z nich byla zveřejněna v /luminaci (Anna B a t i s t o v á , Dějiny ze stránek časopisů. /lu­
minace 19, 2007, č. 4, s. 138-140). 
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Jakým zpílsobem probíhala koordinace celého projektu? 

Muj způsob koordinace byl inspirovaný dvěma základními principy: přísností na jedné 
straně a pružností na straně druhé. Přísnost byla nutná, protože jsme chtěli udělat kva­
litní archivní výzkum. A musím říci, že obecně se nám to podařilo. Pružnost byla nezbyt­

ná, protože, jak jsme postupně procházeli archivní materiály, naše představy se měnily. 

Rozhodujícím prvkem byla představa o technice, kterou jsme přijali . Uvažovali jsme 
o ní v kulturních souvislostech, protože technika má schopnost ovlivňovat nejen způso­
by reprezentace, ale také způsoby konzumpce filmu. Nebyla pro nás jednoduše technic­
kým předmětem, ale předmětem kulturním. Přijali jsme celkem známou myšlenku: tech­
nika se sama o sobě nevysvětlí, musí být zasazena do souvislostí kulturních a společen­

ských jevů. 

Úmrtnost jednotlivých technických vynálezů ukazuje, že technika sama o sobě není 
schopná ospravedlnit vlastní existenci, ale že vítězství jedné techniky nad jinou určují 
společenské a kulturní procesy. Jaká je úloha techniky ve vztahu k těmto kulturním 
a společenským procesům? Moje představa - vyjádřil jsem ji také ve své knize L 'occhio 
del Novecento - je, že právě technika dává formu požadavkům, tužbám a potřebám, kte­
ré vycházejí ze společnosti. Řekl to už André Bazin: film se nezrodil proto, že bratři Lu­
mierové vynalezli kameru, ale proto, že celé his torické období snilo o možnosti udržet ži­
vot člověka i po jeho smrti. 
Náš ideál tedy spočíval v náročném archivním výzkumu a v chápání techniky v kultur­
ních a společenských souvislostech: v tom, že technika závisí na kulturních a společen­
ských procesech a protíná se s nimi. 

Kam byste zařadil celý projekt a použitou metodologii či metodologie (o kterých už jste 
mluvil) vzhledem k současným tendencím filmologického výzkumu? 

Ještě dřív než odpovím, ch těl bych dodat, že se jedná o první rozsáhlejší projekt, který 
získal finance od italského státu. Na to jsme také patřičně pyšní a dělá nám to radost. 
Prvně jsme mluvili o tom, zda je možné zabývat se tak rozsáhlými výzkumnými projekty. 
Myslím, že právě teď je vědecká komunita v Itálii na jednu stranu velmi bohatá, na dru­
hou stranu ale také hodně vyhraněná. Dnes je mnohem náročnější najít nějaké jednotící 
téma. Výzkum se tedy odehrává na mnoha rovinách, ne jen na jedné. 
K vaší otázce. Naše metodologie se především nachází v kontextu dějin kinematografie, 
které nejsou jen dějinami filmů. Už před dlouhou dobou jsme se přenesli přes historio­
grafický model Georgese Sadoula. Dnes víme, že dějiny kinematografie jsou zmnožené 
dějiny, ve kterých se proplétají otázky institucí„ kulturních procesů, způsoby konzump­
ce, diskursivní okruhy a filmové reprezentace. Náš výzkum se pohybuje především v ob­
lasti rozšiřování a obnovování paradigmat dějin kinematografie. Je součástí tendence 
směřující k dějinám kinematografie jako dějinám společenským a kulturním. Třetí rovi­
na, kde se pohybuje, je hledání toho, čím se film stává, jaká je jeho budoucnost. 
Uvnitř našeho výzkumu ale také některé věci chybí, což je mi jasné především teď, s ča­

sovým odstupem. Například jsme se dostatečně nezabývali vztahem mezi kinematogra­
fickou technikou „viditelnosti" a obecněji pojatou vizuální technikou. A druhá otázka, 
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kterou ve výzkumu nenajdete, ale která je dnes pro mne a můj výzkum rozhodující, je 
očividně vztah mezi technikou a zkušeností. 

Projekt začal v roce 2002 a měl být ukončen v roce 2004. Pokračujete ve výzkumu, byť i ji­
ným způsobem, ještě dnes? 

Ano, každá zúčastněná skupina se teď zabývá nějakým specifickým tématem. Milánská 

skupina, jejíž jsem součástí, nedávno navrhla výzkum technické proměny kinematogra­

fie v období digitálních postupů, a pokud bude tento projekt schválen, povede jej Maria 

Grazia Fanchiová. Jádrem výzkumu je koncepce, kterou jsem se ve svém vystoupení za­
býval včera:31 spíš než o re-mediaci bychom měli mluvit o re-lokaci. Film se mění tím, 

že mění místo svého působení: už to není uvnitř filmového sálu, ale v nových technic­

kých zařízeních (televizní souprava, počítač, přehrávač DVD, mobilní telefon) a nových 
urbánních prostorech (na náměstích, v obchodech, na vlakových nádražích, a podobně). 

Dnes mě technika zajímá ve vztahu k problematice prostředí filmové zkušenosti. 

Mohl byste se pokusit celý projekt zhodnotit vzhledem k původním záměrům a výsledkům, 
kterých jste dosáhli, eventuálně vzhledem k nově se vynořujícím problémům? 

Musel jsem napsat zhodnocení projektu, který jsem měl tu čest a potěšení vést, kvůli by­

rokratickým požadavkům. Ale vám jako kolegyni si to d~volím odmítnout, já sám bych 
nerad celý projekt hodnotil. Zhodnotí jej vědecká komunita s ohledem na to, do jaké 
míry se projektu podařilo nacházet a domýšlet nové otázky. 

Měla jsem spíš na mysli, že na začátku byla nějaká původní myšlenka, nějaký cíl. A zají­
má mne, zda se vám podařilo dosáhnout tohoto cíle, nebo vás průběh výzkumu vedl doce­
la jiným směrem? 

Řekl bych, že na konci výzkumu jsme měli, ve srovnání s našimi počátky, odlišnou před­
stavu o tom, co je to vlastně technika. Když jsme začínali, nebyly nám například zcela 

jasné procesy, jimiž technika vrůstá do kulturních a společenských procesů. Zjistili 

jsme, že už na začátku dvacátého s toletí existovala velmi rozvinutá a přesná představa 

o tom, co je to technika a jakým způsobem se vztahuje ke společnosti. Mě osobně toto 

téma dnes přijde mnohem jasnější. 
Druhá věc, kterou jsem začal chápat mnohem lépe, je výjimečnost naší dnešní doby. 

Dnes se setkáváme s technikou - nebo lépe mikrotechnikou - naturalizovanou. Mám na 
mysli prostředí vnímání digitální techniky, která se na rozdíl od filmu, zdá se, rozpouští 
ve vlastním okolí. Používání médií dnes vstupuje do hloubky našeho způsobu života - už 

si skoro ani neuvědomujeme, že jsme diváky ... 

Uvedl bych příklad. Nedávno jsem jel v New Yorku autobusem na letiště a už v autobu­
se jsem viděl nějaký film, a pak jsem viděl další dva filmy v letadle. Ale byl jsem sku-

3) Francesco Casetli vystoupil na výroční konferenci NECS 2007 s příspěvkem „Film Experience and New 
Issues of Spectalorship" . 
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tečně divákem, v tradičním chápání tohoto slova? Chtěl jsem jím být, rozhodl jsem se 
jím být a byl jsem si vědom, že jím jsem? To jsou věci, které mě zajímají. Právě teď jsou 

další a další zastávky autobusů v Miláně vybavovány obrazovkami s reklamami na zbo­
ží, novinkami o městě, filmovými trailery a podobně. Máme tedy před sebou problém 
techniky, která je rozšířená a vstupuje dovnitř nás - dovnitř prostředí. Technika je jako 
kardiostimulátor: je součástí našeho těla, integrovala se do našeho prostředí. Už Georg 
Simmel na začátku minulého století, ještě před Benjaminem a Kracauerem, předpovídal 
budoucnost techniky: dnes by našel potvrzení svých představ, ale i několik překva­

pení. .. 

Můžete se zmínit o své poslední knize L'occhio del Novecento? Včera jsme slyšeli, že se 

chystá její překlad do angličtiny, a nebude to vaše první přeložená knížka. 

Kniha vyšla před dvěma lety v Itálii u nakladatelství Bompiani a v září 2008 vyjde u Co­
lumbia University Press pod titulem Eye of the Century. Zabývá se způsoby, jimiž film 
konstruoval pohled na svět a stal se postupně pohledem modernity dvacátého století. 
Všichni říkají, že film je uměním dvacátého století a já jsem se snažil pochopit, jakým 
přesně způsobem, zda vůbec a proč se tak stalo. 
Velmi stručně shrnuto, v knize nabízím odpověď, že se filmu podařilo zkonstruovat po­
hled, kterému říkám oxymóronický. V tomto pohledu se sbíhají protichůdné tendence 
období modernity. 
Konkrétně se zabývám pěti oxymórony, které se mi jeví jako rozhodující pro určitou mo­
dcrnitu dvacátého století. Za prvé byl film místem, ve kterém se pohled stal nutně frag­
mentárním, ale nepřestal uvažovat o nějaké dosažitelné jednotě, takže oxymóron spočí­
vá v rozporu mezi fragmentem a celkem. 
Za druhé, díky filmu jsme pochopili, že v modernitě se každý pohled spojuje s určitým 
úhlem pohledu, je to vždycky subjektivní pohled, a přesto se film také pokusil dát nám 
pocit bezprostřednosti světa. Takže druhý oxymóron tvoří subjektivita, která směřuje 
k objektivitě. 
Třetí oxymóron spočívá v tom, jak nám film zcela jasně ukázal, že v období modernity je 
každý pohled spojený s nějakým přístrojem, je to mechanický pohled, ale místo aby­
chom přemýšleli o tom, zda tento mechanický pohled ztrácí člověka Uak se obával Pi­
randello a s ním mnozí další autoři na počátku minulého století), vytvořil pohled, který 
je také intimně lidský, tedy: stroj a lidskost. 
Čtvrtý oxymóron: filmový pohled nám ukázal, že moderní vnímání je excitované, dokon­
ce vi'lbec nevnímáme svět jinak než ve stavu rozrušení, a právě film dal tomuto rozruše­
ní jednotící princip - způsobil, že se ve svém rozrušení necítíme ztraceni. Na tento 
požadavek například Griffith odpovídá postupy jako paralelní montáž nebo pohled-pro­
tipohled. Ale odpovídá na něj také Ejzenštejn, ve svém textu o montáži kinematografic­
kých atrakcí, kde říká, že film je místem atrakce, tedy senzorické excitace, a zároveň 
mís tem, kJe se Lalu atrakce synúunizuje, urcheslruje i<leulugickým směrem. 

Poslední oxymóron: film vytvořil „imerzivní" pohled, který nám zprostředkovává účast 
na věcech až do té míry, že se v nich můžeme ztratit. Celkem dobře to vystihl na začátku 
dvacátých let Epsteinův text „Le Cinématographe vu de l'Etna". Je to úžasný text vyprá-
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vějící o pozorovateli, který se ztra tí v pozorovaném světě a sám v sobě, a stane se tak po­
zorovaným předmětem pro osta tní a pro sebe. Film nás tedy přivádí k jádru věcí, ale do­
voluje nám, abychom od nich zůstali odpojení. Toto ponoření je, řekněme, dočasné, 

ri tuální, iluzorní; měli jsme možnost si představit , že se účastníme života ve světě, od 
kterého jsme zároveň částečně odděleni. 

To je pět oxymóronů, které film vytvořil. Kniha se snaží říct, že úspěch filmu ve dvacá­
tém století je založen na těchto pěti malých kompromisech, na těchto pěti vyjednává­
ních. Ta už ale dnes nejsou možná: na jednu stranu proto, že se vytvářejí nové kontras­
ty, na stranu druhou proto, že se nejspíš nacházíme v době, kdy už kompromis nebo 
vyjednávání nejsou možné. Výsledkem je, že film se dnes nejspíš stává, v jistém smyslu, 
marginálním svědkem doby, ve které žijeme. Současnost už interpre tují jiná média - in­
ternet, mobilní telefon ... Ale to už je jiná his torie. 
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„Tento film je nebezpečný" 

Problém nebezpečí požáru v místech, kde se pracuje s kinematografickým filmem, se ne­
týká jen rané kinematografické éry. Bývá spojován s použitím podkladu z nitrátu celuló­
zy, což je vysoce hořlavá látka, která se v profesionální kinematografii ve světě používa­
la do počátku 50. let. 1

> U nás se nitrátní podklad kinematografického filmu používal do 
roku 196!2> a v audiovizuálních archivech po celém světě se s ním setkáme ještě dnes. 
V oblasti amatérského a rodinného filmu nacházíme od počátku snahy vyhnout se nitrá­
tu. Jako podklad fi lmové suroviny jsou používány náhražky, od prvních nedokonalých 
pokusů o acetát celulózy až po celofán . V profesionální kinematografii , tedy v komerč­
ních kinech a při natáčeních , pro která byl film na tak zvaném bezpečném podkladu po 
d louhou dobu nevhodný,3> najdeme snahy zabránit požárům řadou pravidel a zákonů.4' 

V domácí kinematografii přešla po roce 1945 starost o kina na příslušné složky zestátně­
ného filmu. Podobně jako jiné oblasti čistě technického rázu v domácí kinematografii 
měl i oblast prevence zabezpečovat Filmový ted1nický sbor (FITES). Vedle snah o ško­
lení promítačů se setkáme s pravidelnějšími kontrolami v kinech a přeměnou mnoha kin 
původně určených pro projekci fi lmu na 35mm podkladu na kina se 16mm projekcí.51 

Například v zápisu z ustavující schůze komise pro promítání obrazu při FITES6' z lis to­
padu 1946 se dočteme, že úkolem komise bylo nejen podporoval rozvoj domácí sítě kin 

1) Tedy do doby, kdy fi lm na tomto podkladu přestal i dodávat přední světoví výrobci fi lmové suroviny. a­
příklad Eastman Kodak zcela zastav il výrobu nitrátního filmu v roce 1951. Základní publikací k proble­
matice nit rátního filmu je sborník: Roger S m i t h e r - Cathe rine A. S u r o w i e c (eds.), This Film is 
Dangerous. A Celebration of Nitrate Film. Paris : FIAF' 2002 

2) Od 1. 7. 1960 byl bezpečný acetá tn í film používán pro natáčení, laboratorní zpracování a dovoz distri­
bučních kopií, od 1. 7. 1961 pak s loužil výhradně tento ma te riá l i pro distribuc i ostatních filmu. Tehdy 
také bylo používání nitrátního filmu u nás zakázáno. Srov. Český hraný film IV. 1961- 1970. Praha: Ná­
rodní filmový archiv 2004, s. 12. Viz také Blažena U r g o š í k o v á, á rodní filmový archiv v Praze 
a záchrana evropského filmového dědictví. Cinepur 2002, č. 23-24, s. 12-15. 

3) K hlavním problémům prvních podkladu z acetátu celulózy patřila nedostatečná pevnost, která způsobo­
vala trhání filmu, nepřípustné jak při profesionálním natáčení, tak při projekc i v kinech. 

4) V léto souvis losti Ste phen Herbe rt podotýká, že příčinou požáru v kinema tografech byl častěji zdroj 
osvětlení než nitrátní film a že podobné nehody se stávaly i před počátkem kinematografie - například 

při představeních s magickou lucernou. Byla to ale právě kinematografie a fi lmová představení, co vyvo­
la lo zpřísnění bezpečnostních přt:upisl'.i. Vi:.-; Stephen 1-1 e rb e r t, Projecting itrate . ln: R. S m i t h e r 
- C. A. S u r o w i e c , (eds.), c. d„ s. 104. 

S) á rodní filmový archi v, Oddělení písemných archiválií ( F'A OPA), f. FITES, k. F'ITE 1947, ÚŘ Čs. fi l-
mu 1949. Jaros lav Bystřický, Zřizování kin a užití substandardních fonnátu pro veřejný provoz. 

6) V roce 1946 ještě Filmový technický sbor používal zkra tku FTS. 
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a zajišťovat její technické vybavení, ale také starat se o školení všech osob v kinech za­
městnaných. Z tohoto důvodu příslušely členům komise poměrně rozsáhlé pravomoci. 

Měli zaručený přístup do všech kin, do opravny kopií státní půjčovny a mohli se zúčast­
nit technických zkoušek. Dále jim bylo umožněno „nahlédnutí do protokolů o poškoze­
ních film. kopií, příčinách požárů v kinech, účast při vyšetřování takových případů" .7l 

O něco málo později byla dokonce při FITES ustavena samostatná protipožární komise, 
jejímž úkolem bylo: „uvésti dosavadní zastaralé bezpečnostní předpisy týkající se za­
cházení s kinematografickým filmem, stavební předpisy, týkající se kin aj. kinematogra­
fických provozoven v soulad s technickým pokrokem" .8) V roce 1948 měla komise vy­
pracovat osnovu vládního nařízení pro zacházení s hořlavým filmem, a pravděpodobně 
v této souvislosti byly uspořádány zkoušky hoření a hašení nitrátního filmu či zkoušky 
odolnosti technického zařízení kina proti ohni.9l 

Vedle již zmiňovaných přestaveb kin na 16mm formát, který byl od počátku své existen­
ce vyráběn pouze na bezpečném acetátu celulózy, jsme zmínili také školení zaměstnan­
ců kin. Nový systém dovzdělávání se týkal všech zaměstnanců ČSF - setkáme se napří­
klad se zmínkami o kurzech pro zaměstnance ateliérů - a kromě kurzů či školení 
předpokládal také vydávání informativních a instrukčních publikací. Od roku 1953 pl­
nil tuto funkci časopis Filmový technik, vydávaný s měsíční periodicitou Ústřední půj­
čovnou filmu a určený technickým zaměstnancům kin, především promítačům a vedou­
cím. Do té doby FITES vytvářel a uváděl do oběhu drobnější publikace. Příkladem může 
být předkládaný text „Film hoří!" 
Tento le ták není jen dokladem o způsobu informování zaměstnanců kin o nebezpečí po­
žáru, poukazuje navíc k dalším zajímavým aspektům dobového kontextu. Odráží se 
v něm například pestrost domácího technického vybavení v poválečném období, která 
ve sjednocené síti kin ztěžovala nejen výrobu podobně zaměřených pamfletů, ale také 

údržbu zastarávajícího zařízení. 

Anna Batistová 

7) NFA OPA, f. FITES, k. FITES 1946- 1947, Zápis o usneseních ustavující schuze komise FTS pro promí­
tání obrazu dne 18. listopadu 1946. 

8) NF A OPA, f. FITES, k. FITES (komise) 1948-1949, Zápis o usneseních 1. schuze protipožární komise 
Fites dne 19. února 1948. 

9) NFA OPA, f. FITES, k. FITES (komise) 1948- 1949, Zápis o zkouškách provedených s hořením filmu 
dne 21. VI. 1948 v 9. hod. na dvoře požární policie v Praze II Sokolská; Zápis o zkouškách odolnosti 
technických zařízení proti ohni, pořádaných Filmovým technickým s borem za součinnosti Velitelství po­
žární polic ie dne 16. září 1948 v 9. hodin na nádvoří hasičské strážnice v Praze II Sokolská 62. 
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Archeografický úvod 

Zpracovaný dokument pochází z Oddělení písemných archiválií Národního filmového 
archivu, z fondu Filmový technický sbor. Fond nebyl prozatím zpracován, dokument se 
nachází v kartonu s označením „FITES 1950". Zatímco umístění v tomto kartonu by na­
povídalo době vzniku v roce 1950, dokument je umístěn v sousedství Protokolu o zkouš­

kách hašení filmu datovaného do června 1948. Vznikl tedy pravděpodobně někdy mezi 
lety 1948 a 1950. Nepodařilo se zjistit, kdo se skrývá pod šifrou -hk-, ale pravděpodob­
ně se jedná o jednoho ze členl'i některé z komisí FITES. Za členy FITES byli voleni ne­

jen zaměstnanci ruzných složek ČSF, ale také zástupci ministerstev a jiných orgánů 
správy (policie, armády, místních zastupitelstev) a v prvních letech i zástupci soukro­
mých firem dodávajících techniku. 10

) 

Dokument má celkem devět stran. Na titulní straně je název textu („Film hoří") ztvárněn 
v podobě ilustrace, na níž má první písmeno F podobu filmového pásu a nad slovem 
„hoří" šlehají plameny; na slovo „hoří" je navíc namířen hasicí přístroj. Následuje osm 
stran strojopisu, jehož přepis uvádíme níže. Formální podobu textu jsme se snažili dů­
sledně zachovat, včetně dvou typů odstavců: odsazeného s jednořádkovou mezerou, 
a neodsazeného bez mezery. Různé zpl'isoby podtržení nebo zvýraznění textu jsou nazna­
čeny písmennými indexy a legenda k nim je umístěna za textem. Příslušné podtržené či 

jinak zvýrazněné pasáže textu jsme vyznačili hranatými závorkami. 
V textu byla bez vyznačení opravena interpunkce, zjevné překlepy a pravopisné chyby. 
V původní podobě zl'istalo psaní cizích slov (ponecháváme lokalisovat, vysokointensitní, 

explose). Dle současného úzu byly upraveny ustálené zkratky (a.j. na aj.; t.zv. na tzv.; 
a pod. na apod.). Několikrát se vyskytující slovo jest-li jsme upravili na jestli, jestli-že na 
jestliže a pakli-že na pakliže. Dvojí formu zápisu značky firmy ETA, resp. Eta jsme zacho­
vali. Phillips jsme opravili na Philips. 

A.B. 

10) Například Jan Plesník, ředitel firmy Kinoelektrik Em. Prexler. V průběhu roku 1948 byl závod přestěho­

ván do Valašského Meziříčí a pozděj i začleněn do tamní Tesly. 
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HOŘLAVÝ FILM 

[ !!! FILM HOŘÍ! !!] 

Jest možno zabrániti požáru filmu v kinu? 

[Jest!] 

Neznamená to ovšem zabránění požáru již vzniklého tím, že se budeme snaži ti hořící film 

uhasiti v každém případě, byť i někdy za cenu ztráty vlastního života, jak se již - žel -
několikráte stalo, ale znamená to zabránění požáru v tom slova smyslu, že tomu požáru 

zabráníme [vůbec vzniknouti] . Předcházeti nemoci že je lepší, než ji potom léči ti , je 

v tomto případě opravdu pravd ivé hes lo - ale velmi přehlížené. 

On totiž ten náš partner, - ne bo chcete-li, můžeme s i také říci , že je to naše partnerka, 

se kterou pracujeme v jedné, někdy velmi nevyhovující místnosti, trpí dosti nemocemi, 

kterým ovšem musíme sami předcházeti - mís to ní -, aby z těch nemocí, které jsou na 
příklad na tržená pe1forace až do obrazu, špatná lepenice, naše pohodlí trochu se namá­

hati s úpravou jejího zevnějšku a td„ nevzniklo u ní natržení některé části jejího těla, 

z čehož může dosta ti velmi vysokou horečku. V tomto případě je velmi mstivá za naši ne­
pozornos t vůči ní, a horečkou rozpálenými okončetinami sahá někdy ráda až na naši tě­

lesnou schránku. A to už bývá zlé! 

Proto je naší hlavní s tarostí a povinností starati se o celkový stav naš í partnerky v kaž­

dou dobu, ať již přijde do kina poprvé a teprve ji při pravujeme pro první uvedení se, 

ne bo i když se již několikráte před tím obecenstvu ukázala. Ta naše pa1tnerka - filmová 

kopie-, s tárne totiž nepoměrně rychlej i, než s i představujeme, což se samozřejmě proje­
vuje na jej ím celkovém s tavu. Ženy s i ale potrpí na hezký zevnějšek - i na delší dobu. 

A ta naše partnerka od nás chce, abychom se jí sami s tarali o její zevnějšek . 

V prvé brožurce o přípravě a lepení kopie bylo j iž dosti řečeno o nebezpečí vzniku požá­
ru nedbalos tí při přípravě kopie, když jí třeba nezastřihneme roztržené nehtíčky, jichž 
pomocí se posouvá útrobami našeho projektoru. Tímto roztrženým nehtem, kterému ří­
káme perforace, mi'iže v projektoru při běhu tímto zachytitit za některou pevnou částku 
a způsobyti s i zranění, končíc í případným momentá lním vzplanutím. A pakli-že se jí do-
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statečně nevěnujeme a necháme ji se s trojem o samotě a bez dozoru, mťiže se nám začít 
mstít. 

A je to je nom malé natržení, nad kterým mávneme rukou. „A Lo je dobrý, vono Lo nějak 
projede!" 

(Snad .) 

Proto je lé pe rukou nemávnouti naprázdno vzduc hem, ale raději mávnouti rukou s nuž­

kami do té na tržené perforace a její 1·ťižky zaobliti. 

Poněkud horší to může býti - a soudě dle smutných zkušenos tí Lo také La k bývá - s le pe­

nicemi. Ona La partnerka nenos í šaty samozřejmě z jednoho kusu uš ité . A prolože chce 

míti i zvláštnos ti oproti os tatním, tak svůj háv nesešívá, ale raději jej lepuje. Šaty seši­

té jak se říká „ horkou jehlou" zanedlouho ve švech povolují; kopie, s le pe ná špatným le­

pidlem nebo neodborně narychl o vypracovaná, také povolí. A to právě v době, kdy toho 

nejméně očekáváme, tj . obyčejně zase ve stroj i. Proto je naš í povinnos tí všechny tzv. „ le­

pe nice", kterými kolegové před ná mi kopii obšťastňovali , raděj i nahraditi lepenicemi 

novým i, o kterých ale předem j sme jisti , že vydrží neje n ná m, ale i budouc ím. Že to jde, 

dokazuje mnoho naš ic h kolegu každodenně. Žel, že také dos ti „kolegt1" dokazuje, jak se 

lepiti nemá a nesmí. Chudák kopie, která přímo ne návidí ostré a pic hlavé předměty, 

a přesto musí na svém těle trpěti lepe nice, provede né špendlíkem, kancelářským sešíva­

cím stroje m, sepnuté jen sponkou na papíry apod. Je pak taková kopie ukázkou lepe ni­

cového zboží všeho druhu. 

To by ale nebylo právě tak důlež i té, jako je důležitějš í, že všechny tyto nedbalos ti , špat­

né le penice, neopravené zástřihy apod., mohou býti prvopočátkem ohně. Vidíme tedy, že 

příčiny vzn iku požáru nebývají ani tak rázu mechanického, jako povětšinou rázu lids ké­

ho. Zde odpadá otázka, co vlastně bylo dříve: jes tli s lepice nebo vejce, či opačně . Jest­

li-že nám oheň vznikne ve s troji , prvá výmluva bývá, že povolila lepe nice. Ale kdo je za 

tuto povolenou lepenici odpovědný? 

Ten, kdo film hrál přede mnou, a takovou lepenici lam vpašoval? 

Také částečně . 

Ale hlavní vina je jenom na mě, protože jsem s i měl kopii řádně prohlédnouti , a tím s i 

předem zaji stiti řádný chod představení. Že se stane přímo na s troji mechan ická závada, 

zapříčiňující vzn ik požáru, nebývá tak časté . Častější závada je v podobě přetržení filmu , 

tím vznikne v hled iš ti trapná přestávka, která se muže prodloužiti , prolože obecenstvo 

nemusí někdy věděti , že v kabině za jejich zády vznikl ohe ií, kte rý ne pomalu, ale jistě, 

a le který hodně rychle ničí zařízení kabiny a kino na určitou dobu vyřadí z provozu . 

Když již pomlčíme o případu, kdy promítač s naží se oheň uhas iti. 

Při Lom a le z druhé příčiny nemusí oheň vůbec vzn iknouti, i když se fi lm ve stroji přetrh­

ne a v okénku se zastaví. Je to tenkráte, jes tliže promítač j e s i vědom své povinnos ti 
a [nevzdaluje se] během promítání od svého stroje, nula IJene z kabiny, jako Lomu někdy 

bývá, že se promítač jde podívati na film i do hlediště . Vždyť je pravdou, že lampa s au­

tomatic kým posunem uhlíku je tam je n pro jeho pohod lí, není-liž pravda? Pakliže pro­

mítač je u svého s troje, jak mu to naři zuje mimo je ho vědomí i dosud platný zákon, má 
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tá le ještě dosti času zamezi ti dalš ímu dopadu světelných paprskt1 na stojící film v okén­

ku, a lo uzavřením ručního uzávěru světelného kužele u lampové skříně. Jestliže ovšem 

není na stroji namontováno nějaké jiné ochranné protipožární zařízení, kte ré obdobnou 
prác i vykoná za něj, v době daleko kratší. 

Ale uvažme i další případ , že oheň přece jenom ve filmovém okénku vznikne. Podíváme 
se na to, jestli je nutno, aby shoře l větší počet metrů , nemluvě již o celém dílu filmu ne bo 
o celém programu. K tomu účelu budeme se museti trochu podívati na bezpečnostní za­

řízení různého druhu, jak je nařizuje dosud platné min. nařízení z r. 1912. 

Tak Loto min. nařízení nám s tanoví určitá bezpečnostní opatření jak pro zařízení kabi ny, 

tak i pokud se týká našich projekčních strojit Předem další debaty o těchto nařízeních 

budiž připomenuto, že žádná továrna, vyrábějící projekční stroje, právě tak jako žádná 

opravna nepustí do prodeje, nebo po opravě troj , který by v některém bodě odporoval 

onomu nařízení. Tím se již výrobce nebo opravář s tará o naši i o bezpečnost divákovu. 

Tak i projdeme projekční stroj od shora až dolil, pěkně jednu část stroje za druhou, a to 

hned příkladně u několika typů stroj ů, pro ukázku, že všechny s troje musí požadavkům 
bezpečnosti vyhovovati. 

Prvé, co při pohledu na horní část s troje uvidíme, a s čím po prvé přijdeme do styku při 

zakládání filmu do s troje, bude - horní ochranný buben. Slovo ochranný není jen slovní 
l1říčkuu, prutu:le buben je opravdu konstruován jako ochranný. Jak mriže býti stroj bez­

pečný v provozu, pakliže nějakým zlepšovacím návrhem promítače z onoho ochranného 
bubnu zbylo jen - rameno? I toto sem lam ještě někde najdeme. 

Pohříchu bývá toto rameno z nějakého většího bubnu, a promítač s i vesele lepí jeden díl 
na druhý - a promítá bez ochranného bubnu. Ba dokonce, byly i případy, že na tomto 

velkém rameni měl jen cívky - na 600 m filmu , a fi lm pi-i každém představení trha ti , vy­

més ti s ním podlahu pod s trojem, za běhu zakládati do dalš í cívky - a na dalš í předsta­

vení znovu lepiti a zase trhati - a lo stále dokola, k velké radosti filmu samotného. Ale 
tyto kutečnosti nechme s tranou, doufajíce, že se již nikde nevyskytují, protože ten „mi­

s tr", který tylo „extrakousky" provádí, s i asi neuvědomí, jaké nebezpečí má stále vedle 

sebe. Že se mu dosud nic nestalo?! Bylo mu třeba malým poučením, že při nasazování 
takovéto „našlapané" cívky mu závity fi lmu - a to právě uprostřed filmu spadly -, a že 

dalš í představení nehrály? 

Dejme Lomu, že ale buben na s troji je . Stroje sta rš í kons trukce ale plně nevyhovují poža­
davk u ochrany u těchto bubnu. Na ose, na kterou se nasazuje c ívka s filmem, je totiž zá­

v lačka, zařízení, mající chrániti cívku s filmem proti vypadnutí při otevření bubnu! 
A když lam ta závlačka již je, proč nenechávati buben stále otevřený? Ono je tam j i stě 

tak to lé pe vidět, kolik ta m toho vlastně je~ tě je. A právě tak jako vy, tak se tam nadno 
muže podívati i plamének, který vám vznikl v okénku. A je zle ! 

Všechny s troje novější kons trukce, počínaje asi lak s trojem Ernemann II, již tyto závlač­

ky nemají a konstruktéři strojů naopak ješ tě za přírubu do třecí spojky přidali pero, čímž 
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nutí promítače promítati s bubnem [uzavřeným], ta k jak je to jed ině správné. Jestliže ale 

promítač tento buben přece jenom otevře, pak pero cívku vymrš tí ven, a cívka muže 

spadnouti promítači právě na kuří oko, jako upozornění , že něco podobného neměl děla­

ti. 

Další součástí těchto ochranných bubnu, které s i musíme všimnouti , jsou vyús tky, vý­
vodní kanály, vývodky a já nevím, jak se jim ještě říká. Prostě je Lo zařízení, ve kte rém 

film opouš tí ochranný buben. Na stavu těchto vývodek velmi záleží. V nich je totiž mož­

no film ba i poškrábáním zničiti , a to tenkráte, jestliže film vybrousil s i v nich dráhu ješ­
tě větší, protože vývodky byly na buben špatně nasazeny a film v nich běžel ke straně. 

Právě tak během dlouhého provozu si perforace filmu pomalu, ale jistě „vyběhá" plošky 

těchto vývodek, tím se ale zvětší ta nej nutnější štěrbina, [nutná jen] pro průchod filmu , 
ale ne pro průchod plaménku ohně. [Proto] tolik záleží na správném a bezvadném stavu 

těchto vývodek, a dle vašeho soudu muže oheň vniknouti do bubnu. Omyl. Žádná továr­
na nesmí vyrobiti s troj , ve kterém by se mohl oheň těmito vývodkami dos tati do bubnu. 

Ani příkladně u stroj u AEG nesmí ony 2 válečky, právě tak jako u s troj u Evroplex ony 3 

válečky dovoliti proniknutí plaménku do bubnu. Právě tak u strojů ETA namítnete, že 

tam je š těrbina příliš veliká, a že oheň muže se krásně dostati do bubnu. Bylo by tak 
pravdou, pakliže tyto vývodky, které jsou elektromagneticky ovládány, nebyly spojeny 
s protektorovým zařízením. To znamená, že jakmile e fi lm v okénku přetrhne a zastaví, 

v tom okamžiku se automaticky tyto vývodky uzavrou a případně i film mezi sebou 
uskřípnou. 

Některé vývodky jsou naopak tak kum;truuvány, že pro tě nejsou otevřít i , pokud buben 
je uzavřen (stroje Ernemann}. Proto vcelku zopakováno: během projekce musí býti v bez­

vadném s tavu . Jestliže oheň ve stroji vznikl a postupuje k hornímu bubnu, nesmíme 

[nikdy] tento otevříti a snažiti se ještě nezasažený svitek filmu předem zachrání ti do bez­
pečí. Jakmile otevřeme horní buben, může nám oheň krásně vzniknouti do bubnu. J est­
liže je buben uzavřen , a js te si jisti, že vývodky jsou v naprostém pořádku , pak klidně 

můžete nechati oheň dojíti až k těmto vývodkám, v jej ichž těsném a studeném ús tí se 
[sám] i uhasí, lé pe řečeno udusí. Již zde máme ukázku, že plamen nemusí vniknouti do 

bubnu. Pakliže někde shořel film v ochranném bubnu, je jasnou známkou, že něco neby­

lo v pořádku, že buď vývodky byly otevřeny, nebo vadné, ne bo že promítač promítal 

s otevřeným bubnem, ne bo v poslední chvíli buben otevřel a samovolně a nechtěně do­
volil plameni přístup do bubnu. A jestliže se j iž z jakékoliv příčiny oheň do bubnu do­
stal , budiž připomenuto , v tomto případě se nesmí buben otevříti, protože v té chvíli pla­

meny vyletí přímo do obličeje. Film v bubnu za přístupu vzduchu shoří, a oheň v tomto 

případě jen lokalisujeme (omezujeme) tak, aby zbytečně dalš í zařízení kabiny nebo dru­

hý projekční stroj nebyly ohněm zničeny. 

[Je úplně zbytečno film, hořící ve větším množství, hasiti!] 
-------- ------------ ------- --------------- ---- ------ ------ -
Nejde prostě uhasiti, a to žádným hasicím přístrojem. 

Dalš í součást í na projekčním stroji je to pravé ohnisko možných pořárů , a tou jsou - pro­

jekční dvířka. J e zaj ímavé, že teplota v projekčním okénku dosahuje velmi vysokých 

teplot, ale zápalná teplota fi lmu se pohybuje mezi 120- 150° C. A přece e tam film ne-
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vznítí. Nevznítí se Lam tenkráte, když strojem probíhá. Jakmile se třeba jen na chvíli za­

s taví, a svě telné paprsky na něj přímo dopadají, vznítí se. Tato doba, za kterou se film 

v okénku vznítí, je různá, a je přímo závislá na délce doby promítací, to znamená, jak 
dlouho již dopadají světelné paprsky na okénko, zda jsou přesekávány clonou, to zname­
ná, zda s troj má clonu zadní či přední, jak je clona konstruována, zda je projekční okén­

ko chlazeno a jakým způsobem apod. V každém případě ale musí býti před tímto pro­
jekčním okénkem ještě jedna clonka, které se říká protipožární, a její funkcí je 

zabrániti dopadu světelným paprskům na film, pokud tento stojí, resp. pokud stroj sám 

nedosáhne určitého počtu obrátek. Tyto clony jsou založeny na různých principech, ať je 
lo zpt'.'isob třecí (Ernemann, Hahn-Goerz, některé AEG apod.) , nebo na zpt'.'isobu využití 
odstředivé síly (některé s troje Philips, Ernemann - tzv. bubínkové clony AEG-Euro M2, 

Eta, Evroplex apod.) Jsou ještě jiné způsoby. Tato clonka ale v každém případě musí býti 
schopna provozu, to znamená, že na příklad nesmí býti na stálo upevněna jakýmkoliv 

způsobem jenom proto, aby promítače nezlobila, a aby se nemusel zabývati s vyčištěním 

jejího mechanismu. 

Projekční okénko zvláště u novějších strojt'.'i bývá chlazeno, a to buď proudem vzduchu, 

nebo probíhající vodou, případně oboj ím najednou. Proud vzduchu musí býti ale dosta­
tečně veliký, aby naopak hoření filmu v okeničce svým malým tlakem nepodporoval. 

U některých strojů se ješ tě vzduch před vháněním do okeničky ve zvláštní nádobě zvlh­
čuje, aby jinak suchý vzduch spolu s vysokou teplotou v p,roj. okénku film zbytečně ne­

vysušoval. 
Nčkteré projektory mají také vodní chlazení projekčního okénka (Ernemann V - VIIB, 
E ta, Evroplex, AGA apod.). Voda je zde důležitou chladicí veličinou, protože bez dosta­

tečného přívodu vody se zanedlouho projekční okénko rozpálí do vysoké teploty. 
Dalš í dt'.'iležitou chladíc í veličinou u novějších strojů je zadní clona, ať je to již normální 

rotační clona, která bývá u s trojt'.'i s tarší kons trukce ve předu (takovou clonu, ale uprave­

nou jako zadní mají na příklad některé s troje Erko, Bauer M7 apod.) , nebo je to kuželo­

vá zadní clona (AEG), nebo clona rotační (Ernemann V - VIIB, Eta, Evroplex, Philips 
apod.). Tyto clony mají výhodu v tom, že doslova přesekávají světelný kužel, takže na 

okeničku dopadá jen velmi málo světelných paprskt'.'i . Některé z těchto clon jsou mimo to 
upraveny také jako ventilá tor (AEG-Euro M2, AEG-Euro G). Jak je zřejmo, jsou projek­

tory pro velké provozy a hlavně pro provoz s vysokointensitními lampami dokonale chrá­
něny proti vzniku ohně . Je to opravdu žádoucno, protože v proj. okénku při provozu s vy­
sokointensitní lampou je daleko větší [teplota], než při provozu s obyčejnými uhlíky. 

Mimo toho mají některé s troje nad okeni čkou dalš í protipožární zařízení, které se na prv­

ní pohled pozná dle obloučku nad horní smyčkou. Toto zařízení se povětšinou nazývá 

jako „protektor", dle názvu výrobní firmy Zeiss-Ikon. Tyto protektory zabrání přístupu 
světelných paprs kt'.'i na film. okénko, jestliže se film v projekčním okénku přetrhl a tím se 
nutně zvětšila horní smyčka, a to na takovou velikost, že sama nadzvihne oblouček nad 
sebou. Tím se uvede do pohybu záklopka, která je s tímto obloučkem spojena, a zapad­
ne před filmové okénko. Tímto způsobem byly řešeny prvé protektory firmy Zeiss-Ikon 

u s trojt'.'i Ernemann II. Později bylo k těmto protektorl'.im přidáno zařízení, které vypne 

125 



ILUMINA C E 
Anna Batistová: Hořlavý film 

prosvětlovací žárovku, nebo hnací motor projektoru, případně i oblouk. lampu. Těmito 

protektory je možno při d vou s trojích v kabině přepínati jednotlivé díly filmu ; p racují 

tedy tyto protektory současně jako prolínače (Ernemann V - VIIB, Eta, Evroplex, Phi­
lips). U strojů firmy AEG se jmenují tyto protektory „antipyros" . Je tedy zajištěn í filmo­
vého okénka v případě přetržení filmu dokonalé, aby se film nemusel v projekčním okén­

ku vznítiti. 

Dalš ím zařízením na projekčním s troji , které je bezpodmínečně nutné, je ruční uzávěr 

světla, montovaný na lampové skříni. Tento uzávěr je tam proto, aby zabránil přístupu 
světelných paprsků na film v době, kdy projektor není v běhu, nebo když se film v okén­
ku přetrhne. Je ovládán rukou promítače, a je to záklopka první institucí, ke které se 

promítač bezpodmínečně musí obrá titi , jestliže se mu film přetrhne. Rozhodně zde není 

tento uzávěr proto, aby v kinech, kde se přepíná jen rozsvícen ím druhé obloukové lam­
py, byl stále otevřen. Může se totiž stá ti , že nevědomky zavadíte o lampu, rozsvítíte j i, 
a film - může hořeti . 

Tím byly tak zhruba vyjmenovány bezpečnostní zařízení přímo na projektoru. K těmto 

zařízením patří ješ tě zařízení, umožňující spadnutí projekčních a pozorovacích okének, 

jestliže film již v projektoru se vznítil. Tato okénka musí spadnouti a zabrániti vniknutí 
ohně do hlediště, protože tam panika z ohně vzniklá může způsobyti daleko větší škody, 

než vlastní plameny. Současně při spadnutí těchto okének musí se automaticky rozsvíti­
ti zvláš tní osvětlení v sále . 

Z toho, co bylo až dosud řečeno, je jasně zřejmo, že sám projektor je dosti dobře chráněn 

před možností ohně. A přece dochází ke vzniku ohně, a to někdy požárů velmi velkých 
~ o rozmeru. 

Uvedeme si několik takových názorných příkladů, jak oheň někdy vznikne, a nebo co 

může stačiti promítači , aby plně nesl následky požáru, jestli že si není předem plně vě­

dom, že vlastně ani tak nebude souzen za zničení majetku, jako - a to hlavně - za přímé 

ohrožení životů návštěvníků. Může se s tá ti , že hašením již vzniklého požáru se mu sice 
podaří uhasiti plamen, film však hoří dále, správněji řečeno rozkládá se bez plamene, při 

čemž vznikají nejen velmi jedovaté plyny, ohrožující přímo jeho zdraví, ale za nepřístu­

pu vzduchu vzniká i vodík, plyn třaskavý a tudíž je zde i nebezpečí výbuchu. Při opět ­

ném vzplanutí dojde snadno k explosi, a může býti i vyřazena přední stěna kabiny a ná­
vštěvníci mohou přijíti k úrazu. 

To je jeden příklad. 

Otevřený horní buben, otevřené vývodky a otevřený uzávěr světla byly příčinou shoření 

jednoho dílu filmu , když majitel kina přinesl promítač i uhlíky, o kterých mu tvrd il pro­
mítal: Jruhého jeho kina, že mu 1;ilně kouří. Promítal: prvého kina uhlíky nasadil do lam­
py, zapálil ji a klidně majiteli prohlásil, že uhlíky nekouří. Kouřil za to díl filmu , při pra­
vený ve stroj i na da lší představení. 

Láhev od lihoviny může způsobyti trestní s tíhání promítače, protože znalec mElže právem 
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prohlá iti , že promítač byl v podnapilé m tavu. A právem tam muže tvrd iti , jestli že onen 

promítač s i v kabině ještě k tomu bude či ti Li kožené rukavice - benzinem Uako právě 

v Lamlo případě) . 

Právě tak zapa lovač, v kabině na lezený po požá ru, nebo zbytek cigarety v lampové skří­
ni, ne bo i jenom popel z c igarety může být příčinou velké ho vyšetřování, protože v kabi­

ně je Le n [nejpřísnější zákaz kouření]. 

Nemtižele předem věděti , jes tli právě k vů li vaš í c igaretě při hašení požáru někdo druhý 

nepřijde k úrazu, případně i o život! Zapome nutý vypnutý vypínač, zapomenutý vypnutý 

va[·ič v kině apod. muže býti příčinou ohně. 

Na převíječ i zabalený oharek do svitku filmu může nás nepříjemně překvapiti tím, že 

oher'í nám vznikne až v tresoru. Film, kte rý vzplane v projekčním okénku, nepřekvapí 

ná zákeřným případem, ja ko tomu bylo na příklad v dobách němého filmu, kdy hořící 

film byl vtažen do spodního bubnu, a promítač byl již pozdě upozorněn na to, že fi lm mu 

hoří již plným plamenem ve spodním bubnu. To byly zákeřné případy, které dnes, v do­

bě zvukového filmu nepřicházejí v úvahu , protože hořící fi lm, který je protahován budi­

čem zvuku, se v tomto sám udus í. 

Zbývá nám tedy ještě jednou si zopakovati , j ak hlavně ohni v kabině zabrániti. 

Tak v prvé řadě a to nejh lavněji - je to řádná příprava kopie. 

Jestliže se fi lm již ve s troji přetrhl - zamez iti přístupu 

světe l ných paprsků 

na fi lm a stroj 

vypnouti. 
Jestliže film již v okénku vzpla nul a nepodaři lo e nám hořící kousek fi lmu utrhnouti pod 

horním bubne m, necháme jej dohořet i až k vývodce bubnu - jestliže ale máme s troj 

v napro té m pořádku. 

Je tliže oheň se dos tal již do bubnu, nemůžeme nyní, a také nedělejme nic jiného, než 

se nažíti oheň lokalisovati oproti os ta tnímu zařízení kabiny, případně c hrániti druhý 

lroj. 

Všem t ěmto eventualitám se dá zabráni ti řádnou pnpravou kopie, soustavnou péčí 

a včasnou opravou projektoru; nevzdalováním se od s troje, pokud tento je v provozu; 

dbaním všech bezpečnostních předp isu apod. 

Je těžko - a není účelem té to brožurky - dáti přesný návod pro případ, že oheň v kabině 

vznikne. Je jen poslá ní této brožurky ukázati cesty, že k ohni dojíti [n e mu s í] . 

Ještě snad namítnete, proč j sou tedy v kabině hasicí přístroje. Tak v kabině nej ideálněj­

š ím ha ic ím přístrojem je tak zvaný přístroj pěnový, někdy také zvaný mrazotvorný. Ten­

to pří troj j e pro projekční kabinu opravdu nejideálnější, protože j e možno s ním hasiti 

i e lektrickou i n~Lalac i . A Lu je také důležité . 

Méně vhodné, a pro menš í kabiny nedoporučite lné jsou přístroje s náplní Letrachloro­

vou, prolože při špatném těsnění venti lu muže te trachlor unikati do místnosti. Výpary Le-
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Lrachloru ve větším množs tví jsou však i životu nebezpečny. Mimo toho při hašení tímto 
přístrojem vzniká chemickou reakc í v plameni dusivý plyn fosgen; proto j ou tyto pří­

s troje méně doporučitelné v malých mís tnostech, špatně větraných. 

Obyčejné kapalinové nárazové přístroje jsou nejméně vhoclrn\ protofo se s nim i ne<lá ha­

s i ti elektrická instalace. Jsou vhodné jen pro menší požáry, mimo požár filmu. 

V některých větš ích kinech je zaveden i požární hydrant. An i tímto hydrantem, byť by 

byl i pod tlakem jako z hasičské stříkačky, není možno hořící film uhasiti . 

Prostě, nepodařilo se film, který hoří již v trochu větším množství, uhasiti. 

To všechno jsou velké důvody, kte ré spol u s obviněním přímého ohrožen í veřejnosti 

v případě požáru musí míti každý promítač, ať v tom nejmenším č i ve velkém kině, tá­

le na paměti. Mimo technickou stránku věc i musí ovládati i všechny tyto eventuality, se 
kterými muže přijíti ve styk v každé době svého hlavního nebo vedlejš ího povolání. A jen 

řádnou přípravou kopie, její sous tavnou prohlídkou, neopouštěním stanovi ště v době 

běhu s troje, muže oddáliti dobu, kdy tyto věc i bude potřebovati. 

Upozornění na tyto eventuality bylo úče l em těchto řádek . A jestliže nikdy nebude pro­

mítač něco z upozornění posledních řádek potřebovati, pak tento spisek splnil plně svuj 

účel. 

- o - o -
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Lucernafilm s. r. o. (19 12-1955) 

Společnost i Lucernafilm náleží v dějinách české kinematografie významné mís to. Nově zpřístup­

něný a rchivní fond (29 kartonl'i , 21 úředních knih, 8 razíte k) s ice neobsahuj e mnoho dokumentl'i 

z období počátkl'i společnosti, 11 zato však nabízí řadu až de tailníc h informací o činnosti společnos­

ti z konce le t tři cátých, o obtížném vyrovnávání se s dobou německé okupace ne bo o chaotic ky ří­

zené likvidaci po roce 1945. 

Pod názvem Lucerna-film s . r. o. vznikla společnost již 13. června 1912.2! Kmenový kapitál s loži­

li Vács lav Havel, Richard Baláš a Emilie Havlová - každý z podílníkl'i s ložil 10 tisíc K. Počátkem 

roku 19 14 koupil V. Havel technické vybavení firmy Kinofa s . sr. o. a v září začal Lucerna-film 

vyrábět re portážní filmy - např. Po\"ODEŇ \" PRAZE, H RAD PERšTÝ , SVÁTEK VÁLEČNÝCH I VALIDŮ v PRA­

ZE. Ředitelem firmy byl od roku 1917 Miloš Havel. Dne 28. ledna 1918 pos toupi l Vácslav Havel 

vl'ij podíl Ka rlu Deglovi, Emilie Havlová Mi loši Havlovi a pl'ivodní ředi tel Baláš Václavu M. Hav­

lovi. V témže roce do společnosti přistoupil ještě J UDr. Emanuel Degl a název společnosti byl po­

změněn na Lucernafilm. Koncem téhož rok u však fi rma svou činnost „pozastavila"; výrobní zaří­

zení odkoupil i bratři Deglové - společně s rozpracovanými fil my O DĚVČICU (1918) a STAVITEL 

CllílÁMU (1919). Z inic iativy Miloše Havla „obnovuje" Lucemafilm (dále jen LF) svou činnost 

v roce 1937, kmenový kapitál j e přerozdě len . Na rychle rostoucí výrobu filml'i s i společnost zpo­

čátku obstarávala pl'ij čk y. Na rozdíl od jiných velkých produkčních a distribučních společností 

byl LF až do znárodnění v roce 1945 rodinným podnikem, do roku 1940 byl sesterskou společ­

no tí firmy A-B, fi lmová továrna a. s., v jejíchž atelié rech mohl LF vyrábět fi lmy ve své produk­

c i. 

Ekonomicky úspěšnou spoluprác i obou společností přerušila německá okupace: A-B uchvát ila 

německá firma Cautio Treuhand GmbH.:i1 V průběhu exis tence Protektorátu Čechy a Morava zl'i­

s taly nakonec Lucernafilm a Nationa lfi lm j ediným i českými fi lmovým i společnostmi, kte ré smě ly 

vyrábět fi lmy. Od zaniklých, vesměs „neárijských" fi lmových společností převzal LF množství 

zkušených pracovníků . Během válečných le t měl LF okolo stovky kmenových zaměstnancl'i a ně­

kolik desítek s tálých s polupracovníkl'i. Všech ny - zejména pak „ literární spol upracovníky" - tak 

LF ch ráni l před tzv. totálním nasazením, vděk za tuto ochranu po roce 1945 úč inně proj evi l j en 

Vítězslav Nezval. V době existence protektorátu Čechy a Morava pracovalo v LF jen pět „říš­
ských" s tátních přísluš níkl'i a nikdo z nic h nezastával vedoucí funkc i. 

polečno t se členila na oddělení výroby s dramaturgií a pl'ijčovnu s připojenými sklady. Faktic­

kým šéfem byl po celou dobu Miloš Havel (formálně spolu s ing. V. Havle m, druhým členem před-

I) Viz árodní filmový archiv (dále jen FA), f. Lucernafilm s. r. o. (dále jen LF) , k. 1, inv. č. 1- 13. 
2) FA, f. LF, k. 1, inv. č. 1. 
3) Podrobně viz Petr B e d na ř í k, Arizace české kinematografie. Praha: ak ladatelství Karolinum 2003, 

s. :39-57. 

129 



IL UM I NACE 
Ročník 21, 2009, t. :i (75) 

sednic tva). V různých dokume ntech se a le M. Havel ještě objevuje jako prokuris ta, šéf výroby, re­

d aktor a pak i vedoucí kanceláře dramatu rgie . Titulárně byl ředitelem od roku 1937 Vi lé m Brož 

(od roku 1930 šéf podniků Lucerna). K roku 1940 je jako řed ite l uváděn Zdeněk Re imann , v té m­

že roce j e řed i telem výroby Oldřich Papež, v roce 1944 jej vystřída l J UDr. J. V. Rychl ík . 

Orl znárorlnění v ror,e l94S4l přesta la společnost fungoval ja ko „výrlě lečně činný podnik" ve 

smyslu § 68, odst. 2 zákona o přímých dan ích .5l Během let 1945- 1946 LF postupně předa l vše­

c hen svůj majete k státu prostřednictvím zmocněnců pro sp rávu fi lmových výroben. V létě 1949 se 

Miloš Havel neúspěšně pokus il o em igraci a byl uvězněn . Na základě této skutečnosti bylo dekre ­

te m minis terstva informací a osvěty ze dne 30. září 1949 (č . j. 18.955/49) konstatováno, že „ ma­

jitel [ . .. ) se o likvidac i nesta rá" a LF byl prohlášen za „ fi rmu opuštěnou" .61 Ve fu nkc i národních 

správců se postupně vystřídali JUDr. Karel Myška, Dr. Václav Šefrna a na konec Dr. Ka re l Šerc l, 

jenž do funkce nas toupil v s rpnu 1958. De iure však LF zanikl rozhodnutím Okresního soudu 

v Praze II. ze dne 6. června 1950. 

Dokumenty z činnosti LF se nedoc hovaly v úplnosti, hlavní záje m byl v průběhu likvidace společ­

nosti věnován uchování účetních dokladů. I navzdory této skutečnosti umožr'íují dochované neú­

čelní dokumenty podrobné s tudi um práce dramaturgie v době exis te nce prote ktorá tu Čechy a Mo­

rava - hledání námětl'.i , obtíže s německým dozorem a pod.7l Bohatě dokumentována je výroba 

filmů z období exis tence protektorátu Čechy a Morava,8l badatels ké pozornosti by neměly unik­

nout dokume nty k nedokončenému a ktivis tické mu fi lmu K ížE VÁCLAV.91 Hospodaření LF dok lá­

d ají ročn í bilance, IO) ve fondu j sou doc hovány dokume nty obsa hujíc í ná klady produkce na jednot­

livé filmy1 
l ) a výnosy j ejic h exploalace. 12) Vyč ísleny jsou i škody, kte ré LF vznikly po vyhlášení 

Prote ktorá tu Čechy a Morava - např. okamžitým zákazem promítání některých filmr1 a pod . u 1 Dů­

ležitý zdroj informací z pe rsonální oblasti představují dochova né ka rtoté ky zaměstnanců výroby 

(celke m 72 osob) a zaměstnanců půjčovny (celke m 52 osob). 14) Ka rtotéky obsahují řadu údajů 

o vedoucích č i řadových p racovníc íc h společnosti , včetně údajů o jej ic h finančním ohodnocení. 

Své karty zde mají mj. Jiří Brdečka, Vilém Brož, František Čáp, Gina Hašle r, Vladimír Slavíns ký 

č i Jan Zázvorka. Některé karty obsahují i zajímavé s lovní hodnoce ní předností jednotlivých pra­

covníků . 15l 

Na badate ls ké využití čekaj í záznamy o export u filmů LF do zahran i čí prostřednictvím německé­

ho Trans itfilmu (1942-1945).16) Do kategorie arc hiválií byl zařazen i výběr z pokladníc h a účet­

níc h dok ladů , kte rým v arc hivnic tví zpravidla nebývá při suzována trva lá hodnota; v případě LF 

však svědčí o zajímavých reáliíc h protektorá tní kinema tografie, mj. o jednorázových výplatách 

4) Viz Dekret prezidenta republiky č . 50/1945 Sb„ o opatřeních v oblasti filmu . 
5) NFA, f. LF, k. 29, inv. č. 181. 
6) Tamtéž, k. 2, inv. č. 36. 
7) Tamtéž, k. lO, inv. č. 77-85. 
8) Tamtéž, k. 4-9, inv. č. 52-76. 
9) Tamtéž, k. 4, inv. č. 56; k. 6, inv. č . 65; k. 7, inv. č. 69; k. 9, inv. č . 71; k. 27, inv. č. 153. 
10) Tamtéž, k. 19, inv. č. 105-113; k. 20, inv. č. 114- 122. 
11) Tamtéž, k. 6, inv. č. 64-68; k. 7 a 8 , inv. č. 69; k. 8, inv. č. 70; k. 9, inv. č. 71- 75. 
12) Tamtéž, k. 11 , inv. č. 91. 
13) Tamlé:l, k. 12, inv. č. 92. 
14) Tamtéž, k. 26, inv. č. 139, 140. 
15) Na kartě Vladimíra Slavínského je uvedena následující výstižná charakteri stika : „Bohem nadán kore­

spondovati ve svém umě leckém projevu s nejnižší vrstvou lidu." FA, f. LF, k. 26, inv. č . 140. 
16) NF'A, f. LF', k. 17, inv. č. 102; k. 18, inv. č. 103, 104. 
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tvůrčích pracovníků „na ruku", o natáčen í událos tí revolučních dnů v Praze v květnu 1945 

i o „pohoštěn í ve dnech revolučních" . 1 7> 

Dokumenty zachycující s tyk s jednotlivými biograf yl8
> společně s další korespondencí dokládají 

dobové potíže způsobené válkou: výpadky e lektrické ho proudu, zhoršujíc í se železniční přepravu 

filmů a td. 

Jako celek pos kytuje fond svědectví o dus ivém a vyděračském ovlivňování práce LF německými 

úřady v protektorátní éře a rovněž o c haotickém způsobu přejímání společnosti a nás ledné likvi­

daci po znárodnění kinematografie v srpnu 1945. Fond představuje rovněž jeden ze zák ladních 

pramenů k dějinám českého fi lmového průmyslu . Ucelený obraz o děj inách LF a pusobení Mi lo­

še Havla muže ovšem vzniknout až studiem dalších a rchivních fondu a pamětnické literatu ry. 19
> 

Fond mUže dů l ež i tým i deta ily rovněž doplnit i biografie řady českých spisovatelU a sp isova te lek. 

J i n dři c h Schwippe l - T o m áš L ac hman 

L 7) Tamtéž, k. 22, in v. č. 130, 131 ; k. 23. inv. č. 132, 133; k. 24, inv. č. 134-136. 
18) Tamtéž, k. 12, inv. č. 93-95. 
19) ej roz ·áhlejší výčet pramenu a literatury viz J iří H o r n í l- e k , Miloš Havel a český filmový pri~mysl. 

Praha: Filozofická fakulta Univerzity Karlovy 2000 (diplomová práce). Dále viz např. Ivan J a k u b e c, 
Ekonomické pozadí podnikání bratru Havlových ve třicátých le tech 20. s toletí. Iluminace 18, 2006, č. 4, 
s. J 55- 157. 
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Zemský svaz kinematografů v Čechách (1913-1942) 

Dne 1. říj na 1912 bylo výnosem c . k. místodržitels tví (č. j. 8/A 2672) povoleno ustavení organiza­

ce s názvem Spolek českých majitelů kinematografu v království Českém se sídlem v Praze (dále 

jen Spolek). Us tavuj ící schůze polku byla s volána prvním předsedou Maxe m Kockem na 5. pro­

sinec 1912 do hotelu Zlatá husa na Václavském námě Lí v Praze. Na první us tavující schůzi byli 

do čela Spolku zvolen i: novým předsedou Richard Baláš (ředitel kina Lucerna), místopředsedou 

Eduard Fišer, j ednatelem Ja roslav Prošek a pokladníkem František Tichý. Zbývajícími členy vý­

boru byli Eduard Klejzar a František Ponec. Stanovy organizace pokládaly za hlavní úkol „ ... há­

jiti společné zájmy českých maj itelů kinematografů a řídi ti společný postup ve všech otázkách, 

j ež se týkají majitelů kinematografů a j ich hospodářských , s tavovských a soc iálních zájmu."11 

Tyto záměry se spolek snažil naplňoval po celou dobu své exis tence - jak v poměrech habs burské 

monarchie, tak i v podmínkác h samostatné Československé republiky. Členská základna se schá­

zela prakticky každoročně na pravidelných valných hromadách. 

Členové Spolku se zaměřili hned v počátku své činnosti na dosažení jednoho h lavního cíle - tzv. 

zkoncesování kinematografické živnosti , kte ré by poskyt lo podnikatelům potřebnou stabi litu a ne­

odvislost od orgánu s tátní správy.21 V červnu 1914 vyš lo první číslo časoµisu Kin~mutografický 

věstník. Od 1. června 1916 pak zača l vycházel spolkový časopis s názvem Zprávy polku českých 

majitelti. kinematografil v království Českém. Spolek se rovněž zavázal hradit i případný finanční 

schodek časopi su :3> Pokroku v záleži tosti koncesování živnos ti se v předvečer rozpadu habs bur­

ské monarchie dosáhnout nepodařilo. Personálně j sou první léta činnos ti Spolku s pojena s osoba­

mi předsedu - Richarda Baláše a Ladislava Šmída. 

Se vznikem Československé republiky vyvstaly majitelům kin nové naděje na ystémovou trans­

formaci kinema tografického oboru. Z kraje roku 1919 se zača lo jednat o změně mini terstva, pod 

které by kinematografie spadala. Vážným kandidátem s pravoval tuto oblast e ta lo Minis terstvo 

školství a národní osvěty. V únoru 1919 byli zástupci polku přijati u ministra vnitra, ten jim více 

méně potvrdil, že v oblasti přesunu pravomocí nad kinematografií k žádným změnám nedojde . 11 

1) Arc hiv hlavního města Prahy, f. Magis trát hlavního města Prahy li „ odbor vnitřních věcí, spolkový katas­

tr, k. 860, pis s ign. XXII/0571. 
2) Ivan K 1 i m e š, Majitelé kin a rakouská s tátní správa 1912- 1918. Iluminace 10, 1998, Č» 3. s . 172-

177. „ Majite lé k in požadovali, aby jej ic h živnost byla p rohlášena za koncesovanou ve smyslu § 15 živ­

nos tenské ho řádu. Te n se totiž zatím na jejich živnost nevztahoval, neboť podniky pro veřejné zábavy 

a všel iká představení byly císař'ským patente m z 20. pros ince 1859, č. 227 říšského zákoníku z jeho pů­
sobnosti vy1'íaty." Ivan K 1 i m e š, c. d„ s. 177. 

3) Národní fi lmový archiv (dá le jen NFA) , f. Ze mský s vaz ki11e 111atugrnn'i v Čechách (J á le jen ZSK), inv. („ 

1. Časopis Zprávy Spolku českých majitelů kinematografů 11 království Českém vycházel do roku ] 920. 
V roce ] 921 byl změněn název ča opisu na Zpravodaj Spolku českých majitelů kinematografů v Čechách 
a od roku 1922 vycháze l je ho nás ledný titul Zpravodaj zernského si:aw kinematografů v Čechách. 

4) I FA, f. Z K, inv. č. 2. 
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Přesto byl pro podporu s polkových postojů na 26.- 27. únor 1919 svolán I. sjezd maj itelU kin 

v Československu. Sjezd přijal rezoluci požaduj ící zkoncesování kinematografic ké živnosti , regu­

lac i množství kin úměrně poptávce a účast filmových odborníků při projednávání kinematografic­

kých záležitostí ve v ládě a na příslušných úřadech.5l 

Dne 10. ledna 1922 se společně se změnou stanov změnil i název organizar.P. na ZP.mský svaz ki­

nematografů v Čechách (dále jen Svaz). V průběhu dvacátých le t se Svaz pokoušel vyvracet vše­

obecně se šířící názor, že majiteli kinematografických licencí by se měly stát výhradně veřejné 

a obecně prospěšné korporace. Stejně tak se Svaz snažil eliminovat vnímání kin jako zdroje snad­

ného výdělku , který má být dán cele do rukou dobročinných organizací. Dvacátá léta byla rovněž 

ve znamení diskuzí o alternativách normativně stanovené podpory českého filmu. Na vedoucích 

postech Svazu se objevují Karel Ludvík Klusáček , Václav Pštross, Vilém Brož a Vladimír Wo­

koun, na sklonku dvacátých let začíná vycházet jako samostatné periodikum Filrrwvý kurýr. 

Kromě ne ustálé snahy učinit z kina řádnou živnost podléhající živnostenskému řádu řešil Svaz ve 

třicátých le tech zejména krizi v nabídce filmových titulů vyvolanou regulací dovozu filmů pro­

střednictvím kontingentního systému. V roce 1935 vyslal Svaz zástupce na zasedání Mezinárodní 

filmové komory v Paříž i a o rok později uspořádal pro své členy zájezd do Sovětského svazu. 

V předsednické funkci setrval až do roku 1938 Vladimír Wokoun. Svaz zanikl v dusledku centra­

lizačních změn filmového oboru, které nastaly po vyhlášení Protektorátu Čechy a Morava a po 

ustavení Českomoravského filmového ústředí v roce 1941. 

Mate riál význa mné historic ké hodnoty představují úřední knihy se zápisy z výborových schůzí 

a výročních valných hromad organizace z le t 1915-1917, 1919-;--1920, 1926-1938.6
) Informační 

hodnotu zápisů mohou doplnit i další dokumenty - stanovy z let 1913, 1919, l 9227
l a útržkovitě 

dochované pozvánky, programy, prezenční listiny valných hromad, rezoluce vydané organizací 

a interní oběžníky.8l V objemnějších konvolutech jsou dochovány dokumenty k manifestační 

schůzi československých kin konané 27. října 19349
) a k založení Nadace pro poskytování podpor 

příslušníkum kinematografického stavu. 10J Šíři spektra problému členské základny může pomoci 

odhalit dochovaná korespondence. 1 
I ) Vzhledem k délce pusobení organizace nelze fond (2 karto­

ny, 4 úřední knihy) pokládat za celistvý, ale dochované archiválie společně s materiály z Archivu 

hlavního města Prahy a oborovými periodiky (zejmé na Filmový kurýr) mohou uspokojivým způso­

bem přispět k rozšíření znalostí o činnosti organizace. 

Tomá š L ac hman 

5) Ivan K I i m e š, Kinozákon 1919. Iluminace 10, 1998, č. 4 , s .121. 
6) NFA, f. ZSK, inv. č. 1-3. 
7) Tamtéž, k. 1, inv. č. 4, 5. 
8) Tamtéž, inv. č. 7. 
9) Tamtéž, inv. č. 11. Hlavním tématem schůze bylo uvolnění systému dovozu film u do Československa. 
10) Tamtéž, inv. č. 12 . 
11) Tamtéž, k. 2, inv. č. 19-26. 
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Obzor 

Německé průvodce po teoriích filmu 

Thomas Elsaesser - Malte Hagener: Filmtheorie zur Einfo,hrung. 

Hamburg: Junius 2007, 249 stran. 

Jurgen Felix (ed.): Modeme Film Theorie. 

Mainz: Bender 2002, 319 stran. 

Stefan Orth - Michael Staiger - Joachim Valentin (eds .) : Dogville - Godville. Methodische 

Zugiinge zu einem Film Lars von Triers. 

Marburg: Schuren 2008, 256 stran. 

Jeden z nejrenomovanějších filmových vědcu současnosti , (nyní už emeritní) profesor Amster­

damské univerzity Thomas Elsaesser uveřejnil ve spoluautorství s Malte Hagenerem, který po ně­

kolik let rovněž působil v Amsterdamu, I ) na sklonku roku 2007 publikaci nazvanou Filmtheorie 

zur Einfilhrung (v češtině by neobvyklé německé formulaci snad odpovídalo znění „Teorie filmu 

úvodově", ve volnějším přek ladu pak jde o „Úvod do teorie filmu") . Podoba originálního titulu 

přitom pfodstavuje určitou obchodní značku, pod níž hamburské nakladatelství Junius už od kon­

ce sedmdesátých le t vydává jedna k monografie o významných osobnostech filozofie a vědy, jednak 

souhrnné výklady o různých odborných disciplínách.2l 

Proklamovanou kvalitou knih z nakladatelství Junius je „úvodovost" a schopnost orientovat čte­

náře ve s ložitých otázkách, podle redakce se tyto knihy staly „spole hlivým vodítkem v labyrintu 

nových nepřehledných fenoménů" (s. 5). Také Elsaesserova a Hagenerova práce chce být úvo­

dem; je to ovšem úvod značně náročný a počítá u recipienta už s určitou „preorientací". Stěží je 

možno dopornčit jej čtenáři-začátečníkovi, který potřebuje získat východiskový soubor e lementár­

ních poznatků, jež pak v případě dalš ího studia nu tně podléhají problematizaci. Kniha Filmtheo­

rie zur Einfiihrung je už takovouto problematizací, nesoustřeďuje se na utříděný, v zásadě chrono­

logický přehled jednotlivých teori í, ale její pods tatnou součástí je reflexe toho, jak lze o teoriích 

filmu psát, j ak může být výklad o nich uspořádán a jaké relace se v souvislosti s tím mezi teorie­

mi odha lují, a rovněž sous tavný průzkum nejednoduchých interakcí mezi proměňující se filmovou 

(a šíře audiovizuální) tvorbou a technikou na jedné straně a teoretickým myšlením na straně druhé. 

Je příznačné, že úvod k práci (s. 9-21) zahrnuje poměrně obsáhlou pasáž věnovanou možnostem 

klasifikace a syste matizace filmověteoretických konce.pcí. Autoři mj. uvádějí diferenciaci typolo-

1) Maile Hagener nyní pracuje na univerzi t ě v Lí.ineburgu. Věnova l se mj. problematice evropské ho avant­
gardního fil mu: Moving Forward, Looking Back. The European Avant-garde and the lnvention oj Film 
Culturc. Amsterdam: Amsterda m Univers ity Press 2007. Srov. Multe H u g e n e r, Sítě umění, filmová 
avan tgarda a nástup zvuku. l lwninace 15, 2003, č. 2, s. 35- 48. 

2) Někol ik monografi í z produkce nakladate ls tví Ju ni us vyšlo i v českém překladu: Peter W i e c h e n s, 
Kdo je ... Bataille. Pra ha: Sofis - Paste lka 1998; GUnler F i g a I, Úvod do Heideggera. Praha: Academia 
2007. 
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gickou (formali tické a realistické teorie), diferenciaci podloženou geograficky (především linie 

vázaná na francouzštinu a linie vázaná na angličtinu) nebo roz li šení, které se zak ládá na obecněj ­

ších kulturních a sociálněvědných směrech a školách (fe ministická teorie, sémiotika, psychoana­

lýza); takové pojetí ovšem podle Elsaesserova a Hagenerova názoru nerespektuje specifiku objek­

tu zkoumání a „c hlubí se cizím pPřím" (s. 12) . Z hlediska řazení výkladů o teoriích filmu (a ve 

spojitosti s tím pojímání jejich re lací) pak autoři zmiňují dvě zvyklost i, od nichž se přitom distan­

cují: bucf se uplatr'íuje evolucioni tický model, který předpokládá kval itativně nestupný vývoj , 

postupné zlepšování spějící k jakémus i ideálnímu stavu, nebo se jednotli vé teorie kladou bez 

zjevných vazeb prostě vedle sebe. 

V reakci na tuto s ituaci Elsaesser a Hagener zvolili osobité a odvážné řešení. Na zák ladě faktu, že 

film získává oprávnění své existence až ve vztahu k divákovi , a ve shodě se současnými snahami 

neopomíjet ve společenských vědách lidskou tělesnost se rozhodli své výklady organ izovat podle 

podob vztahu mezi film em a tělem diváka; fundamentálním kritériem se tak stává způsob a míra 

zasažení diváka ledujícího film, ak tivity j eho smysl ů a jeho vědomí, prováděné mentá lní opera­

ce. Zmíněné rozhodnutí má pro podobu výkladů závažné důs l edky. Vede k vzájemné mu vyrovná­

ní toho, co j e a rtikulováno explic itně, a toho, co je implicitní a musí být z textů „vypreparováno" 

(s. 13), konkré tního a abstrak tního, významů přímých a metaforických a také k někdy spíše aso­

c iativnímu spojování segmentů. Zároveň se prosazuje dechronologizace podávaných informací 

a rozborů, zcela nové uspořádání a propojení s tarších i novějších přístupů. V porovnání s jinými 

publikacemi o teoriích fi lmu doc hází k zřetelným přesunům akcentů. Neprojevuje se tu s naha 

o (byť nutně re lativní) úplnost, o zahrnutí všeho, co je t rad ičně pokládáno za pod la tné. Některé 

koncepce a texty, jež bývají brány jako kanonic ké, jsou ods unuty s tranou nebo j en letmo zmíněny 

(nic se ncdovídúme např. o francouzs ké univerzitní fi lmologii čtyřicátých le t, vypuštěno je mnohé 

třeba z oblasti sémiotiky nebo teorie enunciace). I aproti tomu se pozornost i do tává i přístupům, 

které zatím nebyly do teore tických kontextů příl iš zapojovány (např. „k inematografie s přízvu­

kem" Hamida Naficyho),31 a jednotli vým časopiseckým článkům. Ze zvolené strukturace textu vy­

p lývají i několikeré návraty k témuž (i když s uplatněn ím poněkud odlišných úhlů pohledu) a zá­

rover'í „ rozk ládání" oněch obecnějších směrů a škol (např. feminis mu) do různých úseků práce. 

Na druhé straně nepochybným kladem je rozbití ustá lených schémat, soustavné ús ilí od halit málo 

zřetelné a mnohdy jen latentní spojnice mezi rozmanitými koncepcemi. Čtenář se s lin ií výkladu 

a návazno tí jeho jednotlivých čá tí nemusí vždy ztotožnit, s tá le je však podněcován k tomu, aby 

uvažoval spolu s autory, aby se spolupodíle l na jejich ús ilí. 

Obdobně jako knihu charakterizuje výzva uvažovat o teoriích spolu s autory, chara kte rizuje ji také 

postulát, podle něhož je třeba přemýš let nikoli o filmech, resp. odděleně od nic h, nýbrž spolu s fi l­

my (s. 20 ). Elsaesser a Hagener operují s filmovými díly jako s e ntitami , které „samy krouží ko­

lem aktuálních otázek teorie" (s. 145), a nacházejí v n ic h impu lsy a provokace, s n imiž se teore­

tic ké myšlení musí permanentně vyrovnávat. Tento aspekt v nemalé míře podmiňuje výstavbu 

jednotlivých kapitol. Kapitola vždy začíná analýzou filmové scény, která se autorům jeví jako ur­

čitá báze pro dále probírané teoretické pozice, a v průběhu výk ladu se stále znovu objevují odka­

zy na různá filmová díla, jež nějakým způsobem vstupují do vztahů k sledovaným koncepcím; ně-

:3) rov. Hamid a f i c y, Kinematografie s přízvukem. Stylistický přístup. Iluminace 20, 2008, č. 2, 
s . 7- 34. 
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kdy soubory od kazu přerůstají až do relativně samostatných exkurzu (např. pasaz o funkcích 

motivu dveří, konkrétních i metaforicky pojatých, ve druhé kapitole, s . 67-73). 

Pro při blížení podoby publikace j e třeba alespoň stručně představit její obsah a strukturu. Autoři 

rozlišují sedm obecných teore tických parad igmat, jejichž funda mentální rysy jsou vždy souhrnně 

označeny dvojicí pojmenování. 

I. Okno a rám(ec) (Fenster unci Rahmen, s . 23-48): Teorie charakte rizované metaforou okna 

a rámu (rámce) při suzují d ivákovi zra kový přístup do imaginárního ohraničeného prostoru. Přitom 

j e d ivák od dění v tomto prostoru ostře oddě len a v zásadě je zbaven těla, protože j e reduková n 

právě na zrakové vnímání. Obrazné chápání filmu jako okna vyzdvihuje průh led do samostatně 

exis tující reality (teorie Siegfriecla Kracauera nebo Andrého Bazina). V druhém případě e zdů­

razňuje konstrukce a kompozice s vébytného světa, ex istujíc ího j en pro diváka (Sergej Ejzenštejn, 

Rudolf Arnheim). Relativně jednoduc hé rozvrstvení se ovšem zároveň komplikuje např. odkazem 

na to, že film se konceptualizuje také jako okno do zbožního světa konzumu, stává se vy tavením 

objektu touhy vyzývaj ících k jejich iluzivnímu při vl astnění (s. 4 7). 

2. Dveře a plátno (Ti.ir unci Leinwand, s . 49-73): Teorie náležející do tohoto paradigmatu po­

jímají sledování filmu jako vstup do cizího světa a diváka s ituují na práh mezi vlas tním větem 

a světem fi lmu. V souvislosti s tím autoř·i rozvíjejí úvahy jednak o problemat ice para textu, jednak 

o teore tických uc hopeníc h procesu vyprávění: proti sobě staví neoformalistický model, který po­

čítá s rac ionálním a logickým zpracováváním informací, díky němuž se ve vědomí diváka utváří 

„vlas tní film" (David Bordwell aj.), a mode l poststruktura listic ký, v němž rozhodujíc í roli hraje 

nestabilnost a nedefinitivnost významu, síť difere ncí a přesahu (mj. Raymond Be llour, Stephen 

Heath, Thierry Kuntzel). 

3 . Zrcacllo a tvář (Spiegel und Ges icht, s. 75- 102). V tomto případě vystupují do popředí růz­

né aspekty zrcadlení a odrážení; d ivák j e na pl átně konfrontován se sebou samým a zárovei'í po­

h lede m zvnějšku. Autoři sem řadí teori i de ta ilního záběru fonnulovanou Bélou Balázsem (di váci 

vidí jako v zrcadle lidskou tvář, j ež j im bezprostředně odhaluje své výrazové kval ity a souča ně je 

a lespoň latentně zdrojem významu} a podrobně se věnují zejména psychoanalytic ky podloženým 

koncepcím fi lmu a filmového představení jako zrcadla nevědomí (Chris tian Metz, Jean-Loui 

Baudry). Metafora filmu jako zrcadla podněcuje a le také výklady o re flexivním potenc iálu fi lmu 

a o modernis tické sebereflexi vi tě, kritizující podmínky exis tence filmu a likvidující diváckou ilu­

zi ne proble matic kého přístupu k realitě; jako zdroje teoretického uvažován í zde zřetel ně vystupu­

jí samotná filmová díla. Závěr kapitoly je pak - v sou ladu s její centrální metaforou - tvořen po­

známkami o perspektivnosti objevu tzv. zrcadlovýc h neuronu pro teorii fi lmu (zrcadlové neurony 

tím, že vyvolávají stej nou mozkovou aktivi tu při vnímá ní i při konání, umožňují učení prostřed­

n ic tvím napodobování nebo vcítění do n itra jiné ho člověka).4l 

4. Oko a poWed (Auge und Blick, s . 103-135): Čtvrtá kapitola se soustřeďuje na komplex kul ­

turníc h významu spojených s okem a pohledem a na 'modely funkce oka tvořícího rozhraní mezi 

divákem a filmem. Nejprve s i autoři všímají pojetí oka jako orgánu odhalování světa ve fi lmu, jako 

prostředku rozšíření lidské s myslové zkušenosti (např. tzv. phantom rides, fantomat ické jízdy ob­

líbené v raném období kinematografie, při nichž byla kame ra umístěna na jedoucím vlaku ; Ve rto-

4) K problematice zrcadlových neuronu s rov. také Vlas timil Z u s k a, Boční pa rtic ipace (filmového) di vá­
ka. Iluminace 19, 2007, č. 2, s. 84- 85; Claude B a i I b I é, Oas Kinodispositiv. Montage AV. Zeitschri­
flfiir Theorie und Geschichte audiovisueller Komnwnikation 16, 2007, č. 2, s. l 70- 171. 
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vovo vševidoucí „fi lmové oko") . V souvis losti s pohledem se znovu aktualizuje baudryovská teo­

rie dis pozitivu (apará tu) a zejména koncepce s utury, tedy „všívání" diváka do filmové fikce. 

Další komplex otázek je spojen s femin istickými teoriemi , podle nichž se film zakládá na struktu­

ře pohledu, které jsou genderově diferencované (teze Laury Mulveyové a jej ich rozpracování, či 

na drnhé stranP zpor.hyhnP.ní v <la lších p racích). Konečně se obrací pozornost na koncept režimu 

pohledu (gaze), tj. pohledu neosobního, nefixovaného a kontrolujícího, resp. pohledu, kterým se 

na nás obrací objekt (Slavoj Žížek). 

5 . Kůže a kontakt (Haut und Kontakt , s . 137-162): Název s ignalizuje přechod k teoriím, které 

se už neomezují na zrakový vjem, ale zdůrazňují, byť na me taforické rovině, tělesný kontakt divá­

ka s filmem. Du kladně j sou probírány názory Vivian Sobc hackové, podle níž j e „intersubjekti vní 

komunikace v kině realizovaná mezi filmařem, filmem a d ivákem [ ... ] umožněna společnými 

s trukturami ztělesněné zkušenosti" a „ film recipujeme soma ticky, celým svým tělem [ ... ] , dříve 

než nás na jiné rovině osloví kognitivní zpracování informací nebo nevědomá identifikace" 

(s. 148). K tomu e připojuje výklad o dalších pokusech teore ticky reflektovat kontakt diváka 

s fi lmem jako bezprostředně tělesný (Linda Williamsová, Barbara Creedová, Laura Marksová) 

a rovněž o experimentech umělců snažících se působit na tě lo vnímatele (např. hmatové a dotyko­

vé kino VALIE EXPORT). 

6. Ucho a zvuk (Ohr unci Ton, s. 163- 187): Autoři zdůrazňují, že soustředění na problematiku 

zvuku přináší do teorie filmu závažné posílení tělesného aspektu. V porovnání s dosud probíraný­

mi přístupy se vnímate lovo zakoušení fi lmu radikálně přesunuje do nitra těla a dů ležitou pozici 

zís kává prožitek prostoru (akustika p lní ú lohu „reálného i metaforického zakotvení a stabilizace 

divákova těl a v prostoru" - s. 165) . Divá k vystupuje jako „tělesná bytost, která je a kusticky, pro­

storovč a somaticky vetkána do textury filmu" (s. 166). Dále je paralelně představen vývoj upla t­

nění zvuku ve filmu a teorie, které tento vývoj konceptua lizují. V popředí přitom s toj í vztahy mezi 

obrazem a zvukem, resp. tělem a hlasem, a problematika zdroje zvuku (teorie Michela Chiona, 

Slavoje Žižka, Mary Ann Doanové, Kaji Silvermanové aj .). 

7. Duch a mozek (Geist unci Gehirn, s. 189-215): Předmětem pozornosti se stává s ituování fil­

mu do lids ké ho mozku a ducha, důraz na to, že film pro divá ka „vzniká" až mentálním zpracová­

ním, a na vazby mezi filme m a lids kou psychikou. Na jedné straně autoři uvažuj í o povaze „ne­

skutečných", subjektivních č i mentá lních obrazů ve filmu , tedy obrazů, které modelují dění 

v lids ké psychice, na druhé straně s i vš ímají různých teorií, jež film chápou jako „prodlouže ní, 

náhradu ducha nebo v analogii s ním" (s. 191). Probírána je např. Ejzenštej nova intele ktuální 

montáž, hledání analogií mezi filmovými a psychickými procesy v prác i Huga Munsterbe rga The 

Photoplay a zejména Dele uzovo ús il í „překonat rozštěpení subjektu a objektu, vědomí a obsahu 

vědomí" (s. 199). 

Na základě právě uvedeného (přitom nutně mezerovitého a zkratkovitého) přehledu je zřejmé, jak 

š irokým a mnohotvárným okruhem otázek se publikace zabývá. Současně se také ukazuje, že sou­

bor východiskových metaforických pojme nování autory nejednou podněcuje k přesahům vůči 

proklamovanému zakotvení výkladů v konceptu divákova těla (např. zmiňované poznámky o mo­

tivu dveří, pasáže o sebereflexi vitě filmu , o „filmovém oku" a td.) . Lze jistě hovoři t o určité nedů­

s lednos ti a rozo::;třová11í kontur teoretické kons trukce, proti tomu je však možno vyzdvihnout pod­

nětnost a užitečnost komplexního a nedogmatické ho uvažování. 

Neméně dů ležitá je otevřenost přístupu autoru ke sledované problematice. Jak už bylo řečeno, El­

saesser a Hagener odmítají evoluc ionis tický, resp. te leologický pohled na filmověteoretické myš-
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Je ní. Po obsáhlém průzkumu možnos tí teore tic ké re flexe filmu dospívá závěrečná kapitola nikoli 

ke s hrnujícím a završuj íc ím konstatováním, a le k sérii otázek, jež je stále třeba si k lást: „Je film 

odtělesněnou a abstrahovanou záležitostí ducha, či stou vizualitou, kte rá nepotřebuje žádnou ma­

térii? Nebo jsme v kině především tělesné bytosti , představuje ted y cítění, vnímání a myšlení čin­

nosti , které by bez těla a jeho vědění nebyly vůbec možné?" (s . 209). a jiném místě pak může­

me číst: „Jsou dotek, kůže, tělo a jiné tělesně fundované s myslové vjemy [ ... ] vlastně jen 

me taforické způsoby řeč i , jimiž popis ujeme svůj vztah k pohyblivému obrazu? Nebo je můžeme 

chápat somaticky?" (s. 213) . Zároveň se stále vrací poukazování na to, jak filmy samy produkují 

teore tická tázání, a tím brání ustrnutí re flexe; poslední kapitola vyzdvihuje mj. díla exponující s i­

tuaci, v n íž už neexistuje člověk j ako k lasic ky a jednotně c hápaný subje kt, fi lmy me ntální hry 

(mind game movies) či filmy typu „post mortem", tedy s protagonistou, který j e v čase rozvíjení 

děje mrtvý.5l 

Na závěr ještě poznámka k technickému vybavení publikace: Kni ha zahrnuje obsáhlý poznámko­

vý aparát s mnoha odkazy na odbornou literaturu a rovněž bibliografický seznam základních děl 

teorie fi lmu (s. 241- 24 7), který má sloužit zájemcům o důkladnější proniknutí do problematiky. 

Nápadné a svým způsobem příznačné ovšem je, že seznam obsahuje pouze texty dostupné v něm­

čině, jazyce předpokládaného čtenáře, a v angl i čtině. Proto marně hledáme jméno nejednoho be­

zesporu významného badatele, namátkou třeba Franc_;oise Josla nebo Rogera Odina. Zvlášť nepří­

jemná pak je absence rejstřík ů, která čtenáři studium knihy a orientaci v její struktuře značně 

ztěžuje. 

Vydání Elsaesserovy a Hagenerovy práce můžeme využít ja ko podnět k upozornění na da lší ně­

meckou knihu věnovanou teori ím filmu, kte rá se na trhu objevila o několik le t dříve, v roce 2002. 

Tato kniha, edičně připravená Ji.irgenem Felixem, se rovněž vyznačuje osobitým, ozvláštněným 

názvem (Modeme Film Theorie), avšak její výstavba j e sp íše trad i ční, neboť základní východisko 

pro ni představují obecnější teore tické směry a školy; Elsaesser s Hagenerem ji také uvádějí j ako 

příklad tohoto (z j ejich pohledu problematického) uspořádání výkladů . 

Publikace chce být přehledem podstatných stanovisek modern í teorie fi lmu, přičemž modernost 

je v zásadě ztotožňována s myšlením pos tk racauerovským (s. 9). Předmětem pozornosti se postup­

ně stává teorie autorského fi lmu (Ji.irgen Fel ix, s . 13-61), teorie a analýza žánrů (Knut Hic kethi­

e r, s . 62-103), sémiotika filmu (Frank Kessler, s . 104- 129), vztahy fi lmu a psychoanalýzy (H er­

ma nn Kappe lhoff, s. 130- 167), feministická teorie filmu (H e ike Klippelová, s . 168-190), 

neoformalismus, kognitivis mus a historická poe tika filmu (Britta Hai1mannová - Hans ]. Wulff, 

s. 191- 221), filozofie filmu (Lorenz Engell - Oliver Fahle, s . 222- 245), tělesná zkušenost ve spo­

jení s fenomenologií fi lmu (Drehli Robnik, s . 246- 286) a konečně inte rmedialita filmu (Joachim 

Paech , s . 287- 316) . Editor podotýká, že projekt počítal j eště s j edním příspěvkem, který měl po­

jed návat o neomarx ismu a postmoderně; re flexe koncepcí založených na kritice ideologie podle 

editora v publikaci citelně chybí.6l 

5) Tyto výk lady souvisejí s Elsaessernvými a na lýzami hollywoodského „postklas ického'' fi lmu. Srov. Tho­

mas E I s a e s s e r, Hollywood heule. Geschichte, Gender und Nation im postklassischen Kino. Berlin: 
Bertz + Fischer 2009. 

6) Stejně jako v případě Filmtheorie zur Einfuhrung informační potenciál knihy negati vně poznamenává ab­
sence rejstříku . 
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J e Z('ela zjevné, že té mata jednotlivých kapitol byla tanovena spíše na základě pragmatic kých 

zřetel u, bez s nahy o uplatnění jednotného souboru krité rií; to ovšem také naznačuje komplikova­

nost s ituace teorie filmu v posledních deseti le tíc h a mnohotvárnost přístupu , kte ré se v ní pro a­

zují. Tematikou, úhlem pohledu a zpusobem zpracování se tak zahrnuté příspěvky č lení do něko­

lika skupin. 

PočáteČ'r1 Í kapitoly se s távají především úvahami o dvou v zásadě obecných možnos tech vsazová­

ní filmových děl do rámcu, které ta to díla, resp. j ejich interpre tac i determinují, tedy na jedné stra­

ně o jej ich vztahování k (velmi ruznorodě chápanému} autors kému subjektu, na druhé straně 

k obsahově a strukturálně definovaným vzorcum č i kulturním systém&m. v této souvislos ti je pří­

značné, že se dané kapitoly (a zvlášť výrazně první z nich) neomezují na období „moderní teorie", 

ale s ledují přís lušnou problematiku v průběhu celé ho vývoje filmu a myšle ní o něm. 

Další č~ t yři příspěvky maj í ráz poučených a utříděných přehledů základních pojmu a hlavních te­

oretic kých pozic, jež charakte rizují s ledované koncepce. Systematičností a pečlivostí výkladů vy­

niká zv láště kapitola věnovaná neoformali mu a kognitivismu. Kapitola o sémiotice filmu s i zase 

zasluhuje pozornost mj. proto, že vedle „klas ických" přístupů Chris tiana Metze ze šedesátých le t 

a z počátku let sedmdesátých (k teré často bývají brány j ako to jediné, co sémiotiku fi lmu repre­

zentuje) probírá ta ké da lší vývoj a ukazuje, j ak e émiotická báze propojuje s pokusy o nové te­

ore tické zakotvení - v generativně transformační gramatice (zejména u Michela Colina) nebo poz­

ději v konceptech de ixe a enunc iace (Francesco Caselli) či v pragmatice (sémiopragmatika 

Rogera Odina). 

Texl věnovaný filozofi i filmu je v zásadě monografic kou studií, 'kte rá se zapojuje do dlouhé řady 

pokusu o osvětlení povahy re flexí Gillese De le uze soustředěných kolem pojmů obraz-pohyb a ob­

raz-čas . Spíše monograficky je zaměřena ta ké kapitola o fenomenologii filmu , jež analyzuje přede­

vším koncepce Vivian Sobchac kové. 

Osobité místo v rámci svazku pak zaujímá závěrečný příspěvek. Joachim Paech v návaznosti na 

své sta rší práce rozvíjí úvahy o plura litním tatusu filmu jako média (v perspektivě technické, 

ideologieké, kulturní, este tické) a hledá jeho „rozmanité intermediální koalice" (s. 288), dané 

tím, že z odlišných perspektiv (literatura, fotografie , výtvarné umění, tzv. nová méd ia a td.) je od­

li šně intermed iálně strukturován. Stať se tak s píše než přehledem exis tujíc ích koncepcí tává 

před tavením programu autorova vlastního badate ls kého úsilí. 

Ješ tě j e potřebné uvést, že e lementem sj ednocujíc ím různá individuální řešení se stává důraz na 

aplikaci. Analýza vybraného filmového díla, připojená ke každ é z kapitol, má doložit produktiv­

nost a operati vnost příslušného teore tického modelu (analýzy připravili autoři jednotlivých pří­

spěvkl1 , jen v případě neoformalis mu byla dána přednost reprezentativnímu textu Davida Bord­

wella). Tímto propojováním teore tic kého myšlení a konkré tních filmů publikace zároveň do určité 

míry předjímá knihu Elsaesse rovu a Hagenerovu. 

Konečně s i zaslouží zmínku j eště jedna německá publikace pojednávající o teoriích filmu, jež 

byla vydána v roce 2008 a vznikla na základě dvou konferencí pořádaných v předchozích le tech. 

[ v tomto případě přitahuje pozornost neobvyklý název (Dogville - Codville), kte rý také naznaču­

je specifičnost přístupu autorů. Různé teorie a 111e lo<ly i11Le rprelat:e jsou te11Lokrát vztaže11y k je<li­

nému filmovému dílu, proslulému opusu dáns kého režiséra Larse von Triera Dogville. tati poja­

té do knihy mají dané přístupy nej prve představ il a pak z jejich pe rspektivy inte rpre tovat von 

Triert1v film ; těži ště výkladů ta k tentokrát spočívá v aplikaci, v popředí s toj í zji šťování toho, jak 
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jsou určité teoretické nástroje využitelné pro postižení relevantních rysů výstavby a smyslu kon­

krétního díla (toto východisko se zřetelně projevuje menším rozsahem obecně zaměřených pasáží 

- např. neoformalismu je věnováno sedm stran, zatímco Modem e Film Theorie probírá tuto kon­

cepci na třiceti stranách - a většinou elementárnějším způsobem podání). Ještě výrazněji deter­

minuje podobu práce další aspekt, programové spojení problematiky filmu s teologií; kniha je vý­

sledkem činnosti mezinárodní výzkumné skupiny nazvané právě „Film a teologie" a mezi autory 

dominují badatelé s teologickým školením.7l 

Dogville - Godville zahrnuje (po stručném přehledu teorií filmu zdůrazňujícím nutnost rozmani­

tosti metod, který napsal Michael Staiger, s. 13-22) třináct statí. Část z nich ovšem vychází niko­

li z fi lmových, ale ze specificky teologických přístupů. Tak je von Trierův film interpretován z hle­

diska koncepce oběti (Charles Ma rtig, s. 141- 158), z perspektivy teologické an tropologie (Stefan 

Orth, s . 179-194), kierkegaardovské filozofie náboženství (Michaela Rissingová a Thilo Riss ing, 

s . 195-212) či tzv. dramatické teologie {Willibald Sandler, s . 213- 228) nebo v souvislosti s výu­

kou náboženství (Franz Giinther Weyrich, s . 229- 244). 

Příspěvky opírajíc í se o teorie filmu se svými celkovými tématy částečně shoduj í s kapitolami 

z knihy Modeme Film Theorie. Vedle už zmíněného neoformalismu (Peter Hasenberg, s . 23-

46) se objevuje intermedialita {Annette Biihler-Dietrichová, s . 73-86), filozofický přístup vychá­

zející z reflexí Gillese Deleuze (Mi1jam Schaubová, s . 87- 106) a feminis tická teorie (Stefanie 

KnauBová, s. 123-140). Zajímavé zde pak mohou být případné odlišnosti v kladení akcentů . Tak 

se Mirjam Schaubová ve své analýze zaměřené na „tvář jako místo kulturního nacházení sebe 

a pravdy" (s. 90) odvolává hlavně na „utváření tváře" , o němž uvažoval Deleuze společně s Fe li­

xem Guattarim. Stať o intennedialitě zase sleduje především vztahy mezi von Trierovým filme m 

a jednou z jeho transpozic na divadelní jev i ště, přičemž důležitost získává fakt, že filmová podo­

ba Dogville ve výrazné míře operuje s divadelními prvky. Intermedialita je tak v Dogville - God­

ville pojata dosti úzce, na druhé straně ale kniha obsahuje speciální příspěvek o intertextualitě 

(Reinhold Zwick, s . 159-178), který se zabývá funkcí c itátů a narážek v rámci filmové i verbální 

sféry. Dále Dogville - Godville upozorňuje na naratologické koncepce (Walter Lesch, s . 61- 72) 

a připomíná také možnosti využití derridovské dekonstrukce (Davide Zordan, s . 107-122), jež se 

jeví jako adekvátní pro postižení povahy kritiky reprezentace, kte rou von Trierův film realizuje. 

Z celkové koncentrace knihy na novější přístupy poněkud vybočuje stať o teorii filmu Siegfrieda 

K.racauera (Julia Helmkeová, s . 4 7-60), která v souvislosti s von Trierem zdůrazňuje směřování 

přes materialitu k transcendenci. 

Publikace nazvaná Dogville - Godville poskytuje řadu souhrnných informací o teoriích filmu 

a především instrukti vně ukazuje, jak lze jej ich potenc iá l převádět do analytické a interpretačn í 

praxe . V souboru interpretací přitom vystupuje do popředí mnohost pohledů, díky nimž se filmo­

vé dílo jeví jako v zásadě nevyčerpatelný zdroj významů. Na druhé straně jako sjednocující čini­

te l působí uplatnění teologic ky podloženého čtení filmµ, které do výk ladu vnáší aspekty, jež mo­

hou být pro většinu recipientů nezvyklé, ale také podnětné. 

7) Sepětí myšlení o filmu a teologie (resp. církví) má v Německu d louhou tradici. Lze upozornit např. na tzv. 
A..rnulJ:sha irnské rnzl10vu1·y u filmu (ArnulJ:sltai11er Fil11115e:sµrad1e) a 11a řaJu :sLumík~ , kte1·é 11a jejid1 zá­

kladě vznikly. Také dva nejvýznamnější německé časopisy pěstuj ící fi lmovou kritiku a náročnější publi­
c istiku jsou napojeny na církevní instituce: na vydávání čtrnáctideníku Film-Dienst se podílí Ka tolická 
filmová komise pro Německo, zkratka v názvu měsíčníku epdFilm odkazuje na Evangelickou tiskovou 

s lužbu. 
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Na základě tří německých pub likací věnovaných teoriím filmu je sotva možné formulovat nějaké 

závěry, kte ré by s i mohly činit nárok na obecnější platnost. Přesto myslím lze d va body uvést. 

Zaprvé: Dnešní teore tic ká re flexe s i ne ml'.iže dovolil „či stou teoretičnost", uzavřenost ve vlas tním 

vni třně vyváženém systé mu, a le vzniká a rozvíjí se v inte ra kc i s fi lmovými d íly, musí s i na nic h 

ověřovat své postulá ty, a zároveň ta k přispívá k jejich inte rp re taci. 

Zadruhé: J e třeba vzít na vědomí, že současná německá, resp. v němčině publikovaná teoretic ká 

re flexe představuje re levantní součást světového myšlení o filmu a zasluhuje s i - vedle (dnes be­

zesporu dominuj ících) p rací anglosaských a dále francouzských č i ita lských - sous tavnou pozor­

nost.8l 

P e t r M a r eš 

8) Z dalších novějších německých prací dotýkaj ících se teoretických otázek fi lmu vybírám: Ma tthias 

B r i.i t s c h et a l. (eds.), Kinogefuhle. Emotionaliliit und Film. Marburg: Schi.i ren 2005; J ens E d e r, 
Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse. Marburg: c hi.iren 2008; Thomas K o e b n e r -

Thomas M e d e r (eds.), Bildtheorie und Film. Mi.inc hen : edition text + kritik 2006; Susanne 
Ma r s c h a I I, Farbe im Kino. Ma rburg: SchUren 2005; Mirjam S c h a u b, Bilder au.s dem O.ff. Zum 
philosophischen Stand der Kinotheorie. We ima r: VDC 2005; Jorg c h w e i n i t z, Film und Stereotyp. 
Eine Herausforderung fur das Kino und die Filmtheorie. Zur Geschichte eines Mediendiskurses. Be rlin : 

Akademie-Verlag 2006. Marcus t i g I e g g e r, Ritual wul Veifuhrung. Schaulust, Spektakel und 
Sinnlichkeit. Be rl in: Bertz + Fischer 2006. 
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Obzor 

ffiedání nústa pro diegezi 

Montage AV 16, 2007, č. 2 , 178 stran [Diegese] 

Pojem-termín diegeze uvedl do teorie filmu v padesátých letech minulého stole tí francouzský es­

tetik Etienne Souriau, který diegezi (la diégese) zařadil do svého „slovníku fi lmologie" .11 Výraz­

nou „ kariéru" pak diegeze udělala v rámci naratologie, především díky vlivné koncepc i Gérarda 

Genetta.2
l Stále je s ní ovšem s pojena řada sporných bodu a rozdílných interpre tací. Významný 

německý odborný časopi s Montage AV, zaměřený na „teorii a dějiny audiovizuální komunikace", 

věnoval proto otázkám diegeze jedno ze svých pravidelných „fór", tedy soubor článku , které „j sou 

pojímány jako diskusní příspěvk y, jež ve vypointované podobě zaujímají stanovis ko k problémům, 

na nic hž musí určitý teoretický koncept prokázat svou oprávněnost a na nichž lze ozřejmit rozpo­

ry a nepřesnosti dané teorie" .:3l 

Součástí fóra se v Montage AV s talo devět článku, mezi jejichž autory je řada známých badatel ů 

z německé jazykové sféry. První d va příspěvky, napsané Franke m Kesslerem (s. 9- 16) a Antonem 

Fuxjagerem (s. 17-37), usilují o objasnění vývoje konceptu diegeze, o postižení různých posunu 

a inkonzistencí v jeho chápání; v lapidární Fuxjiigerově formulaci jde o odstranění zmatku kolem 

něho („Begriffsentwi1Tung", s . 17). 

Jak upozorňuje Fuxjager, první komplikace vzniká už tím, že Souriau vyšel ze starořeckého výra­

zu diégésis , který má význam „vyprávění". Platon ve známé pasáži z Ústavy rozlišuje vyprávění 
(diégésis) ve formě napodobení (mímésis), tj. s užitím přímé řeč i , a vyprávění bez napodobení, re­

alizované přímo básníkem. Toto dělení pak bylo u řady badatelů nenáležitě redukováno na opozi­

ci mímésis vs. diégés is (s významem vyprávění realizované subjektem vypravěče), tedy přestala 

být respektována nadřazenost diégésis (s. 19- 20). 

Souriauovo chápání toho, co nazývá diegezí, je ovšem výrazně odlišné; diegeze se vztahuje nikol i 

k vyprávění, nýbrž k vyprávěnému (znázorněnému) světu. Navíc její vymezení není zcela jedno­

značné. Podle Souriaua je diegetické „ vše, co pojímáme jako znázorněné filmem a co patří ke sku­

tečnosti , kterou ve svém významu předpokládá", resp. diegeze je „všechno, k čemu podle fikce 

prezentované ve filmu dochází a co by implikovala, kdybychom ji brali jako pravdivou" (s. 13).41 

1) E tienne S o u r i a u, La struc ture de !'univers filmique ~t le vocabulaire de la filmologie. Revue interna­
tionale defilmologie, 1951, č. 7-8, s. 231- 240. Německy : Die Struktur des filmischen Universums und 
das Vokabular der Filmologie . Montage AV 6, 1997, č. 2, s. 140-157 (dostupné též online: < hllp://www. 
montage-av.de> ). 

2) Gérard Gene t t e, Figures lil. Paris : Seuil 1972; týž, ouveau discours du récit. Paris : Seuil 1983. 
Německy: Die Erzahlung. Mi.inchen: Fink 1998, zvl. s. 162- 181, 201- 202. 

3) V českém kontextu se příbuznou problematikou nedávno zabýval Ondřej S I á d e k, Napodobení a vy­
právění: mimésis a diegésis. Pandora, 2007, č. 15, s. 104- 117. 

4) Etienne S o u r i a u, Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie. Montage 
AV6, 1997, č. 2, s. 151, 156; zvýrazni l E. S. 
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Dt".ileži tý byl dále fakt, že diegeze představovala pro Souriaua jednu z osmi kategorií, které dohro­

mady utvářely „filmové univerzum", a její sémantika tak byla determinována vztahy k ostatním 

kategori ím - pro fungování diegeze musí např. divák zapomenout na profilmickou složku, tedy na 

„objektivní skutečnost", jež byla filmována (s. 9-10). 
Další vývoj konceptu diegeze spoč íval podle náčrtu podaného Kesslerem v tom, že byl vytržen 

z původních souvislostí a byl sémiotizován, „naratologizován" a „ontologizován" (s. 10- 15). Die­

geze tak začala být brá na jako s ignifikát, j ehož protějšek představuje „univerzum plá tna" ja kožto 

s ignifikant, a především byla zapojena do relací k fabuli či příběhu , přičemž často byla specifiko­

vána jako svět, do něhož je příběh zasazen ijindy ale vystupuje jako obecnější entita, která do 

sebe pojímá i události a děje - k tomu Fuxjager, s. 20-21). Konečně se do popředí dostává aspekt 

toho, co fikce implikuje; diegeze se pak sbližuje s pojmem možného světa a stává se souborem tvr­

zení, kte rá jsou v rámc i da ného světa pravdivá. 

V návaznosti na Sou1iauovy formulace de finuje Anton Fuxjager diegezi jako „obsah mentálního 

konstruktu, který s i vyhotovuje recipient v proběhu pokusu porozumět vyprávění"; konstrukt za­

hrnuje „ konzis tentní časoprostorovou představu" světa, o němž se vypráví (s. 18). K takovému 

pojetí se v zásadě hlás.í i většina autorů dalších článků. Fuxjager ovšem vazbu konceptu diegeze 

na recipienta domýšlí takovým způsobem, že dospívá k radikálnímu zpochybnění rozšířeného 

úzu, podle něhož se ve filmech rozlišují prvky diegetické a nediegetické, přičemž diegetické je to, 

co je přímo spojeno s pos tavami fi lmu, co tyto pos tavy produkuj í a mohou vnímat. Fuxjager argu­

mentuje tím, že pro recipienta získávají důležitost rozmanité znaky, které jej podněcují ke kon­

strukc i diegeze, bez ohledu na to, zda j sou propojeny s postavami, č i nikoliv. Spíše bychom tak 

podle autora měli rozlišoval mezi informacemi mimetické (resp. ikonic ké) povahy, které „napodo­

bují" věc i a děje, jež existují ve vyprávěném světě, a informacemi, které takovou mimetic kou po­

vahu nemají. Navíc se zde vyskytuje, j ak je ukázáno na příkladech , řada stupňů daných mírou 

„věrnosti napodobe ní" (s . 24-33). 

Da lš í dva příspěvky, připravené Hansem J. Wulffem (s. 39-51) a Brittou Hartmannovou (s. 53-

69), spojuje snaha precizovat koncept diegeze prostřednictvím diferenciace. Wulff tak navrhuje 

rozlišit v rámci „d iegetické reality" čtyři dílčí vrstvy: fyzikální svět, svět vnímání, sociální a mrav­

ní svět (s. 40), Ha rtmannová vedle vlastní diegeze jako „světa obývaného postavami nebo alespoň 

světa, který jimi muže být obýván" (s. 63) s ta novuje univerzum diskurzu, tedy svět možného, 

pravděpodobného, hodnot, ideologie, kulturně či historicky specifických významů. Oba autoři 

také poukazuj í na procesualitu diegeze, resp. na fakt, že vzniká díky procesu diegetizace, při 

němž divák v sérii imaginativníc h aktů rozvrhuje v zásadě koherentní a konzistentní vyprávěný 

svět (s. 46-47, 56-57). 

Zbývající pětice studií se soustřeďuje na průzkum kompatibility diegeze a jinýc h prvků či kon­

ceptů. Chris tine N. Brinckmannová (s. 71-91) se snaží popsal, jaké pos tavení získává ve vztahu 

k diegezi uplatnění světla ve filmovém obrazu, Alexander Bohnke (s. 93- 104) se zabývá proble­

matikou času v diegezi, Jorg Ti.irschmann (s. 105-111) a Erwin Feyers inger (s. 113-130) se za­

měři l i na tzv. metaleps i (v současnosti š iroce diskutovanou),5l tedy na vzájemné přesahy a přecho­

dy mezi vyprávěným světem a světem, v němž se realizuje vyprávění. Feyersinger přitom 

podrobně s leduje metalepse v animovaném filmu, např. explicitní zásahy kreslífo či animátora do 

5) Srov. např. John P i e r - Jean-Marie S c h a e ff e r (eds.), Métalepses. Entorses aiL pacte de la représen­
tation. Paris: Éditions de l'École des Haules Études en Sciences Sociales 2005. 
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jím vylvářeného světa a na druhé slraně případy, kdy postavy překračují hranice vla tn ího věta 

a vstupují do kon taktu se svým tvůrcem. Konečně Ludger Kaczmarek (s. 131-145) věnuje pozor­

nost s pojnicím mezi diegezí a pojmem možného věta, na něž upozorňoval i Frank Kes le r. Po ob­

sáh lé m přehledu různých koncepc í (od Gollfrieda Wilhe lma Leibnize po Umberta Eca) dos pívá 

K::i r.zmarP.k k výk laclu o „a llyfikaci Leihnize" (allyfying Leibniz) . tedy o tom, jak se v e riá lu A LLY 

M c B EALOVÁ vizual izují jako „mikrosvěty" hrdinčiny touhy, přání a záměry. 

Jako samosta tný závěrečný oddíl nás ledují po fóru o diegezi ještě dva texty věnované jinému frek­

ventovanému a rovněž různě chápanému pojmu, lotiž dis pozitivu. Je tu otištěn překlad dos ud ne­

publikovaného článku francouzs kého badate le Clauda Baiblého, který se teorií dis pozitivu zabý­

vá už třicet le t (s. 157-173); článku předchází informace o Baiblého výzkumech od Cuida 

Kirslena (s 14 7- 156). Dispozitiv v Baiblého poje tí je c harakterizován jako „soubor technik struk­

turálních (uspořádání specificky konstruovaných optic ko-a kustic kých přístrojů) a inscenačních 

(pravid la rámování a montáže, atd. ), kte ré na sebe navzájem odkazují a byly vyvinuty s ohlede m 

na příjmové kapacity lids kého percepčního a kognitivního apará tu" (s. 153). 

Fórum věnované konceptu diegeze jistě ne mohlo (a a ni nemohlo mít v úmyslu) dospěl k j eho zj ed­

noznačnění a k vyřešení všec h sporných bodu. Upozorni lo ovšem na mnohé dů ležité otázky a j e 

pádným du kazem toho, že se vyp latí tento pozoruhodný časopis sledova t.6 l Dodejme ještě, že nově 

se Montage AV zaměři la na poje m imerze, tedy „vnoření", „pohroužení se" (lmmersion - r. 17, 

2008, č. 2). 

P e tr Mar eš 

6) Čísl a vydaná v le tech 1992-2004 (roč. l - 13) jsou dostupná v plném znění na internetu, srov. pozn. č. 1. 
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Obzor 

Kořeny médií, od filmu k virtuáhú realitě 

Při cestování vlakem j sme čím dá l častěji svědky toho, jak někdo se sluchátky na uš ích s leduje 

na přenosném počítač i nějaký fi lm. Mnohdy lam v jednom vagónu - který dnes netvoří oddělená 

kupé, a le jediný otevřený sál - s leduje několi k různých lidí na svých počítačích někol ik různých 

filmů, do toho si někdo v rámci počítačové hry například závodí v autě. 

Tento fenomén je pozoruhodný z někol ika důvodů. Kinosál, v němž skupina lidí společně s leduje 

nějaký fi lm a v němž paprsky projektoru sjednocovaly vnímání množství osob, se proměnil v á l, 

kde množství „projektorů" vysílá množství fi lmů pro zhruba stejné množství lidí. Otevřená struk­

tura sálu-vagónu je zde preferována hlavně proto, aby mě l každý dost mís ta pro svůj vlas tn í virtu­

á lní vět. Ještě významnějš í je a le fakt, že jsou fi lmy s ledovány za jízdy vlakem, což zpochybňuje 

vztah mezi poh ledem a rychlost í, kte rý stál u zrodu kinematografie. 

V ná ledujíc ím článku se pokusím prozkoumat tuto proměnu a ana lyzovat cestu, kte rá k ní ved la. 

První období: Filin závrať 

Vyná lez kinematografie byl od počátku spojován s fenoménem cestování, vždyť film je svého dru­

hu µutu vání krajinou nabytou afekty. Film a cestování navíc spojuje závislost na pohonu, v obou 

případech se člověk svěfoje motoru, který ho odváží na cestu, a to rychlostí značně přesahující 

rychlost lids kého těl a, pokud možno rychlostí závratnou. 

Motor (pohybový a filmový) s sebou nese zásadní proměnu vnímání, jedná se o vnímání těla nese­

ného motorem, zrychlené ho těla vykračujícího za hranice, v nichž bylo do té doby uzavřeno. Oko 

vykonává velké množství pohybů svou vlastní rychlostí. Kontemplace objektu je velmi živým ak­

tivním procesem. Kinematografic ký motor oko j ednak k lame (24 obrazů za vteřinu), jednak ho 

zrychluje na samou hranic i jeho možností. 

V 19. století vedle sebe houfně vznika ly různé urych lovače lids kého těla (kinematografie vyrostla 

z prostředí c irkusů a kolotočů) a strojové způsoby zachycování reali ty (fotografie a film). Tělo vy­

stavené s ituaci, ve kte ré není schopno zp racovával s myslové vjemy nebo se pohybuje na samé 

hranic i té to schopnosti , propadá závra ti . Prožitek filmového diváka má díky této příbuznosti blíz­

ko k prožitku letce, automobilového závodníka ne bo cestujícího, který oknem vlaku sleduje rych­

le ubíhajíc í krajinu. 

Příbuzenství mezi motorem a kinematografií vládne období němého fi lmu a s vého vrcholu dosáh­

lo v d íle sovětské avantgardy. Ejzenštej nův „atrakcion" na diváka působí podobně jako s ituace 

nehody, divák je vys taven šoku, j ehož c ílem je vyvolat emoce a posunout divák ův vědomý s tav. Ki­

nematografický motor zvedá své cestujíc í ze sedadel a z fotograficky zachycené reálné skutečnos­

ti vytváří kraj inu, do kte ré se noříme jako do s nu. 

V tomto období se kine matografie bouřl i vě rozvíjí, vzniká množství promítacích sálů a fi lm se 

ryc hle s tává nej masověj ším a ta ké nejdemokrat i č tějším (nejdostupnějším) médiem zábavy. Lidé 
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chodí do kina velmi často a film se stává významným tématem rozhovoru a mocným nástrojem po­

litické i jiné propagandy. Svět se zaplňuje velkým množstvím milovníku rychlost i a cestovatelů po 

imaginárních světech. 

Druhé období: Te leviz1ú trůn 

Rádio a te levize vyrůstají z odliš ných příbuzenství než film, j sou neseny osvícenskou touhou 

osvět lit všechny neviditelné kouty, vidět vše, co je možno vidět, pronikrwut do intimity, byť i za 

cenu obscénnosti . Druhým kořenem te levize j e idea mocens kého centra, krá lovs kého dvora, kde 

se odehrává lo podstatné , co bych mě l vědět a co by mi nemělo utéci. Modelovými te levizními po­

řady jsou proto zprávy, přímý přenos a „ krá lovská" te levizní show. Místo fi lmu v te levizi je jen 

okrajové, přesto však te levize film proměr'íuje a přizpůsobuje svému dispozi tivu. 

Te levize je s ice veřejnou institucí, avšak její místo je doma, přímo v centru domácnosti , odkud 

řídí naše pohledy a strukturuje náš čas i prostor. Je všudypřítomná a divákovi poskytuje pocit 

všudypřítomnosti. 

Zatímco do kina diváci chodí společně s ledovat na jediné m plátně film, který je unáší nesmírnou 

rych los tí mimo realitu, respektive za realitn, v televizi každý sám na své obrazovce leduje to, co 

je za realitu vydáváno. Zatímco fi lmové plátno je obrovské, ohromuje nás a pohlcuje, te levizní ob­

razovka je malá, pohybují se v ní postavy a věci, kte ré jsou mnohem me nší než my, a my s i tak nad 

nimi snáze udržujeme kontrolu. 

V te levizi se nás nikdo nesnaží unést, nechat nás vy loupit z vlastního těl a a dá t nám prožít závral 

rych los ti . Důvěrně známí televizní komentátoři v nás svým pravide lným, takřka ritua li zovaně opa­

kovaným zj evováním vytvářej í jis totu důvěrně zná mé blízkosti. Krmí nás peč l i vě předžvýkanými 

obrazy, kte ré nás mají částečně zasyt it a navnadit n<1 další obrazy. Přináší témata , kte rá živí roz­

hovory, v této roli televize záhy nahradi la film. Te levize je s píše než nástrojem na závrať usku teč­

něným ideále m sjednocené, vertiká lní moci. 

Přímý přenos člověku umožňuje být jakoby na jiném místě ve stejné roli jako spousta ji ných te le­

vizních d iváku, jejichž sdílenou zkušenost předpokládá. Sportovní přenosy například nabízejí il­

ný e mocionální zážitek, divák však ne ní unášen závratí jako ve filmu, identifikuje se pro tě e 

svým oblíbe ným týmem nebo hrd inou, se kte rým se setkává pravidelně, identifikace e u tavuje 

a upevňuje v čase. 

Opakování a při pomínání hraje ro li i v dalším typické m te levizním pořadu , totiž v seriá lu . e riál 

je založený na jednoduchém příběhu a početných dia lozích mezi postavami, kte ré se zabydlují 

v našem životě na několik týdnu, měsíců či let. Hudebn í i obrazová složka je proti filmu ilně 

zjednodušená, v obrazech jen má lokdy najdeme něko l ik plánu a nepracuje se ani příl i š s horizon­

ty otevírajícími se kolem obrazu - horizontem seriá lu vystupujícím za rámem obrazu je totiž naše 

přítomná skutečnost. Postavy te levizních seriá lu jsou normální lidé, kte ré s i zveme k obě domu 

na návštěvu , aby nám příjemně ub íhal čas. 

Přímý přenos a seriá l se spoj ují v p ravide lných soutěžních a diskusních pořadech na straně jed­

né, a jej ic h apoteózu představuje reality show. 

Rozšíření televize s sebou nese nejen proměnu funkce filmu , a le proměnu společnosti jako tako­

vé. V lidové mluvě se o te levizních zprávách hovoří jako o večern í mš i, vyprazdňují se ko te ly 

i k inosály a společnost se rozpadá na velké množství malých buněk s loužídch jednomu a té­

muž méd iu, kte ré šíří všude stejné evange lium zbavené symbolického přesahu. I veřej ná místa 
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j ako hote ly č i restaurace se rády připojují k všeobecnému přijímání, vždyť zvyšuje jej ich návštěv­

nost. 

Televize se rychle stala součástí každodennosti. Jako taková nevyžaduje ke svému sledování žád­

né zvláštní podmínky, běžně ji s ledujeme je n na půl ucha, často plní roli kul isy, která nás zbavu­

je přirozené úzkosti a okolní prostor kouzla jinakos ti. Pořady jsou přizpůsobeny nepozornému di­

vákovi, všechny pro s ledování důležité informace jsou pravidelně opakovány. Zatímco pro k inosál 

j e charakteristická hluboká tma provázej ící promítání filmu, televize bývá jen jedním světelným 

zdrojem z mnoha - televizi lze skutečně přirovnat ke světlu, které nám osvětluje různé prostory 

a udá losti. Dokonce prý je zd ravé mít při sledování te levizní obrazovky rozsvícené další světlo. 

Nenechat se zaslepit, udržovat s i odstup, mít v periferním vidění osvětlenou přítomnou realitu, je­

jíž součástí se televize stává. Sledování filmu naproti tomu vyžaduje stejnou maximální pozornost 

j ako řízení závodního automobilu. 

S ledoval fi lm v televizi proto znamená spojil dva velmi odlišné dispozi tivy, což vyžaduje jisté úsi­

lí a přizpůsobení. V první řadě s i musím kolem televizoru vytvořit prostředí, kte ré mi umožní plně 

se soustředit a pohroužit se do filmu. Pohroužení vyžaduje i tak mnohem více úsilí než v kině. 

Čas těji však bývá i fi lm v te levizi s ledován televizn ím způsobem, přičemž je zmrzačen a reduko­

ván na pár s ilných obrazů, které z televizoru proniknou do světa domácí přítomnosti. 

Třetí období: Virtuální realita 

Nástup osobních počítačů přinesl radikálně nový dispozitiv, jehož zák ladními r1sy jsou individu­

álnost zkušenosti a interaktivnos t - člověk už není pouhým div~kem vysílaných obrazů, ale může 

se stát aktérem pohybujícím se ve virtuálním světě vytvořeném počítačem. Počítač dokáže s imu­

lovat skutečnost, umožňuje nám ta k stát se řidičem závodního auta, le tadla či rakety, stát se vojá­

kem ve Vie tnamu nebo mýtickým hrdinou v podivuhodné zemi na cizí planetě. Zkušenost virtuál­

ní rea li ty je in~i viduálním prožitkem, nikoho příliš nebaví sledovat, jak hraje někdo j iný. 

V počítačové hře tak v sobě počítač dokázal spojil d va motory, které s tály u zrodu kinematografie 

- motor dopravního prostředku produkujícího rychlost a motor projektoru promítajícího na plátno 

obrazy. K uskutečnění tohoto ideálu se musel kinematografický motor odtrhnout od fotografického 

kopírováf) Í skutečnosti a kinetic ký motor se musel přesunout ze skutečné krajiny do kraj iny vir­

tuální - poč ítač produkuje svět, ve kterém se pohybujeme . Zatímco film nás unáší do snu, jenž j e 

s krytou stranou našeho světa a doplňuje naše vnímání sku tečnosti, na počítači se pohybujeme 

spíše ve všednodenní reali tě jiných světů . 

Počítačové hry nám přinášejí alternativu reality, virtuální svět, vi1tuální život. Umožňují nám ko­

nal neuvěřitelné kous ky, které j sou v realitě nemyslite lné. Díky nim můžeme odložit omezení na­

šeho lidského těla, ba i našich technických protéz. Člověk už v nich není divákem, ale aktérem, 

do virtuální reality je stále více zapojováno celé naše těl o. Závrať z neuvěřitelných schopností do­

plňuje a nahrazuje závrať z rychlosti. 

Podobně j ako počítačová hra dovršuje původní kinematografický motor a posunuje ho někam ji­

nam, představuje internet dovršení a zdokonalení te levizního modelu. Slepou televizní obrazovku 

dopl ňují oč i kamery, uš i klávesnice a hma t myši - v očekávání nových smyslových orgánů. Na in­

ternetu lze nalézt informace, obrazy a hudbu všeho druhu, lze se podívat kamkoli a na cokoli . 

S internetem se s táváme součástí všezahrnuj ícího organismu, imaginárního veřejného pros toru, ve 

kterém s i můžu zajít do školy, do knihovny, do kina nebo třeba do nevěstince. 
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Zatímco kinosál byl společenským místem sdíle né zkušenosti a televizor jakýmsi rodinným domá­

cím osvětlením, počítač j e propojen s jednotlivcem, jedná se o jakousi ind ividuální tec hnic kou 

protézu, jež na jedné straně produkuje soukromý virtuální svět a na straně druhé umožr'íuje pří­

stup do vi1tuá lního veřejného prostoru. 

Počítač j ako dominantní médium současné doby rozděluje společnost na spoustu do sebe uzavře­

ných a vzájemně propojených individuálníc h buněk. Dvojice člověk-počítač či trojice člověk-po­

čítač-telefon jsou základními jednotkami nově vznikající společenské struktury. Jako kdyby člo­

věk žil část času ve svém těle a jemu odpovídající skutečnosti a část času trávil ve spojení se 

svými technickými protézami v novém virtuálně-technickém světě. 

Ke sledování filmů se počítač začal častěji používat teprve tehdy, když se s tal mobilním. Přenos­

ný počítač di vákovi umožňuje kdykoli vklouznout do nového těla, které se vytváří spoje ním jeho 

těla a počítače, a kde koli se tak ocitnout ve známém virtuá lním světě. Film se tak stává skoro stej­

ně přenosným ja ko kniha. S tím rozdílem, že od knihy můžu pozvednout oči k ubíhající krajině 

a putovat očima po imaginární krajině, kterou s i promítám ven. Z fi lmu ani z vla ku se za jízdy ne­

vys tupuje. 

Díky snadné dostupnosti fi lmů na DVD a všudypřítomnos ti přenosných počítačů bude zřejmě len­

to způsob konzumace filmu stále častější. Je tedy na místě položit s i celou řadu otázek: povedou 

filmy na mobilních obrazovkách (brzy splyne počítač s telefonem) také k tvorbě specifických fil ­

mových žánrů , podobně jako svazek filmu a televize zplodil telefilmy a televizní seriály? Jinak ře­

čeno, vytváří spojení filmu a přenosného počítače nové médium, nebo představuje jen nový způ­

sob konzumace starého média? Budou filmy určené pro přenosné počítače natáčeny jinak, nebo 

bude filmový průmysl dožívat ve staré podobě a obrazovky počítačů zaplní nové hybridní produk­

ty? Existuje dalš í prostor pro spojení filmu a počítačových her? 

Vlaky plné filmových diváků svědčí o tom, že rychlost a putování už není dostatečným atrakcio­

nem, s talo se všedním. Už film a televize jakožto nástroje na reprodukci a přetvoření skutečnosti 

značně posunuly a proměnily samotné chápání reality. Naše generace tráví více času s ledováním 

s imulaker reality než kontemplací reálného světa kolem nás. Nová média dovádí roztržení reality 

a jej ích obrazů na nový stupeň . Zmocňují se našeho těla, které brzy nepozná rozdíl mezi putová­

ním po skutečném nebo po vi1tuálním světě. 

Mi c h a l P acvoň 
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Obzor 

Přehlídka 70mm filmů: Ves(núr) je náš svět 
3.- 5. dubna 2009, Krnov 

Přehlídka 70mm filmů: Ves(mír) je náš svět 1 1 se letos v Krnově konala už počtvrté. Divákům na­

bízí pravidelně během j ednoho jarního víkendu de el až čtrnáct filmů na kinematografickém for­

mátu, který se v českém prostředí přestal využíval j iž v roce 1992. Krnovské kino Mír 70 , kde se 

celá udá lost odehrává, bylo donedávna jediným kinem v České republice, kte ré bylo schopné 

70mm filmy promítat.21 Nejen zvyšující se počet návštěvníků, ale i rostoucí aktivní zastoupení za­

h ran ičních hostů naznačuj í, že seminář je každým rokem populárnější kinematografickou událos­

tí v lokálním i mezinárodním kontextu. Postupným vývojem nakonec krnovská akce nabídla spe­

c ifický koncept, který ji odlišuje od dalš ích evropských „formátových" přehlídek. 

70mm film ve světě a u nás 

ystém natáčení Todd-AO (s využitím 65mm negativu) se v Americe objevil v roce 1955 a násle­

doval řauu ru:wých typu š irokoúhlých kinematografických fom1átu z první poloviny padesátých 

le t (Cinerama -1952, CinemaScope - 1953, VistaVis ion - 1954). Jeho vynálezce Michael Todd 

byl jedním z iniciátorů Cineramy a v podobě Todd-AO nabídl systém umožňující promítal na za­

kři vené plá tno pás š iroký 70mm. Šířka obrazu na pás u zabírá asi 53mm a 5mm připadá na šest 

magnetických stereofonních zvukových top, přičemž poměr stran je 1 :2,2 a rychlost posuvu se 

zvyšovala až na 30 okének za sekundu, namís to sta ndardních 24. Prvními uvedenými celovečer­

ními filmy na novém formátu byly v le tech 1955 a 1956 OKLAHOMA! a CESTA KOLEM VĚTA ZA 

80 I) í.31 

Filmy natáčené systémem Todd-AO byly výrazně spojeny s tzv. roadshowingovým typem uvádění. 

John Be llon píše, že filmy byly v rá mc i roads howingového uvádění promítány pouze v pre miéro­

vých kinech d vakrát až třikrát denně Uako matiné a dvě představení} , diváci si musel i svá seda-

] ) První dva roky (2006- 2007) se přehlídka konala pod názvem Seminář 70mm filmti: Ves( mír) je náš svět, 

od roku 2008 pak byla uváděna pod výše uvedeným označením. V textu používáme pojmy „seminář" 
a „přehlídka" v souvislosti s krnovskou akcí synonymic ky bez návaznosti na rok konání. Podobně pak 
v zah raničn ím kontextu zacházíme synonymicky s pojmy „přehlídka" a „festival". 

2) Viz Aleš O a n i e I i s, Česká fil mová distribuce po roce 1989. Iluminace 19, 2007, č. 1, s. 56. V sou­
časnosti je v České republice kromě kina Mír 70 v Krnově schopné promítal fi lmy na 70mm formátu i ki­
no Ce ntrum Pa norama ve Varnsdorfu, kte ré prošlo v po ledníc h le tech rozsáhlou re konstrukcí, jejíž sou­
l:1btí b) lu i zprovoznění 70mm projekční lech niky. Viz < http://www.centrumpanorama.cz/cz/495-o-nas. 
html > . 

3) John B e I t o n, Widescreen Cinema. Cambridge - London: Harvard University Press 1992, s. 158-160. 
rov. též Kristin T h o m p s o n o v á - David B o r d w e I I, Dějiny filmu . Praha: AMU - a kladatel­

s tví Lidových novin 2007, s. 336-340. 
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dia rezervoval. 11 Vyt vářen í pocitu výluěnosti tohoto zpl'i obu uváděn í se kromě amotné podoby 

proje kce (např. hudební předehry nebo přestávky) pos ilovalo i zvýšeným vstupným a promítáním 

v několika vybraných premiérových kinech po dobu týdnů až měsíců .51 Film se mohl do běžné dis­

tribuce dostat až po d louhé době a na redukovaném formátu. Tento typ u vádění byl v souvislosti 

s~ 70mm filmy podobně využíván i u nás, například velmi úspěšný L f:TA.JÍCÍ CuPPEH se v brněn­

ském kině Jadran promítal nepřetrži tě po dobu 8 měsíců .1>1 

Do tehdejšího Československa se 70mm formát dostal v první polovině 60. let a prvním stá lým 

70mm kinem na ěeském území bylo již zmíněné kino Jadran, otevřené 3 . lis topadu 1964 v Brně 

(i když pravidel ně se v něm začal y 70mm filmy uvádět až v první polovině roku 1965). V příštím 

roce pak nás ledovala otevření prozatímního 70mm kina v Praze (v Parku kultury a oddechu Julia 

Fučíka) a s tálého v Ostravě (Vesmír).71 Do roku 1970 bylo na ěeském území otevřeno 40 kamen­

ných 70mm k in,81 mezi nimiž bylo od roku 1969 i kino Mír v Krnově. Filmy na tomto fonnátu se 

na českém území promíta ly až do roku 1992, kdy jejich éru uzavřel sníme k ToTAI. RECALL.91 

Evropské přehlídky 70mm fi.lmu 

Jakmile 70mm film z běžné distribuce ustoupil, zařad il se mezi formáty, na něž j e možné vzpomí­

nat. Brits ký Bradford Film Fes tiva l v roce 1993 zavedl ja ko svou součást tzv. Widescreen Week­

end, kte rý se od té doby - s přestávkou v roce 1994 - koná každý rok na jaře a zařazuje do svého 

p rogramu i 70mm filmy. Jak naznaěuje i název víkendové akee, její zájem je mnohem širší a zahr­

nuje i projekce filmů mimo jiné ve formátech CinemaScope a Cinerama (projekce ze tří projekto­

rů v oddělených kabinách na jedno plátno určené speciá lně pro projekci formátu Cinerama). 

Bradford navazuje na rituály spoje né s roads howingovým uváděním a navíc spojuje samotné kino 

s dalš ími kinematografickými potěšeními v rámci jednoho velkého komplexu, který nabízí kromě 

exkluzivní Cineramy i 3D IMAX k ino nebo muzeum fi lmu a televize. 101 

Todd-AO Festival v německém Karlsruhe vznikl výrazně později , a to při příležito ti padesátého 

výročí 70mm fi lmu v roce 2005. tejně jako bradfordský W idescreen Weekend zvolil model ví­

kendové akce. Kino v Karlsruhe má tři sály, z n ichž jeden má technické vybavení k projekci 

70mm formátu a podobně j ako v Bradfordu se v něm konají během roku, kromě p romítání běž­

ných distribučních titulů, i projekce a rchivních fi lml'i (nejen Todd-AO). 

Krnovská cesta od technofilie k cinefilii 

Od krnovského semináře se 70mm festivaly v Bradfordu a Karlsruhe liší tím, že se nespecia lizu­

jí výlučně na 70mm fi lmy. Zahraničn í festivaly navíc vznikly i proto, že projekC'e 70rnrn fi lmů se 

4) J. B e I t o n, c . d., s. 158-182. 
5) Jerzy T o e p I i t z, Kam spěje nový americký film . Praha: O rb i s 1976, s . 72. Sro\. též J. B e I t o n. c. d., 

s . 158- 182. 
6) Jiří H a ve I k a, Čs. filmové hospodářství. 1961-1965. Praha: Československý íilmový ústav 1975, 

s. 3 14- 315. 
7) Tamtéž. 
8) Jiří H a v e I k a, Čs. filmové hospodářství. 1966-1970. Praha: Československý íilmový ústav 1976. 

s. 329-370. 
9) A. D a n i c I i s, c. d., s. 56. 
10) Online: < http://www.in 70mm.corn/ ncws/2006/cinerama _pi('tLlrC\ ille/ index.htm >. 
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v obou instituc ích odehrávaly už před konáním s pec ializovaných „víkendu" . " ! Krnovská Přehlíd­

ka 70mm filmu ale v roce 2006 na rozdíl od nich nemohla přirozeně navázat na nějaký zavedený 

zvyk ozvláštňoval běžnou distribuční nabídku promítá ním filmu na specifických formátech. Poku­

s ila se oživit zájem o formát, který se v České republice přestal distribučně využívat v roce 1992 

a žádné jiné kino jej v době konání jejího prvního ročníku ne bylo schopno promítat. Od Bradfor­

du a Karlsruhe převzala úspěšný model filmových projekcí s prvky roadshowingového uvádění: 

možnosti občerstvení, rozevírání a zavírání opony, přestávky a hudební předehry. Krnovs ká akce 

vznikla z inic iativy vedoucího kina Mír 70 Pavla Tomeš ka, který ji realizoval ve spoluprác i s Aso­

c iací českých filmových klubu (dá le jen AČFK) a Slovens kým filmovým ústavem. 

Pavel Tomešek mohl při p lánování podoby akce nepřímo navazovat na dvě různé tradice. Za prvé 

na pravide lné tuzemské semináře pořádané přes víkend (většinou od č t vrtka nebo pátku do nedě­

le) pod patronací AČFK. 121 Za druhé pak na výše popsaný osvědčený víkendový model 70mm pře­
hlídek používaný v Bradfordu, Karlsruhe nebo později i v Kodani. 

Krnovský seminář 70mm filmu během s vé čtyřleté his torie umožňuje s ledovat, jak výrazně se jeho 

koncepce mění od poloamaté rské nejis té a kce k profes ioná lní přehlídce na evropské úrovni. Zpo­

čátku „technofilně" stavěl především na nos ta lgii po 70mm formátu nebo na technickém zájmu 

o něj, phčemž samotný výběr filmu byl s píše náhodný (daný z větší zčásti tím, co bylo k dispozi­

c i, a zčásti vytvořený na základě reciproční s polupráce se s tudijními potřebami Ústavu filmu a au­

diovizuální kultury Masarykovy univerzity v Brně) . 131 V průběhu dalš ích ročníku ale začal semi­

nář postupně systematičtěji lákat návštěvníky na konkré tní filmy. Dnes už tak na něj kromě 

studentu fi lmových katede r ne bo pamětníku dobového uvádění)ezdí i diváci s minimální zkuše­

ností se 70mm formátem. 

Aby mohlo kino Mír 70 získávat atraktivní filmy v maximální možné kvalitě, navázali organizáto­

ři kontakty s americkými fi lmovými s tudii a dis tributory (převážně 20th Century-Fox a Warner 

Bros.), soukromými sběrateli (např. Herbe rt Born, Fra ncois Carrin, H ans HanBler) i jinými pře­

hlídkami (Bradford Widescreen Weekend, Karlsruhe Tocld-AO Festival). Hlavní pozornost se pře­

s unula od přímočaré snahy o popularizaci samotného formátu k úsilí nabídnout dramaturgicky 

vyváženou s kladbu titulů , které d iváci chtějí vidě t na plátně (s jinými diváky), i když už je možná 

vidě li dříve. Během druhého a třetího ročníku se postupně testovaly možnosti, jak toho dosáhnout, 

a le čtvrtý ročník už dokázal úspěšně s pojit nos talgii po filmech a dramaturgickou koncepc i. 

V roce 2006 se první ročník krnovs ké ho semináře s nažil v publiku vyvolat nostalgii po 70mm for­

mátu. Diváci byli lá káni na prohlídku do kabiny a před projekcemi se opakovaly rituály uvádění 

ze šed esátých až osmdesátých le t (různé nápisy z diapozitivu, postupné otevírání opony demon­

s trující šíři plátna) . Filmový teoretik a his torik Jaromír Blažejovs ký v lektorskýc h úvodech refe­

roval za prvé o vlastní zkušenosti s formátem a za druhé o vl ivu formátu v brněnském kulturním 

kontextu. 

l l) Kromě akcí v Bradfordu, v Karlsruhe a v Krnově se od roku 2008 koná mimo jiné i jarní víkendová pře­
hlídka 70mm filmů v Kodani. Online: < http://www. in70mm.com/news/2009/imperial_ 70mm/index. 
htm>; na 59. ročníku Berlinale v roce 2009 byla uspořádána velká retrospektiva věnována právě 70mm 
filmu - viz < http://www.berl inale.de/en/arch i v/jahresarchi ve/2009/01jahresblatt_2009/Relrospekti­
ve 09.html >. 

12) Mimo jiné jde o jarní a podzimní semináře ve Veselí nad Moravou, Seminář britského filmu , Seminář ar­
chivního filmu atd. 

13) Do programu byla napřík lad zařazena projekce epopeje VOJÁCI SVOBODY, tematicky propojená s tehdy pro­
bíhajíc ím kurzem Kinematografie SSSR 1945-1991. 
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Ačkoli diváky lá kal co do atraktiv ity titulu hlavně VETŘELEC (který měl hned dvě projekce), s klad­

ba p rogra mu byla určována hlavně tím, co se dochovalo a bylo k dispozic i ijakkoli někdy ve vý­

razně špatné technic ké kvalitě). Fakt, že byl větší dllraz k laden spíše na formát než na samotnou 

podobu programové nabídky, dokazoval i několikahodinový komponovaný program kome ntova­

ných 70mm uká7.f~k n°i:rnýr.h filmf1. V rámr.i něj mohli cliváci kromě řady fragmentu z celovečer­

ních snímkll vidět i krátký dokument J ana Špáty NEDĚLE a zakusil rozdíly mezi formáty prostřed­
nictvím demons trativního s rovnání projekcí ide ntické scény z KLEOPATRY na 16mm, 35mm 

a 70mm filmu. 

Druhý ročník v roce 2007 na koncept prvního částečně navázal. Za prvé opět zařadil komentova­

ný program ukázek, za druhé něk teré úspěšné fi lmy z minula zopakoval (ZAJATI VESMÍREM, CIKÁNI 

JDOU DO NEBE), za třetí se v programu obj evi l film LÉTAJÍCÍ CLIPPER, o kte rém se v rámci úvodu ho­

vořilo již v průběhu prvního ročníku j a ko o mimořádně úspěšném t itulu v československé dis tri­

buci. Zároveň už se a le rozšířila i nabíd ka pro cinefilní publikum, které mě lo možnost vidět sním­

ky jako B ELA, BECKET, NEBESKÉ D Y a DOKTOR Ž IVAG0. 14
) 

Koncepční zlom krnovské 70mm akce přišel roku 2008, kdy se výrazně zprofesionalizovala"51 

a navázala v průběhu roku řadu dalších kontaktu se zahraničím. Tř-etím ročníkem se zařad ila do 

skupiny respektovaných evropských „ formátových" přehlídek a v mezinárodním kontextu se „ in­

stitucionalizovala" . Na seminář během třetího ročníku přijeli zahraniční sběratel é a odborníci. 

Dánský odborník Thomas H auers lev, ed itor vlivných internetových stránek In70mm.com, přijal 

nabídku uspořádat krátkou přednášku o fi lmových formátech , čímž ještě rozšíři l vzdělávací rovi ­

n u krnovské přehlídky (le ktorské úvody, výstava technické ho vybavení kina, návštěvy promítací 

ka biny). 

Zahraniční s pol upráce se a le nejvíce projevila v samotné programové skladbě. Vedle projekc í ví­

ceméně raritn ích filmu jako ] EMEUAN P ucACov, H EJTMAN FLORIÁN nebo KAzlMÍR VELIKÝ divác i zhléd­

li z restau rovaných kopií i s lavné snímky jako LAWRENCE z ARÁBIE, WEST SIOE STORY nebo SPAR­

TAKUS. V souladu s výše řečeným tak cílovým publikem už nebyli jen diváci s osobní zkušeností 

s tímto formátem, ale fi lmoví fanoušci obecně. 

Tato te ndence zatím vyvrc holi la letošním čtvrtým ročníkem, během něhož se du raz na formát jako 

takový téměř vytratil '6l a maximální pozornost byla věnovaná konkré tn ím titu lum. Nostalg i i po 

formátu nahradila dříve spíše implicitní loká lní nostalgie, kdy se objektem vzpomínání s talo samo 

kino Mír 70 a je ho tradice. 70mm kino s lav ilo čtyři ceti leté výročí, což umožnilo čtvrtý ročník 

14) Názorný příklad „cinefilního" krnovského návštěvníka představuje Petr Soukup, edi tor českého webu 
Zóna, věnujícího se psaní o „netuctových" filmech. Soukup třikrát po sobě (2007-2009) přijel do Krno­
va z velké vzdálenosti jen kvů li několika filmům, po jej ichž projekci zase odjel. V roce 2008 pak na Zóně 
o své (teprve plánované) cestě referoval s tím, že „něk teré ,cinefi lské' příležitosti se opravdu naskýtají 
jedinkrát za mnoho let" a projekce LAWRENCE z ARÁBIE mu nabízí „ži votní c inefil ský zážitek". Viz <http:// 
zona.bloudil.cz/ index.php?id=l904>. V souvislosti se čtvrtým ročníkem pak na předchozí tvrzení na­
vázal: „Před rokem jsem zóní zprávu o víkendové přehlídce 70mm filmů v kině Mír v Krnově nazval Je­
dinkrát za. život, ale cosi podobného by šlo vlastně napsat o každém ročníku tohoto výj imečného seminá­
ře." Online: < http://zona.bloudil.cz/ index.php?id =2226>. 

15) Součástí profesionalizace byla roku 2008 i nová znělka od Marka Loskota a Ji řího Fialy, absolventfi br­
něnského Ústavu filmu a audiovizuální kultury, kteří ji natočili na zakázku Měst ského informačního 
a kulturního střediska v Krnově jako projekt své spol ečnosti F'ilmochod. 

16) Ačkol i i v předchozích ročnících se hrály některé atraktivní tituly i z 35mm kopií, např. Nový SVĚT nebo 
SEN NOCI SVATOJ1\NSKÉ. 
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uvé t projekc í resta urované kopie BÁJEČNÝCH M UŽŮ NA LÉTAJÍCÍCll STROJÍCH, kte rými se nový formát 

v Krnově představil i před čtyřiceti le ty. 

Výběr filmu byl během čtvrtého ročníku klíčový a s pojovalo ho několik dramaturgických plánu. 

Jedním byla 70mm re trospektiva fi lmu vyrobe ných s tudie m DEF'A: HEJTMAN FLORIÁN, IKARO , Eo­

LOM EA, GoYA. První dva se s ice obje vily v programu už v minulých letech, a le nyní byly zařazeny 

do jasně vymezeného te matic ké ho celku. Dalš í dramaturgický plán tvořila skupina vysokorozpoč­

tových sci-fi filmu, kte rá nabídla tři různá pojetí žánru v dějinách hollywoods ké kine matografie: 

2001: VESMÍR Á ODYSSEA, VETŘEi.EC a TERMINÁTOH 2 : DEN zúčTOVÁN Í. 17) 

Čtvrtý ročník zároveň zname nal s tvrzení mezinárodního s tatusu, když kromě re kordního počtu d i­

váku přijela i řada zahraničn ích hostu z okruhu ko le m zmíněných evropských přehlídek (napří­

klad sběratelé F'ra ncois Carrin a Ha ns Ha nl31e r). ěkteří sběratelé dorazili i s filmy, kte ré neje n 

zapůjčili , a le někdy s i je i sami před publike m uvedli , a Francois Carrin jako návdavek k BARACE 

a Govov1 přivezl i 70mm kopii re k la mního filmu společnost i She ll - SHELLERAMA. Vedle toho byl 

semináři věnován oproti minulým l etům větší prostor v médiíc h, což se projevilo i ve skladbě di­

váku, kteří přijel i z odle hlých částí České republiky i ze Slovenska. 

Spojování přístupů 

Během čtyř le t své existence tak Přehlídka 70mm filmu postupně spojila různé typy přístupu: 

technofilní a c ine filní, vzdělávací a zábavní, loká lní a mezinárodní. J akkoli neupozaďuje technic­

kou exk luzivi tu 70mm filmu, od vzpomíná ní na formá t se přesunu la s píše k je ho představování 

mladš í generaci, kte rá je během svého života konfrontována především s jinými typy kine mato­

grafic ké ho představen í. Nostalgii po „sedmdesátce" u mladš íc h diváku nahradila {soudě na zá­

kladě rozhovorů během konání si>minářP.) spÍŠI' nostalgie po minulých proje kcích, kdy filmy vidě­

li v jiných médiíc h (te levize, počítač) a na jiných formát ech (VHS, DVD). Formát se u nic h 

z obj e ktu vzpomínání mění v objekt zvědavosti , případně exkluzivity- ja ko u filmu PAŘ ÍŽ 36 , kte­

rý moh li film zhlédnout dříve a v le pš í kval itě než „os tatní" . 

Jde o jiný typ nové mediá lní aristokracie , jak ji c há pe filmová teoreti čka Barba ra Klingerová. 111
l Ta 

popi uje, jak formá t DVD a domácí kino soustředí pozornost současných filmových fanouš ku na 

technic ké aspekty fi lmové proje kce, kvalitu kopie a různé verze fi lmu spíše než na filmy samotné . 

Krnovská přehl ídka se postupně vydala opačnou cestou a rozhod la se popula rizovat zapomenutý/ 

neznámý formát tak, že divák u m na pl átně umožní zhlédnout film y, které možná chtějí znovu nebo 

konečně vidět. Ti přijedou za oblíbeným filme m (nebo více filmy) a odjedou obeznámeni s formá­

tem, kte rý několik d esetiletí představoval maximální tec hnic kou kvalitu projekce. Tuto hypotézu 

dokazuje i a nketa ve foyer kina, kde dostali návštěvníc i k d ispozic i seznam všech dostupných 

70mm filmu a mohli hlasovat, kte ré z nich by příští rok nejraději viděli. 

Podobně i způsob prezentace emináře je veden na dvou frontác h, když současně a zároveň oddě­

leně exis tuje v lokálním i meziná rodním povědomí. Krnovské mu publiku se jeví jako velká loká l­

ní udá lost, která je za prvé vázána na jejího inic iá tora a zakladatele Pavla Tomeška a za druhé na­

vazuj e na dlouhodobou tradic i formátu v kině Mír 70. Ja ko meziná rodní událos t v kontextu j iných 

17) Mimo zmíněné okruhy sláli již zmínění BÁJEČNÍ MUŽI A LÉTAJÍCÍCll STROJÍCH, nový francouzský film PAŘÍŽ 

36, jehož ojedinělou 70mm kopii se podaři lo zap~jčit , POSLEDNÍ ÚDOLÍ, BARAKA a EÚPLATNÍ. 

18) Barbara K I i n g e r o v á, Současný cinefil. Fi lmové sběrat e lst ví v éře po videu. llumifUlce 17, 2005, 
č. 3, s. 83- 104. 
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podobných evrops kých přehlídek pa k ta krnovská figuruje zejména pro zahraničn í méd ia (speci­

a lizované weby a časopisy o fi lmové lechnice19>) a zahraniční hosty. S nimi se organizátoři krnov­

s kého semináře navzájem navštěvují na j ednotl ivých akc ích nebo s i recipročně zapůjčují jednot­

livé fi lmy. Krnovští roku 2009 zprostředkoval i zapůjčení kopie BECKETA na Widescreen Weeke nd 

do Bradfordu nebo v roce 2008 obdobným způsobem dopravili kopii HEJTMANA F LORIÁNA na jubi­

lej n í proj ekci v berlínském k ině Delphi . Pro zahraniční zájemce o téma j e ta k paradoxně krnov­

ská přehlídka vidi telněj ší než pro řadu českých fi lmových fanoušku (a projevuje se ta m i opačná 

tendence - zahraniční návštěvníc i jezdí na technic ký formát, čeští na filmy) . 

Že jsou tyto postupně rozvíjené s trategie krnovského semináře úspěšné, dokazují i údaje o ná­

vštěvnosti . Během prvního ročníku v roce 2006 se p rodalo 371 vstupenek (na 11 představen í) 

a projekce v rámci semináře se během d nu střída ly s běžným i proj ekcemi pro místní pu blikum. 

Roku 2007 už se prodalo 1071 vstupenek (13 představení) a roku 2008 se jejich počet zvýš il na 

1225 (10 představen í) . Nejvýraznější „při rozené" navýšen í a le nasta lo během letošn ího čtvttého 

ročníku, kdy se prodalo 176 1 vstu penek (14 představení) .10l Zvýšení mezi prvním a druhým roč­

níkem bylo totiž zřejmě způsobeno především tím, že se při příleži tosti konán í přehlídky ode hrá­

la valná hromada AČFK.21 > Výrazný rozd íl mezi návštěvností třetího a čtvrtého ročn íku lze však 

(kromě větš ího počtu projekcí) přičísl především proměně výše popsaných stra tegií a posunu dů­

razu od technofilie k c ine fi lii , od a trak tivity samotné ho formátu k a trakti vi tě t i tulů (a implic i t ně 

pak atrakti v i tě formátu) . 

Přeh l ídka se neus tá le s naží komunikovat se svými návštěvníky, vycházet vstříc jejic h potřebám či 

návrhům a zároveň vytvářet dra maturgicky j asnou koncepci, kte rá bude spl ňovat požadavky de fi­

nované jednotlivými přístupy. Daří se jí oslovovat různé typy diváků (od krnovských obyvate l přes 

kinaře, stud en ty a c inefily až k zahraničním hostům) , posilovat vztah k filmovému formátu skrze 

a traktivní filmy a zároveň působit na loká lní i mezinárodní úrovni , kdy svým poje tím dop lňuje 

koncepce zmíněných evropských přehlídek podob ného charakteru. 

Navíc už nejde o jed iný podobný poči n v českém prostředí, protože v květnu 2009 bylo slavnost­

ně otevřeno již zmíněné resta urované 70mm kino ve Va rnsdorfu. Dosud na avizovaném formátu 

uvedlo j en 70mm kopi i PAŘÍŽ 36 , která se krá tce předtím promíta la právě na krnovském seminá­

ři . Není zatím zřejmé, jak své techn ic ké možnosti varnsdorfské kino dále využije, ale Přeh l ídka 

70mm fi lmu v Krnově d nes už jednoznačně dokázala , že pomocí důmysl ných prostředků oslovo­

vání diváků lze i zdánlivě mrtvý filmový formát úspěšně oživit. 

R a d o m í r D . K o k e š - J a k u b K I í m a 21
) 

19) Např. Thomas H a u e r s I ev, 70mm isn' t dead it j ust smells funny! Cinema Technology 21 , 2008. 
č. 4 . Maciej Gi l, Królewski forma!. Kino, 2007, č. 5, s. 48- 49. Dále např. <www.in70mm.com>. 

20) Zd roj: inte rní záznamy kina Mír 70. 
21) Tamtéž. 
22) Jakub Klíma připravuje program Přehl ídky 70mm fl lmtI. 
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Projekty 

Filmový festival pracujících a jeho funkce v kulturní politice 
kommů~tického režimu, 1948-1989 

Úvod 

Když v roce 1990 publikoval Richard Fia la zamyšlení nad zcela posledním ročníkem nejmasověj­

ší akce s filme m u nás, Filmovým fest ivalem pracujících (dále jen FFP), ukončil svi'ij článek s po­

etickým názvem „FFP - léto 90: Zborcené haify tón" slovy: „Na závěr otázka pro ty, kteří si pa­

matují lepší časy FFP: nebude nám přeci jen chybět?" 1 l Dnes, o bezmála dvě desítky let později, 

je odpověď nasnadě . Nejen že po této akci není cítit stesk či nostalgie . Lze dokonce říci , že pově­

domí o ní se rozplynu lo, a co je zarážející nejvíc - dodnes se FFP nikdo komplexně nezabýval, 

a to ani v době jeho fungování, ani po jeho zániku. Čestnou výjimku představuje publikace 35 roč­
níků Filmového festivalu pracujících v redakci Ladislava Tunyse. Ten však již v roce vydání 

(1984) upozorňoval na její nedosta tky a mezery, je li kož „[„.] z hlediska fak tografického, bohužel, 

v archívech nezi'istaly zachovány všechny potřebné doklady a záznamy".2l 

FFP byl podnik s obrovským úhrnným rozsahem a dopadem. Č.asově se prostíral od roku 1948 do 

roku 1990. Festivalová promítání byla pořádána v necelých dvou stovkách míst po celém Česko­
s lovensku, a akce tak zákonitě generovala veliký korpus materiálu. Ačkoliv byly během FFP vy­

d ávány Zpravodajství FFP, Informace FFP nebo programy pro jednotlivá města, z nichž navíc po­

s tupem času několik desítek začalo vydávat vlastní festivalové noviny, dochoval se do dneš ní doby 

pouhý zlomek těchto materiáli'i , který je navíc roztroušený po různých místech. 

FFP byl masovou akcí, jež ovlivňovala enormní množství diváků. Lze proto předpokládat její vy­

užívání pro specifické ekonomické a ideologické cíle státu. Dosavadní absence výzkumu a před­

pokládaný dopad festival u jsou tedy hlavními, nikol iv však jedinými důvody, proč této akci věno­

vat pozornost. 

Připravovaná dise rtační práce nabídne nejenom přehled vývoje FFP, od jeho vzniku až po pozvol­

ný úpadek a zánik, ale bude se s nažit odpovědět na dílčí otázky po tom, komu, jak a proč sloužil. 

Jakým zpi'isobem se rozšifovala festivalová základna? Jak se počet pořádajících měst měnil či zvy­

šoval? Byla sledována nějaká logika rozšiřování, usilovala města o pořádání sama, nebo šlo o cen­

trálně vedenou strategi i? Řídilo se jeho rozšiřování geografickou logikou, nebo bylo spíše nahodi­

lé? Jak zapadal do rámce ostatních filmových a jiných masových akcí? Jak se měnil jeho status 

a chápání? Ja ké doprovodné akce k němu byly přidruženy? Jak se měnil j ejich počet a zaměření? 

Jakou ré torikou se o festivalu psalo v rámci oficiálních dokumenti'i, fest ivalových publikací, novi­

nových č lánkl1? Ja k se tato ré torika měni la? Ja ké byly kladeny nároky na vybírané filmy? Jak se 

1) Richard F i a I a, FFP - léto: Zborcené harfy tón. Zpravodaj ÚPF, 1990, č. 9, s. 12- 13. 
2) Larlis lav T u n y s, 35 ročníků Filmového festivalu pracujících. Praha: Ústřední pť1jčovna fi lmů 1984, 

s . 5. 
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měni lo j ejich dramaturgické a ná rodní s ložení? Všechny tyto otázky budou směřova t k co nejúpl­

nější a nejjasnější odpovědi na otázku kladenou již v názvu: Jaká byla funkce FFP v rámci kultur­

ní politiky komunistického režimu? 

Předem lze odhadovat, že FFP byl míste m střetu mnoha zájmu, zejména ideologických a e kono­

mických. Tuto hypotézu je však třeba nejprve prověřit pomocí analýzy co nejširšího korpusu do­

s tupných materiálů. Vycházím také z faktu, že mnohé další otázky se vynoří při nádledných rešer­

š ích a zpracovávání získaných materiálů. 

Je také třeba připomenout, že tématem filmových festi valů se akademická obec začala zabýval až 

v poměrně nedávné době. Z autorů, jejichž práce budou tvořit pozadí mé studie, jmenuji namát­

kou Juliana Stringera,3' Thomase Elssaessera,4
l Dinu lordanovou5

l a Marijke de Valck.6
l 

Stručná periodizace FFP 

Základ prozatímní pe riodizace vychází z publikace Ladis lava Tunyse 35 ročníků Filmového festi­

valu pracujících. Dalš í upřesňující a doplňující údaje čerpám z Výročních zpráv o československém 

filmovnictví Artuše Černíka,7l z Československého.filmového hospodářství Jiřího Havelky,8l Filmové­

ho přehledu a dalších specializovaných periodik jako Filmové zpravodajství, Kirw, Záběr, Film 

a doba a Zpravodaj ÚPF/Lucernafilmu. 

První období FFP lze vymezi t lety 1948 a 1958. Důvody zrodu FFP byly s postupem času popiso­

vány rozdílně . V jednoduchosti lze říci , že vznikl ja ko pokračován í Mezinárodního filmového fes­

tivalu v Mariánských Lázních (od r. 1950 v Karlových Varech, dále jen MFF) a jako snaha nové­

ho politického zřízení zprostředkovat filmy MFF širšímu publiku. I. Filmový festival pracujíc ích 

s mezinárodní účastí Uak zněl jeho te hdejš í plný oficiální název) pořádaný ve Zlíně přinesl vedle 

výběru z mariánskolázeflského repertoáru i dopll1kový program složený z vystoupení divadel, hu­

debních těles a tanečních souborů. Pro velký úspěch byl následující rok FFP pořádán j ednak 

v Gottwaldově,9l jednak v dalších čtyřech měs tech. Třetí ročník byl organizován již v deseti a čtvr­

tý v osmnácti městech. Vyjma let 1953 a 1955, kdy se nekonal MFF, a tím pádem ani FFP, se po­

čet organizujících měst každoročně zvyšoval. V roce 1956 získa l ka rlovarský MFF od Mezinárod­

ní federace asociací filmových producentů FIAPF (Fédération lnternationale des Associations de 

Producteurs de Films) označení „A" . Již o tři roky později byl však založen MFF v Moskvě, který 

3) Julian S t r i n g e r, Global Cities and the Inte rnationa l Film Festival Economy. ln: Mark S h i e I a -

Tony F i t z m a u r i c e (eds.), Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global Context. 
Oxford: Blackwell 2001, s . 134- 144. 

4) Thomas E 1 s a e s s e r, Film Festi val e tworks : The new Topographies of Cinema in Europe. ln: Tho­

mas E 1 s a es se r, European Cinema Face to Face with Hollywood. Amsterdam: Amsterdam Univers i­

ty Press 2005, s. 82-108. 
5) Dina I o r d a n o v a, Showdown of the Festi vals : Clashi·ng Entrepreneurships and Post-Communist Ma­

nagement of Culture. Film lntemq,tional 4, 2006, č. 5 (23), s . 25-38; Di na I o r d a n o v a (ed.), Film 
lnternational : Special Issue on Fi lm Festi vals. Film lntemational 6, 2008, č. 6 (34) . 

6) Marijke D e V a I c k, Film Festivals: From European Geopoliticst to Global Cinephilia. Amsterdam: 
Amsterdam University Press 2007. 

7) Artuš Č e r n í k, Výroční zpráva o čs. filmovnictví (rok 1948) - Výroční zpráva o čs. filmovnictví (rok 
1951) . Praha: Československý státní fi lm 1954. 

8) J iří H a ve 1 k a , Čs.filmové hospodářství. 1945-1950 až Československé filmové hospodářství. 1966-
1970. Praha : ČFÚ 1970 až 1976. 

9) Město bylo přejmenováno ze Zlína na Gottwaldov 1. ledna 1949. 
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s i nárokoval stejnou kategorii. V zájmu reciprocity bylo dohodnuto, že se oba festivaly budou ob­

rok střídat, což fungovalo až do roku 1993. 

Ve d ruhé etapě (1959-1960) se proto začal profil FFP měnit. Již v roce 1959 nebyl pořádán v ná­

vaznosti na MFF v Karlových Varech, a le „ [ ... ) měl poprvé soutěžní charakter s mezinárodní 

účastí [„.)". 101 To se odrazilo i v rozšířeném názvu: FFP s mezinárodní účastí. Jeho zaměření se 

posunulo blíže k lidové zábavě. Zahájení a ukončení byla plánována do míst jiných oslav (např. 

výročí založení měst), vzrostl počet zahraničních delegací a doprovodných akcí, některé ročníky 

se snažily dramaturgicky profi lovat. FFP byl obohacen i o s losovatelné lístky o ceny a přiblížil se 

s píše k „filmové veselic i", jak jej kriticky označil časopis Kino. 11
) Patrně tento odklon od pi'ivod­

ně deklarovaných cíl1'i vedl nás ledující rok k jeho rozdělení. 

Třetí fáze je ohraničena roky 1966 a 1972. FFP se rozč l enil na dvě části - letní a podzimní. Část 
konaná koncem června pokračovala v naznačené linii předešlých let. Filmová distribuce na toto 

období účelově zdržovala atrakti vní s nímky, aby tak co možná nejvíce zvýšila jejich návštěvnost. 

Na podzimní čás t roku (říjen až pros inec) byla přesunuta drnhá, spíše komornější část festivalu, 

která se konala v uzavřených kinech. V roce 1972 však FFP prošel další dílč í změnou. 

Na podzim roku 1972 již festival neproběhl, a to hlavně kvi'i li překrýván í s jinými kulturními ak­

cemi, zejména pak s Měsícem Československo-sovětského přátelství. Podzimní část tak byla pře­

sunuta na leden následujícího roku a vznikl zimní FFP, jenž se postupem času vrátil k dramatur­

gic kým počátkum, a jeho náplň se s nažila reflektovat program MFF z předeš lého roku. 

Poslední, časově nejdelš í období (1973- 1989), pi'isobí na první pohled j ako homogenní pole, a le 

i v jeho rámc i doc házelo k dílčím změnám a bude je patrně nl!tno dále rozč lenit. Jako j istý zlom 

lze brát již od začátku 70. le t probíhající j ednání s východoněmeckou obdobou FFP - Sommer­

filmtage - a ná Jednou spolupráci (funguj íc í zhrnba do poloviny 80. let). Ačkoliv je ča:suvé vyme­

zení práce jasně dané jejím názvem, neměl by ani poslední ročník FFP (1990) zi'istal bez povšim­

nutí. 

Dalš í (dílčí) dělen í si práce vyžádá jednak s ohledem na ku lturně-pol it ické transformace ve spo­

lečnosti a pak i na zák ladě d rama turgických změn a pos unu v rámci fest ivalu. Výrazné proměny 

bude možno ilustrovat například na základě poměr1'i j ednotlivých národních kinema tografií, ze­

jména pak na (ne)přítomnos ti západ ní tvorby. 

Časoprostorová mapa 

Práce bude zahrnovat i „časoprostorový" výzkum, vede ný s c ílem vytvoři t podrobný fes tivalový 

přehled. Možná rizika j sou v této c hvíli zřejmá - statistické údaje se v několika zdrojích liší. Pře­

s to j e již nyní možné na základě místních a časových údaj Ci vytvořit primární přehled a dle něj do­

hledávat další informace. 

Výzkum se zaměří také na konkrétní lokality, na zobrazení zvyšování jejich počtu, opakování na 

některých mí tech a bude se snažit vys ledovat jejich logiku. Vycházím z rozložení festivalových 

měst do roku 1970, protože při j ejich zakreslení do mapy Československa j e zřejmá strategie si­

tuovat FFP do příhraničních oblastí. Příkladem jmenujme na severu Čech Ústí nad Labem, Dě­
čín, Ljberec, Jab lonec nad Nisou a Špindle r1'iv Mlýn, v západních Čechách pak Cheb, Kla tovy, 

10) J iří H a ve I k a, Československéfilmové lwspodářství 1956- 1960. Praha: ČFÚ 1973, s. 57. 
11) František Co I d s c h n e i d c r, Forman vyhrál sele aneb filmové svátky po šestnácté. Kino 20, 1965, 

č. 14, s. 4-5. 
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Domažlice č i Tachov, na severní Moravě a ve Slezsku Ostravu, Opavu a Karvinou, nebo Poprad na 

východním Slovensku. Zí'istává otázkou, ja kou logiku takovéto prostorové rozmístění sledovalo? 

Šlo jednoduše o rozmístění FFP do velkých průmyslových center? Nebo jejich umístění do měst 
nedaleko státních hranic mohlo s ledovat i jiné cíle? Kopírovalo rozšiřování fest ivalu zhušťuj ící se 

infrastrukturu letních kin? Nebo bude spíše patrný kulturně-politi cký či ideologický zájem pre­

zentovat FFP opakovaně v určitých krajích a městech častěji než jinde? 

První fáze rešerší a časoprostorového prí'izkumu FFP se tedy snaží co nejpřesněji a nejuceleněji 

odpovědět na otázky kde a kdy? Otázky co a proč by měla osvětlit část pracovně nazvaná Drama­

turgická mapa. 

Dramaturgická mapa 

Práce prozkoumá i programovou nabídku FFP, tedy kolik snímkí'i a z kterých zemí bylo během 

festivalu promítáno. Jak se akce primárně zaměřená na domácí, sovětskou a dalš í lidově-demo­

kratic kou tvorbu postupem času měnila? Jak do té to nabídky pronikaly západní filmy a které to 

byly? Je zřejmé, že naznačit tylo tendence bude možné zejména na úrovni nabídky, kdežto na bázi 

poptávky budou přesná data jen těžko doloži telná . 

Jedna z otázek, kterou si ml'ižeme klást, je proč právě tyto snímky? V první fázi (1948-1958) byly 

filmy vybírány z nabídky MFF. Jakým klíčem se řídila tato sele kce, je na dalším výzkumu. Ve dru­

hém období (1959-1965) se dramaturgic ká skladba FFP měnila zřejmě nej i ntenzivněji. V této 

době také patrně začala strategie „pozdrženého uvedení", tedy kumulace atraktivních titulí'i na 

letní měsíce a zejména na FFP. Te n se změnil z přehlídky děl vybraných z MFF v prezentaci 

opožděných „předpremiér" filmí'i j iž určených do celostátní d istribuce. Lze předpokládat, že prá­

vě v tomto stadiu muselo také docházet k největšímu pnutí mezi různými požadavky, což mohlo 

vyvrcholit právě vyčleněním podzimního/zimního FFP. Jako celistvé pole bez výraznějších výky­

v& mí'iže zatím vypadat poslední etapa (1973- 1989), a le i v ní lze předpok ládat posuny, ať už na 

bázi žánrového či národního složení nabízených titulí'i. 

Festivalová „síť" 

Kombinací obou výše uvedených „ map" by v ideálním případě měl vzniknout co možná nejúpl­

nější přehled té to filmové akce. Pro komplexnost výzkumu bude třeba zahrnout i kulturní, politic­

ké a společenské pozadí a další kulturní a masové a kce. 

Z výše nastíněných plání'i je zřejmé, že jde o rozsáhlý proje kt. Pokrývá dobu 42 le t, během nichž 

bylo zorganizováno celkem 69 festivalových a kcí (41letních,6 podzimních a 19 zimních). S roz­

šířením o podzimní FFP se počet pořadatelských mís t dále rozrostl a podle předběžných propoč­

tí'i tak byl organizován za celou dobu ve více než 170 městech po celém Československu. 
Součástí výzkumu pak vedle analýzy uvedených problém& bude i zmapování letních kin a součas­

ných kulturních center, která by mohla nabídnout relevantní materiály z interníc h archi ví'i. Podle 

dosavadních zkušeností j e zřejmé, že drtivá většina oficiálně vydávaných materiá lí'i pro FPP byla 

po roce 1989 hromadně likvidována, a je proto na místě se pokusit shromáždit a lespoií to, co se 

zachovalo do dnešních dní'i. Díky existujícím seznamům členu ús tředních a místních štábu FFP 

je možné zvážit i výzkum metodou orální his torie. 
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Závěr 

Dosavadní bádání postupem času formuje otázky, kte ré budou kladeny ve vztahu k dílčím , časo­

vě č i prostorově omezeným segmentům zkoumaného předmětu. Zároveň však bude třeba zahrnout 

i výzkum kulturního pozadí a a lespoň rámcové zhodnocení jiných filmových a dalš ích masových 

akcí u nás. Bude-li se nakonec výzkum zabývat celým obdobím, měl by přesáhnout i českosloven­

ské hra nice a prozkoumat spolupráci s východoněmeckou akcí Sommerfilmtage. 

Prvním úkole m ted y bude shrnout pods tatnou část dostupných ma teriáli'i a vytvořit přesnou časo­

prostorově-dramaturg ickou mapu fest ivalu. Na základě takto získaných a seřazených dat bude 

možné p rovést analýzu a odpovědět na dílč í otázky směhijíc í k zpracování centrálního tématu, 

tedy funkce FFP v rámci kulturní politiky komunistického režimu. 

Lud ě k H a v e l 

(Vedoucí disertační práce: Mgr. Pavel Skopal, Ph. D„ 
Ústav filmu a audiovizuální kultury FF MU, l. rok řešení; ludek.h.havel@seznam.cz) 
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Projekty 

Výroba a užívání kinematografické promítací techniky 
v českých zemích, 1918- 1945 

Úkolem projektu bude zpracovat dějiny výroby profesioná lní kinematografické promítací techni­

ky v českých zemích v letech 1918- 1945. Bude mne zajímat zázemí, kte ré tomuto oboru posky­

tovala meziválečná republika a později Protektorát Čechy a Morava; vztahy mezi jednotlivými vý­

robci, jejich dodavateli a zákazníky a jinými relevantními institucemi (místní orgány, technické 

střední a vysoké školství, výzkumná pracoviště apod.); a konečně konstrukce domácích výrobku 

a jejich specifika (existují-li) a úroveň v porovnání s evrops kým dobovým kontextem. 

Ve své předchozí práci o domácí k inematografické technice!) jsem ukázala, že není zcela možné 

zabývat se poválečnou s ituací v této oblasti bez znalosti předchozího vývoje. Vždyť podobně jako 

struktura Československého státního fi lmu (později Československého filmu) i složení národního 

podniku Meopta, hlavního dodavatele promítacích stroju pro oblast Československa a pro vývoz 

do zahraničí, ale i s kladba dalších stá tních podniku, byly odvislé od předválečné s ituace na do­

mácím trhu. Nové podniky vznikaly sloučením již existujících zavedených továren, přebíraly je­

jich zaměstnance, výrobní program, znalosti a postupy. Ještě v 60. le tech minulé ho století je mož­

né u některých firem rozeznat jejich předválečnou strukturu. Přitom dosavadní informace 

o technickém zázemí domácí kinematografie jsou velmi kusé - je možné je získat studiem dobo- · 

vých pe riodik, podnikové literatury, díky drobným zmínkám ve studiích zaměřených najiné téma. 

Máme-li se tedy zabývat kinematografickou technikou na našem území, musíme nejprve získat 

alespoň základní přehled o jejím vývoji od počátku kinematografie. 

Pro předkládaný projekt j sem zvol ila období od roku 1918, tedy od počátku existence samos ta t­

ného Československa. Teprve po pr-vní světové válce totiž mužeme mluvit o rozvoji domácí kine­

matografie. Předpokládám, že podobný vývoj bude možné s ledovat také v případě výroby kinema­

tografické promítací techniky. Sledovanou periodu uzavírá pracovně rok 1945, kdy došlo 

k zestátnění kinematografie a do rukou stá tu se dostaly i firm y vyrábějící kinematografickou tech­

niku a začaly být slučovány ve větší podniky. 

Zaměřím se na profesionální promítací techniku, ted y na přístroje používané ve veřejných kine­

matografických zařízeních, ať už se bude jednat o vlastní promítací stroje a jejich příslušenství 

(lampové skříně, usměrňovače) nebo napřík lad o přístroje užívané pro manipulaci s filme m (pře­

víjecí stoly, lepičky, bezpečnostní skříně apod.). Pro první část s tudie budou duležité vztahy mezi 

jednotlivými domácími výrobci a jej ich dodavatel i, zákazníky a jinými relevantními institucemi , 

a le také konstrukce domácích výrobku v porovnání s podobnými zahraničními produkty. Pro celé 

území českých zemí bych ráda vytvořila j akousi síť podniku, instituc í a osob - chci urč it základ­

ní p1-vky této sítě a vztahy mezi nimi. 

1) Anna Bat i s t o v á,Naširokémplátněklid. Přípravynazavedeníširokoúhlélwformátu včeské kinema­

tografii (1953-1956). Diser1ační práce . Brno: Masarykova univerzita, Filozofická faku lta 2008. 
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V případové studii technického zázemí brněnských kin pak budu hodnotit také postavení domá­

c ích výrobku na trhu a míru j ej ich úspěšnosti a budu mapovat místní servisní podniky, prodejny 

a zastupite lství zahraničních firem, stejně jako relevantní předpisy a kontrolu jej ich dodržování. 

Celorepublikové a mís tní stavební a bezpečnostní předpi sy, stejně jako předpisy o změnách 

v udělování licencí a zkouškách stroj u i obsluhujícího personálu, budou pro přítomný projekt du­

ležité do té míry, do které ovli vňovaly podobu a užívání kinematografické promítací techniky. 

Zatímco se tedy první část projektu zaměří na výrobu kine matografické promítací techniky v rám­

c i domácího průmys lu a š irš ího společenského kontextu, druhá se soustředí na uplatnění těchto 

výrobku na domácím trhu. Výstupy projektu by tak měly nabídnout více než přehled domácí ki­

nematografické techniky. Měly by přispět k hlubšímu poznání domácí kinematografické a tech­

nické kultu ry a zároveň podnítit zájem o více méně opomíjenou oblast technické ho výzkumu ki­

nematografie. 

Práce na první části projektu by měla být možná, vedle výzkumu v dostupných archivníc h sbír­

kác;h a dobovém tis ku, také díky spolupráci s oddělením Foto-kino Národního technic ké ho muzea 

v Praze, které spravuje je n částečně zpracovaný soubor exemplářů domácích i zahraničních pro­

mítacích strojů a jejic h součástí a jiné kinematografické techniky a zároveň vlastní nezpracova­

nou sbírku firemní literatury. Lze předpokládat, že se z velké části bude jednat o artefakty získa­

né na našem úze mí, tedy původně používané v domácíc h kinech. Zpracování těchto souborů se 

tak nabízí nejen jako příležitost k prohloubení hlavní studie, ale také jako samostatný vedlejší c íl 

projektu. Případová studie brněnských kin bude navazovat na probíhajíc í výzkum lokální kine­

matografické kultury (proje kt podporovaný CA ČR Lokální filmová historie : Brno a kulturní ději­
ny filmu do r. 1945) při Ústavu filmu a audiovizuální kultury FF MU v Brně . Je možné předpoklá­
dat vzájemné obohacení a využití vý lupů obou projektů . 

Ve s ledovaném období je třeba blíže definovat „domácí výrobu" kinematografické techniky. Ved­

le menších firem domácích majitel ů, soustřeďujících se především na výrobu pomocného technic­

kého zařízení ( lepičky, převíječky, apod.), bude zřejmě možné naj ít filiálk y a obchodní zas toupe­

ní zahraničních (především německých) firem, dodávajíc ích základní vybavení pro promítací 

kabinu - promítací stroje, usměrňovače, později také zvukové vybavení pro kabinu i hlediště 

kina. Chci se soustředit na domácí firmy, vyrábějící především promítací stroje, nebo alespoň je­

jich mechanic ké součásti , které po druhé světové válce byly sdruženy v monolitický domácí prů­

mysl optiky a jemné mechaniky. Ne lze ovšem pominout ani zahraniční koncerny, které nejen že 

vytvářely s ilné konkurenční prostředí, a le vzhledem k charakteru domácí výroby bylo jej ich posta­

vení na domácím trhu dominantní. Rozsah, ve kterém se budu zabývat i těmito zahraničními firma­

mi přítomnými v domácím prostředí, bych ráda určila v závěru prvního roku práce na projektu. 

Obecně má na přijetí nové kinematografic ké techniky (např. synchronního zvuku, barvy, široko­

úhlého fi lmu) mnohem větš í vliv oblast předvádění nežli výroby kinematografických fi lmů. Tento 

předpoklad, potvrzený v mnoha konkrétních studiíc h, je založen na jednoduchém porovnání po­

čtu potřebných zařízení při výrobě (natáčení) a při předvádění (v kinech). Zavedení nové techni­

ky, tedy úprava nebo výměna stávajících strojů , je finančně mnohem nák ladnější v kinech nežli ve 

výrobě. Navrhovaný projekt se kromě jiného pokusí zj is tit, zda toto velmi obecné pravidlo něja­

kým způsobem působilo i na domác í výrobu kinematografické techniky před rokem 1945 a do 

jaké míry mohla mít výroba promítací techniky vliv na ostatní oblas ti domácí kinematografie. 

Kinematografie je beze s poru, kromě jiného, technickým oborem. K výzkumu jejích technických 

dějin j e tedy možné využít metodologi i obecných dějin techniky. Jedním ze současných trendů 
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v té to oblasti je konstrukti vistický přístup k dějinám techniky, uvnitř kterého rozeznává Wiebe 

Bij ker tři ruzné linie .21 Je to jednak systémový přístup, reprezentovaný především prací Thomase 

P. Hughese, za druhé přístup rozeznávající prvky a síť, ve kte ré jsou tyto prvky uspořádány, a ko­

nečně přístup SCOT (social construction oj technology), propagovaný samotným Bijke rem a jeho 

kolegou Trevorem Pinchem. Všechny tři lin ie mají spo lečné některé předpoklady: například po­

užívají princip tzv. bezešvé sítě (seamless web) vědy, techniky a společnosti. 

Předk ládaný projekt bude obor výroby profesionální promítací kinematografické techniky ve sle­

dovaném období a na určeném území sledovat z hled iska systé mového přístupu , s některými prv­

ky přístupu SCOT. Bude se zabývat strukturou sítě, zahrnujíc í samotné výrobní fi rmy, jejich za­

městnance, dodavate le a zákazníky, a pozadí t vořené ins titucemi, ovli vňujícími jejich chod. 

Du ležité budou technické, společenské, ekonomic ké a politic ké aspe kty jednotlivých prvku. 

Bude tak možné klást s i otázky o podobě analyzované sítě, ale i o jej ím vlivu na konkré tní kon­

strukci a rtefaktu, produktu výrobních fire m, a o způsobech j ejich užívání. 

Rozšířením naznačených přístupu o některé aspekty tzv. nové filmové historie bude možné klá t 

i otázky o postavení sledovaného výrobního odvětví a j eho zázemí v celku kine matografie a o pří­

padném obousměrném ovlivňování mezi jednotlivými sektory kinematografie a výrobou promíta­

cích přístroju. 

Jistou představu o výsledku navrhovaného projektu si lze učin i t na základě dosavadního výzku­

mu.31 Z pohledu poválečných autorit s pravujíc ích centralizovanou s íť kin bylo jej í technické vy­

bavení v za nedbaném stavu, a celá síť svou nerovnoměrností odpovídala zájmum jednotli vcu pod­

nikajíc ích v kinematografii v předválečném období. Jed n ím z hlavních problé mu pro pová lečnou 

údržbu a další vývoj byl velký počet ruzných značek a typu promítacích stroju a jiného zařízen í 

v jednotli vých kinech, znesnadr1ující centra lizované s kladování náhradních součástek , š kolení 

promítaču apod. 

Po druhé světové válce u nás bylo možné najít několik podniku schopných vyrobit, a v některých 

případech dokonce vyrábějících, promítací s troje a další technic ké zařízení pro kina . Jednalo e 

většinou o menší firmy, které byly až ve druhé vlně znárod11ování připojeny k větším podnikum, 

ve kte rých byl nás ledně centrálně uprave n výrobní program. Vedle větších s ubjektu, jako byly 

přerovská Optikotechna (pozděj i Meopta) a pražská Eta, to byly me nší : Proje kce v Krásné Lípě, 

fi rma bratří Bradáču v Hovorčovicích nebo pražské fi rmy Lloyd a Kinoelektrik Em. Prexle r. 

Lze předpokládat, že síť domácích kin mezi lety 1918-1945 byla nerovnoměrná nejen co do roz­

místění j ed notlivých provozoven (s větší koncentrací ve velkých městech ), a le i ve svém vybave­

ní (zastara lé zařízen í v menších kinech, někdy dokonce bez možnosti promítal zvukové fi lmy; 

v relati vně velkém počtu kin byl j en j ede n promítací stroj). Zdá se, že většina kin byla vybavena 

promítacími stroji zahraniční výroby a že domácí fi rmy vyprodukovaly celke m jen něko l ik jednot­

livých s troj u a soustřed il y se především na pomocné technické zařízen í. 

V některých dosavadních studiích domácích dějin k~nematografie j e možné s ledoval te ndenc i 

k přehlížen í technic kého apará tu v pozadí kinematografie . Na druhé straně dobové příručky, ma­

nuá ly a jiné materiá ly vypovídají o opačném přístupu. Předkládaný projekt s i k lade za c íl nazna­

č it , jakou úlohu měla k inematografická technika ve s ledovaném období a jak byla provázána ji-

2) Wiebe B i j k e r, OJ Bicycles, Bakelites, arul. Bulbs. Toward a Theory oj Sociotechnical Cha11ge. Cam­
bridge - London: The MIT Press 1995. 

3) Viz A. B a t i s t o v á, c. d. 
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nyrn1 e ktory kine matogra fie , častěji zastoupenými v současných historických výzkumech. Tím 

hodlá podnítit da lš í výzkum v té to oblasti . 

I v mezinárod ním kontextu je jen zřídka možné setkat se s proje ktem, který by se ve s ledovaném 

období věnoval spíše technice předvádění nežli natáčení kinema tografických filmu. Exi tující 

práce se pak většinou omezuj í na dobové časopisy jako téměř výhradní zd roj informací. Přítomný 

projekt má naopak ambic i zabývat se ta ké dochovanými a rtefakty a provést rozsáhlý a rchivní vý­

zkum. 

Hlavním výstupe m projektu by měla být monografická publikace mapující domácí výrobu k ine­

matogra fické promítací techn iky před rokem 1945. V průběhu trvání výzkumu budou dílčí vý­

s ledky prezentovány na domácích i zahraničních konferencích, v časopisech a v rámci přednášek 

a výzkumných seminářů. 

A nn a B a ti s t ová 

(Postdoktorský výzkumný projekt financovaný Grantovou agenturou České republiky, realizovaný 
při Ústavu filmu a audiovizuální kultury FF MU, 1. rok řešení; batistov@phil.numi.cz) 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NF A 

BRITISH FILM INSTITUTE 
BFI film and te levision handbook. 1993 I [editor Da­
vid Leafe]. -- London: British Fi lm Institute, 1993. 
-- 328 s. : některé barev. il., portréty. -- Au tor před­
mluvy R ichard Attenborough - Stat is t. tab., adresáře 
- Rejstříky - Ročenka Britské ho Filmového Institutu 
přináší s tatistické údaje o britské filmové, televizní 
a video produkci a dis tri buci za období le t 1991-92 
a informace o domácích i zahraničních oceněních 
a festivalech (1991- 92), vydanýc h knihách apod. 
Převážnou část knihy zaujímají adresáře fi lmových 
a tele vizních společností , distribu čních firem, filmo­
vých vzdělávacích organizací, nadac í, kin apod. -­
ISBN 0-85170-344-5 (brož.) 

ČESKÁ 
Česká fotografie v exilu : antologie: [katalog výstavy, 
Brno 1990] I připravil Bohumil „ Bob" Krči l , New 
York 1983; [úvod Kateřina Klaricová; graf. úprava 
B. Mysliveček]. -- Brno : Host, 1990. -- 158 s . : il., 
portréty. -- Souběž. angl. úvod - Předmluva - Biblio­
grafie v textu a na s. 153-155, rej střík jme nný - Ob­
razová antologie 17 českých exilových fotografů (mj. 
Antonín Kratochvíl, Jan Lukas, Vlastimil Třešňák, 
kameraman Jozef Ort-Šnep) , která se stala katalo­
gem stejnojme nné výstavy v Brně 1990. -- JSB 
80-85233-03-7 (brož.) 

DÓRFLOVÁ, Yvetta 
Kam se v Praze c hodi lo za múzami : li terární salony, 
kavárny, hospody a s tolní společnosti I Yveta Dorílo­
vá, Věra Dyková. -- Vyd. l. -- Praha : Vyšehrad, 
2009. -- 239 s. : některé bare v. il., faks im. a portré­
ty. -- C itá ty, ediční poznámka - Bibliografie na 
s. 229- 232, rejstřík jmenný - Knížka dvou autorek, 
pracovnic Památníku národního píse mnictv í, vedle 
hi s toric kého komentáře ukazuje podobu lite rá rních 
salonů, literárních kaváren, neopomíjí an i hospody 
a šantány a věnuje se jejich návštěvníkům z řad lite­
rátů, umělců a hudebníků, ale i pražs ké bohémy. 
V publ ikac i najdete exteriéry a interié ry tehdy na­
vštěvovaných míst doplněné c itáty z dobové kore­
spondence, deníků, pamětí a literárních děl. Také 

budou zveřejněny dosud neznámé ne bo ne publiko­
vané re produkce ze sešitů (cancbuchů), kte ré si ved­
li návštěvníci s tolních společností Arbesovy Ma hab­
haráty a Fle kovy akademie . Kniha tak zajímavě 

přibl ižuje atmosféru zmize lé Prahy. Kniha vychází ze 
s tejnojmenné výstavy Památníku ná rodního písem­
nictví. -- ISBN 978-80-7021-961-4 (váz.) 

ELLINGER, Ekkehard 
Turkish c ine ma 1970- 2007 : a bibliography a nd 
a nalysis I Ekke hard Ellinger, Ke rem Kayi. -- Frank­
furt am Main : Pete r La ng, 2008. -- 642 s. -- Před­

mluva, poznámky v textu, zkratky, o au torech - En­
cyklopedie moderní turec ké kinematografie z let_ 
1970- 2007 je rozčleněná na dvě části. V první pře­

hledové (biografické, bibliografic ké a filmografické) 
j e zachycena preze ntace tureckých filmů na domá­
cích a zahraničních festi valech, na tureckých a za­
hraničních fes tivalech a přehlídkách , ohlasy z perio­
dik, publikací a we bovýc h s tránek na jednotlivé 
fes tivaly s tureckou účastí , turecké filmy, režiséry 
a herce. Druhý oddíl tvoří komplexní s tudie přibl i­

žující různé aspe kty a té mata tureckého filmu, např. 
počátky, žánry, režiséry, produkce, fil my ad. -- ISBN 
978-3-631-56654-1 (brož.) 

FARNÍK, Jaromír 
Čeněk Šlégl : dvě tváře herce, režiséra a scénari s ty I 
Ja romír Farník, Radek Žitný. -- Vyd. 1. -- Čechtice : 
BVD, 2009. -- 213 s ., [32] s . obr. příl. : (některé ba­
rev.) il. , portréty, faksim. -- Autor předmluvy Vladi­
mír J ust - Výr'íatky, citáty, pozná mky na s. 144- 148, 
přeh~ed di vadelních rolí, literární tvorby a filmogra­
fie Č. Šlégla, o autorech - Bibliografie na s. 196-
201 , rejstřík jmenný - Biografic ká kniha mapující na 
základě nových poznatků a a rc hivních dokumentů 
uměleckou dráhu a tragic kj osud českého he rce, 
scenáris ty a režiséra Čeňka Slégla. Autoři se důsl ed­
ně opírají o unikátní arc hivní mate riály (jejic h re­
produkce obrazově knihu doprovázejí) a vzpomínky 
pamětníků. -- ISB 978-80-87090-22-0 (váz.) 
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FlFTY 
Fifty key amcrican fil ms I edited by John White and 
Sabine Hae nni. -- l s t publ. -- London ; New York : 
Routledge, 2009. -- xvi ii, 262 s. -- (Rout ledge Key 
Guides). -- Úvod, poznámky v textu, o autorech -
Bibliografie v lcxlu, rej :.třík - Pn~vodce přinái;ející 

kritické zhodnocení 50 klíčových fi lmu americ ké ki­
ne matografie (1915-2005), které a nal yzuje 2;3 sou­
časných americ kých fi lmových his toriku a teoretik u. 
Výběr fi lmu tak rťprezentuje jednotl ivé fáze his toric­
ké ho vývoje americké kinematografie od němé é ry až 
po současnost. -- ISBN 978-0-415-77297-6 (brož.) 

Hl TORY 
The his tory on film reader I edited by Marnie Hu­
ghes-W arri ngton. -- l sl publ. -- London ; e w York 
: Routledge, 2009. - - x, 326 s . -- (Routledge Readers 
in History). -- Úvod, c itáty, filmografie, poznámky 
v textu , o autorech - Rejstřík - Te maticky s trukturo­
vaná kniha nabízí v esejích více než dvou desíte k te­
ore tiku a his toriku přehled proměnli vých způsobu, 
jimiž badatelé pohlížejí na fil m jako na příspěvek 

k našemu chápání dějin. Vztah kine ma tografie a his­
torie podrobují zkoumání na konkrétních fi lmových 
titulech (mj. Glad ia lor, Forresl Gump, Titanic, Život 
je krásný) . -- I B 978-0-415-46219-8 (brož.) 

HOOKS, Be ll 
Reel to real : ra('e, class a nd sex Ill llw moviPs / BPll 
1-looks. -- f2nd) ed. -- ew York ; London : Rout­
ledge. 2009. -- 'iii , 3 12 s . -- (Routledgc Classics). -
- O autorce - Rejstřík - Knižní soubor s tudií a esejů, 

jejichž autorka - známá americ ká kulturoložka - vě­

nuje pozornost otázká m sociálníc h rasových, pohlav­
níc h a třídních vzta ht1 ve filmu. -- ISB 978-0-415-
96480-7 (brož.) 

KA RLÍK, Josef 
Cesty k he rectví I Josef Karlík ; [editor Josef Koval ­
čuk). -- 1. vyd. -- Brno : JAMU, 2009. -- 184 s. : il. , 
portréty. -- ( kripla Divade lní faku lty - ma lá řada). -
- Úvod, soupis divadelníc h rolí J. Ka rl íka, německé 
resumé o autorovi - Josef Karlík - he rec, teore tik he­
recké tvorby a pedagog herectví / Boři voj Srba -
Knižní soubor textu brněnského herce a pedagoga 
Josefa Ka rlíka, kte ré vznikaly na okraji je ho pedago­
gické činnosti bucf jako příprava na tuto prác i, jako 
u rčitá osnova pro 'edení jednotf i, ých roč-níku . ne bo 
ta ké jako zpětná re flexe a určité shrnutí či pojmeno­
vá ní cesty, kte rou se svými s tude nty, ale i pedagogic­
kými spolupracovníky prošel. -- ISB 978-80-
86928-5.5-5 (brož.) 

KOPECKÝ, Pavel 
Základy e lek troni<·ké ho zvuku a jeho kreativní zpra­
cování I Pavel Kopecký. -- 1. vyd. -- Pra ha : Akade­
mie múzic kých uměn í v Praze, 2008. -- 151 s.: il. + 

1 C D. -- Vydala Akademie múzických umění v Pra­
ze, fi lmová a te lev izní fakulta , katedra zvukové tvor­
by - Úvod , závěr, anglic ké resumé - Bibliografie na 
s . 148 - Kniha pojednává o princ ipech tvorby e le k­
tronického zvuku a možnostech jeho využití ve zvu­
kové tvorbě autonomní i audiovizuální. Jsou zde po­
psány me tody práce s e le mentárními prvky 
elektronického zvuku, tvorba a zpracování zvuko­
vých vzorkli a některé způsoby modifikace jednotli­
vých zvukových parame tru. J sou též zmíněny princ i­
py tvorby modulárního ins trume ntu , základní 
zpt1soby práce s editačním programe m a možnosti 
kreati vního zpracování MIDI dat v sekvenceru. Kni­
ha je doplněna zvukovými ukázkami na přiloženém 

CD a stručným rozborem fi lmových ukázek z čes­
kých i zahran ičních fiJmt1. - Obsahuje: Základy e lek­
tronické ho zvuku a jeho kreativní zpracování : zvu­
kové ukázky I Kopecký, Pavel, 1949-. -- Pra ha : 
Akade mie múzických umění v Praze, 2008. -- 1 CD 
audio; ] 2 cm. -- ISB 978-80-7331-121-6 (brož.) 

MACKŮ, Milan 
Ope rní režie ; Operní herec tví ; Re-iie hude bníc h fo­
re m v te levizi I Milan Macku. -- l. vyd. -- Praha : 
Hude bní faku lta Akade mie múzických umění, 1996. 
-- 35 s . -- ( tudij ní texty). -- Vydala Hudební fakul­
ta AM U v Pn;ize, katedra zpěvu a ope rní režie - Bib­
liografie na s . 35 - Heslovi té a výstižné zachyce ní 
spPr ifik prác·e operních tvurcu, založené na boha­
tých osobních zkušenostech autora. -- ISB 
80-85883-11-2 (brož.) 

MAKOVIČKA, Drahoslav 
Te le vizní příběh : učebnice pro posl uchače rozhla­
sové a te levizní drama turgie a scénáris tik y I Draho­
s lav Makovi čka. -- 1. vyd. -- Brno: Divadelní fakul­
ta JAM U, 1996. -- 52 s . -- Bibliografie na s. 52 
- Učební texty pro posluchače rozhlasové a tele vizní 
dramaturgie a scenáris tiky. -- I BI 80-85429-21-7 
(brož.) 

MAZ IER K.A, Ewa 
Masculinities in polish, czech and slovak c inema : 
Blac k Pe te rs a nd Me n of ma rblc I Ewa Mazierska. - ­
l s t publ. -- e w York : Be rghahn Books, 2008. - ­
vi ii , 249 s . : il. -- , vod, seznam vyobrazení, citáty, 
poznámky v textu , o a utorce - Bibliografie na s . 219-
231, rejstřík - Knižní s tudie zkoumající obraz mužu 
a mužství, jak je zachycen v pols kých, českých a slo­
venských fi lmech. Autorka si všímá různých typu 
mužs ké populace (vojá k, otec, he terosexuáln í a ho­
mosexuální mile nc i) v konfrontac i s politickým, so­
c iá lním a kulturním prostředím. -- ISB 978-1-
84545-540-8 (váz.) 
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MCCHES EY, Robert W. 
Problém médií : jak uvažovat o dnešních médiích I 
Robert W. McChesney ; [z anglického originálu ... ) 
přeložila Barbora Holubová. -- l. české vyd. -- Všeň 
: Grimmus, 2009. -- 140 s. -- Poznámky na s . 117-
140, o autorovi - Monografie složená ze dvou esejt., 
v nichž autor zkoumá např. vztah žurna listiky k de­
mokratické praxi, propagandu, zvláštní roli inzerce 
ve formování mediálního trhu i obsahu či vztah mé­
dií ke globálnímu kapitalismu. - ázev originálu: 

The political economy of media I McChesney, Robe11 
W„ 1952-. -- ew York : Monthly Review Press, 
2008. -- ISBN 978-80-902831-2-1 (brož.) 

MCQUAIL, Denis 
Úvod do teori e masové komunikace I Denis McQuail 
; [z anglického originálu ... přeložila Hana Lou­
pová]. -- 4„ rozš . a přeprac. vyd. -- Praha : Portál , 
2009 . -- 639 s. : il. -- Na obálce uvedeno: Druhé, 
roz. a pfoprac. vyd. - Předmluva k 5. vyd. - Bibl io­
grafie na s . 587- 628, rejstřík jmenný a věcný - Film 
jako masové médium, s . 44- 46 - Učebnice teorie 
masové komunikace a jejích prostředkt., masméd ií, 
je věnována zejména jejich vlivu na společnost a je­
dince. - ázev originálu: Mass communica tion theo­
ry I McQuail, Denis. -- London : Sage Publications, 
2007. -- ISBN 978-80-7367-574-5 (váz.) 

MICHALOVIČ, Pete r 
Znaky, obrazy a stíny slov : úvod do Uedné) filozofie 
a sémiologie obrazti I Pe ter Michalovič, Vlastimil 
Zuska. -- l. vyd . -- Praha: Nakladatelství Akademie 
múzických umění v Praze, 2009. -- 374 s. : i!., fak­
s im. -- Autor doslovu Mi roslav Petříček - Úvod, po­
známky v textu, ci táty, soupis obrazového doprovo­
du, ed iční poznámka - Bibliogra fie na s. 362-367, 
rej střík jmenný - Obraz a problém jeho znakovosti, 
obraz a jeho vztah k verbálnímu jazyku - to jsou 
centrální témata knihy, kte rá inte rpretuje styl myšle­
ní představitelU strukturalismu a poststruk tural is­
mu. Autoři komentují a rozebíraj í vývoj těch to 

významných myšlenkových proudu a v jeho souvis­
lostech se zajímaj í především o sémiotickou analýzu 
obrazu. Proto se zaměřují na myslite le, kteří se v té 
či oné míře zabývali ved le obecné problematiky ja­
zyka a vztahu označujících systému s uměním právě 
obrazem. -- ISBN 978-80-7331-129-2 (brož.) 

MORITZ, Charli e 
Scri ptwriting fo r the screen I Charlie Moritz. -- 2nd 
ed. -- London ; New York : Routl edge, 2008. -- xii, 
21 1 s . : il. -- Předmluva, výňat ky, o autorovi - Bibli­
ografie na s. 212, rejstřík - Učebnicová příručka 

o metodách a způsobu psaní scénářů pro televizi 
a film. -- ISBN 978-0-415-46517-5 (brož.) 

MOTL, Stanis lav 
Lída Baarová a Joseph Goebbels : prokletá láska 
české herečky a ďáblova náměstka I Stanislav Motl. 
-- Praha : Eminent , 2009. -- 239 s . : některé barev. 
il., portréty a faksim. -- (Stíny Tr-e tí říše) . -- Úvod , 
c itáty, o au lorovi - Bibliografie na s. 236-237, rej st­
řík jmenný - Kniha popis uje na základě nových svě­
dectví a archivních dokumentu vztah říšského mi­
nistra lidové osvěty a propagandy Josepha Goebbelse 
a j edné z nejslavnějších evropských hereček té doby 
Lídy Baarové. -- !SB 978-80-7281-350-6 (váz.) 

OLSENIUS, Richa rd 
Digitá lní video : přehledný průvodce I Richard Olse­
nius ; [z anglického originá lu „ . pfoložil Leo Ha­
nuš] . -- Vyd. 1. -- Praha : Knižn í klub, 2009. -- 159 
s . : většinou barev. il. -- Autor předm luvy John Bre­
dar - Rejstřík - Příručka s mnoha radami, jak se na­
uči t zacházet s jakoukoli digitá ln í kamerou - od vi­
deorežimu digitá lního fotoapará tu po nejmodernější 
videokamery s vysokým rozlišením a všechno mezi 
tím. Kniha přináší i řadu uži tečných ti pu na zpraco­
vání natočeného materiá lu. - Název originálu: The 
ultima te field guide to digita l video I Olsenius, Ri ­
chard , 1946-. -- Washington : Na tional Ceograph ic 
Socie ty, 2007. -- ISB 978-80-242-2449-7 (brož.) 

RO UTLEDGE 
The Routl edge companion to re ligion anrl film / P.dÍ­
ted by John Lyden. -- l st publ. -- London ; ew York 
: Routledge, 2009. -- xiv503 s . : il. -- Úvod, seznam 
vyobrazení, c itá ty, filmografie v text, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstřík - Sborník studií, ve kte­
rých 28 autoru zkoumá náboženská a c írkevní téma­
ta a motivy ve fi lmu, stej ně tak jako ana lyzuje 
vzájemné působení kinematografie a náboženství. -­
ISBN 978-0-4 15-44853-6 (váz.) 

SRUBAR, Helena 
Ambiva lenzen des Popula ren : Pan Tau und Co. 
zwischen Ost und West I Helena Sruba r. -- Konstanz 
: UVK Verlagsgesellschaft, 2008. -- 399 s. : il. -­
(Erfahrung - Wissen- l magination ; Bd. 16). -- Před­

mluva, poznámky v textu, seznam vyobrazení, o au­
torce - Bibliografie na s . 377-399 - Monografická 
soc iologická studie zkoumající fe nomén koprodukč­
ních. Česko-německých te levizních seriálu s pohád­
kovou a sci- fi tematikou (Pan Tau, Arabe la, Návštěv­

níc i) , kte ré v 70. a 80. le tech získaly v odliš ném 
kult urně-pol itickém prostředí neobyčejnou popula­
ritu. -- ISBN 978-3-86764-04 7-3 (brož.) 

ŠTROBLOVÁ, Soňa 
Film a te levize jako audiovizuá ln í zprostředkování 
světa ; Filmová a te levizní dramaturgie a programo­
vá skladba I Soňa Štroblová. -- Vyd. l. -- Praha : 
Univerzita Jana Amose Komenského Praha, 2009. --

166 



ILUMINACE 
Rocníl 21. 2009. č. 3 (75) 

164 s. -- Úvod, poznámky v textu - Bibliografie na 
s. 16 1- 162 - Učební příručka popis uje ve velké šíři 

form) a prostředky vizuá lní komunikace a uvádí ta k 

S\ ět souČ'asných audiovizuálních médií do š irš ího 
his torieké ho rá mce i speci fic kýC'h kontextu. -- IS BN 
978-80-86723-n-o (brož. ) 

VER ICK, M. A. 
Mediální monopol : kontrola myšle ne k a temné ma­
nipulaC'e I [M. A. Verick; z německého originálu ... 
přeloži l a Ivana Kraus]. -- Vyd. 1. -- Praha: EarthSa­

vc CZ, 2009. -- 213 s . -- Poznámk y na s. 204-212 -
Knižní s tudie zkoumající nebezpečí, jaká přináší 
diktatura hromadný('h sdělovacích pro lředku . - á­
ze~ originálu: Oas Meclie nmonopol : Gedankenkonl­
rolc unci Ma nipulationen der Dunke lmachte I Ve­
rick, M. A„ -- í črneckol : Ra ine r Bloch Verlag, 
2006. -- IS B 978-80-86916-09-5 (váz.) 

VZDOR 
Vzdor i soucit Věry Chytilové : (* 2. 2. 1929) I Jan 
Lukeš - Ivana Lukešová (editoři) . -- Vyd. l. -- Plzeň 

: Dominik centrum, 2009. -- 98 s. : portré ty + l 
DVD. -- (Edice Finále; 3). -- Filmografie, soupi s ob­
razového dopro, odu, ediční poznámka - bomík vě­
no' a ný významné české filmové režisé rce a scená­
ristce Věře Chyti lové, který byl vydán při příležitosti 

jejího jubilea a její retrospektivy na Fes ti valu čes­
kýc·h filmu Finále Plzcr'í 2009. Publikace je sestave­
na ze \Zpomínek samotné umělkyně, jejích přátel , 

spo lupracovníku a těch, kteří se jej ím dílem zabýva­
j í. K publikaci je přiloženo DVD, které obsahuje její 
životopis, fotografie a především její celovečerní do­
kument o třech českých fotografe<"h Vzlety a pády 
(2000). - Suplement: Vzle ty a pády : vzdor i soueit 
Věl) Chytilové. -- (Brož.) 

WA H L, Chris 
Spraehve rs ions filme aus Babels be rg : die intematio­
nale trategie der Ufa 1929- 1939 I Chris Wahl. -­
Miinehen: Richard Boorberg Ve rlag: edition text + 
kritik, 2009. -- 458 s. : il. + 1 DVD. -- 'vod, výňat­
ky, poznámky v textu, filmografie - Bibliogra fie na s . 
41 1- 429, rejstřík jmenný a názvu fi lmu a institucí -
Obsáhlá knižní s tudie zkoumající e konomickou, po­
litie kou a kulturní strategii, technicko-mediální as­

pekt} a me tody výroby, produkci:: a distribuce filmu , 
které německé s tudio fa natáčelo v prvním deseti ­
letí zvukové éry v ruw ých jazykových verzích, s he r­

c i z různých zemí. - uple me nt: Sprachversionsfilme 
aus Babelsberg : die inte rnationale ' tra tegie de r Ufa 
l 929- 1939. -- ISB 978-3-88377-948-5 (brož.) 

WALLACE, Lee 
Lcsbia ni sm, c inema, space : the sexual life of apart­
ments I Lee Wallace. -- l s t publ. -- New York ; Lon­
don : Rou tledge, 2009. -- xii, 202 s . -- (Routledge 

Advances in Fi lm Studies ; 2). -- Úvod, ci tá ty, po­
známky na s . 139- 184 - Bibliografie na s . 185-196, 
rejstřík - Knižní s tudie, jejíž a utorka zkoumá té ma 

kinematografické ho zobrazení lesbického života 
v bytovém pros toru na vzorku šesti fi lmu: The Chil­
dren's Hour (1961, Dětská hodinka), The Kill ing of 
S is le1· Geurge (1968, Jak vraždili sestru Jiřinu), Dic 
bitteren Trane n der Petr von Kant (1972, Hořké s lzy 

Petry von Ka ntové), Single White Fema le (1992, 
polubydlící), Bound (1996, Pas t), Mulholland Ori­

ve (2001). -- IS B 978-0-415-99243-5 (váz.) 

WIERZBIC KI, James 
Film mus ic : a his tory I James Wierzbicki. -- l s t 
publ. -- New York; London: Routledge, 2009. -- xv, 
3 L2 s. : il. , portréty, faksim. -- Předmluva, poznám­
ky v textu , c itáty, seznam vyobrazení, o a utorovi -
Bibliografie na s . 279-294, rejstřík - Kniha objasňu­

je vývoj filmové hudby vzhledem k rozsáhlým 
estetic kým trendům a s trukturá lnímu vývoji vedle 
společenských, ekonomických, technologic kých, 
kulturních a fi lozofických faktoru. Kni ha je rozčle­

něna na čt yř i rozsáhlé části: hudba a němý film 
(1894-1927), hudba a počátky zvukové ho filmu 
(1894-1933), hudba v „ klas ické m s tylu" hollywo­
odské kine matografie (1933- 1960) a filmová hudba 
v post-klas ic ké éře (1958- 2008). -- ISBN 978-0-
415-99199-5 (brož.) 

ZOR F.R , l.onwl ia 
Filmindus trien in Os tmitte leu ropa e ine verg lei­
chende Ana ly ·e der Entwicklung in Pole n, Tsche­

chie n unci Ungarn seit 1995 I Comelia Ziirne r. --
aarbriic ke n : VDM Ve rl ag Dr. Muller, 2008. -- vi, 

xx iii , 103 s. -- Pozná mky v textu, zkratky, tab„ o au­
torce - Bibliografie na s. x-xxiii - Knižní a nalýza vý­
voje a potenc iá lu filmového průmys lu v Polsku , Čes­
ké republice a Maďarsku po roce 1995. Zkoumané 
hospodářské faktory jsou kupříkladu rozpočty filmo­
výc h podpor, aktuální filmové zákony nebo s ituace 
kin a dis tribuce fi lmu tohoto regionu v EU. -- 1 B 
978-3-639-02754-9 (brož.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických blokl1 se Iluminace snaží podpořit koncentrova­

nější diskusi uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 

a usnadnil zapojení zahraničních přispěvatelU. Té mata jsou vybírána tak, aby kore­

spondovala s aktuálním vývojem filmové historie a teorie ve světě a aby současně 
umožňova la otevírat specific ké domácí otázky (revidoval problémy dějin českého 

filmu, zabývat se dosud nevyužitými prameny) . Zájemcům mMe redakce poskytnout 

výběrové bibliografie k jednotlivým tématům. Každé z uvedených čísel hude 
nút rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisející. 
S nabídkami příspěvku (studií, recenzí, glos, rozhovoru) se obracejte na adresu: 

szczepan@ phil.muni.cz ne bo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište 

koncepc i textu; u původních s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran. 

* * * 
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Filmová adaptace 

(uzávěrka 31. listopadu 2009) 

ho tující editor: Petr Bubeníček 

Každ ý rok vzniká nepřeberné množství filmových a te levizních adaptací románů, novel či po­

vídek, jej ich studium však dosud hledá adekvátní metodologi i. Od George Blueslona, který 

vydal v roce 1952 svoji vlivnou knihu ovels into film , prošlo nicméně zásadními proměna­

mi. Předně docházelo k pos tupným změnám pohledu na lite rá rní dílo a jeho fi lmovou podo­

bu. Film vycházející z literárního předobrazu přestal být posuzován jako nevěrná a méněcen­

ná kopie „hodnotnějšího" díla, a le začal být v souladu s předpoklady strukturali stů pokládán 

za rovnocenný text na širokém poli kultury. Podnětné bylo využití poznatků naratologie na 

konci 70. le t, neboť se tím otevřela cesta k preciznímu zkoumání narativních stra tegi í literár­

ního a filmového díla. Ke značnému posunu doš lo také v posuzování věrnosti románu či no­

vele. Ukázalo se, že toto krité rium, kte ré se dodnes stává stěžejním východiskem řady kritik, 

j e nepřesné a znejasňuje a utonomii obou médií. K hlubší debatě o adaptaci v 90. le tech pak 

přispě ly koncepty poststrukturalismu, kulturologie, feminismu atd. Zájem o stud ium adapta­

ce se v po ledním deseti le tí projevi l monografiemi Jamese Naremora, Kamilly Elliottové, 

Thomase Leitcha, Lindy Hutcheonové a řady dalších autorů. Mezi nejvýznamnější ovšem pa­

tří projekt Roberta Slama a Alessandry Raengoové, který dal vzniknout třem publikacím vě­

novaným tomuto tématu. Pluralitou přístupů jednotlivých tudií tyto sborníky přispěly k for­

mulování nového pohledu na adaptaci. Zcela opouštějí problematiku věrnosti a nastolují 

otázky souvi ející s hledáním vhodné metodologie, inte rlextualitou, inte rmedialitou, autor­

s tvím a td. 

Při re flexi lite rárního díla a je ho adaptace se objevuje stěžejní otázka. Jaká je vlastně pozice 

discipl íny, která se musí vyrovnávat s ti štěnou i audiovizuální kulturou a osci luje mezi lite­

rární a filmovou vědou? Právě toto nejasné postavení je navíc prohlubováno inte rdisciplinár­

ní rivalitou (viz Ka milla E lliotová). To je zřejmé napHklad ze sporů o literárního a filmového 

vypravěče, jeho možné podoby a funkce, z obavy z „ne blahého" vlivu konceptů literární na­

ratologie na filmovou teorii a td. Zásadní a dosud trvající problém tkví v tom, že se na adap­

tace až příliš č-aslo nahlíží per pektivou lite rární vědy (Jamese Naremore v té to souvislosti 

píše o „ literárním formalismu"). Nepříl iš nápaditým užíváním literární metodologie se mas­

kovala s tá le e vracející potřeba posuzovat estetické kvality adaptace a velmi často také vy­

zdvihnout umě lecké možnos ti romá nu. Řada lite rá rních narativů je dodnes považována za 

neadaptovate lné, což mnohdy zname ná jen lo, že ne mohou být v úplnosti přeneseny do filmo­

vé diegeze. Takový „ literární" přístupu má svůj původ: ve druhé polovině 20. stole tí se adap­

tacím věnova l i především univerzitní badatelé působící na literá rních ústavech v USA a ve 

Velké Británii. 



Dnes se hledání dalš ího směřování cli c iplíny nachází na rozcestí. Thomas Le itch píše do­

konce o jejím úpadku, neboť se podle něj studium adaptace ocitlo mimo hlavní proudy lite­

rární a filmové vědy. Ukazuje se, že vznik nových a nových s tudi í, kte ré na textuá lní úrovni 

srovnávají motivickou strukturu románu a j eho fi lmové ada ptace, nepřináší žádné závažné 

podněty. 

V sou vis losti s fi lmovou adaptací je možné s i klást řadu roz li čných a dosud ne zcela zodpo­

vězených otázek: 

Mezi dos ud opomíjené problémy, kte ré úzce souvisejí s adaptací, patří proces vzniku jed ­

notlivých proje ktu. Do jaké míry muže š irší pe rspe ktiva zahrnujíc í produkci přispět k ob­

jasnění podoby výsledné ho fi lmu? Jak funguje národní či globá lní distribuce neustávaj í­

cího množství nových adaptací? 

Je adaptace stěžejní s ilou popu lární kultury (Linda Hutcheonová se nezdráhá vedle fi l­

mových a divadelních adaptací stavět též „přepisy" počítačových her)? 

- Jaká jsou čtenářská/divácká očekávání dnešního publika a jak korespondují se zájmy 

producentu a vydavatelů? 

Ov l ivňuje dos ud pos uzování konkré tních adaptací logofilní diskurs? 

Jak soudobý filmař interpre tuje kanonický I ite rá rní narativ, zv láště tehdy, pokud dochází 

k sémantic kým a hodnotovým posunt!m (z jakých lite rárních i nelite rárníc h zdrojů při ­

tom čerpá)? Do jaké míry j e tato in te rp re tace ovlivněna a ktuálním kontextem? 

V jakém vztahu stojí nověj ší adaptace k těm s ta rším? 

Jaké je postavení literárního d íla a jeho adaptace na současném kulturním trhu (marke­

ting, ekonomie, licence a td.)? 

Ja ké další podněty k intermed iá lní debatě přináší textová i produkční a nalýza televiz­

ních adaptací? 

tručný výběr lite ratury: 

George Bluestone, Novels into Film. Berke ley: Univers ity of Ca lifornia Press 1957. 

Linda Cos tanzo Cahir, literature into Film: Theory and Practical Approaches. Jeffe rson 

2006. 
Deborah Cartmell , Whelehan lmelda (eds .) , Adaptations. From Text to Screen, Screen to Text . 

London and New York: Rout ledge 1999. 
Kamilla Elliott, Rethinking the Novel/Film Debate. Cambridge Univers ity Press 2003. 

Linda Hutcheon, A Theory oj Adaptation. Rout ledge: New York and London 2006. 

Thomas Leitch, Film Adaptation and lts Discontents: From Gone with the Wind to The Passi­

on oj the Christ. London 2007. 
Petr Málek, Deník venkovského faráře. Kinematograf Roberta Bressona. Iluminace 10, 1998, 

č . 2, s . 5-35. 
Brian Mcfarl ene, ovel to Film: An lntroduction to the Theory oj Adaptation. Oxford Uni ver­

s ity Press 1996. 
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Oxford: Blackwell Publishing 2004. 

Robert Stam, Alessandra Raengo, (eds.), l iterature and Film. A Guide to the Theory and 

Practice of Film Adaptation. Malden, Oxford : Blackwell Publishing, Carlton 2005. 

Robert Stam, Alessandra Raengo, (eds.), A Companion to Literature and Film. Malden, 

Oxford: Blackwell Publishing 2004. 
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Filmové studio: nústo, podnik a pracovní svět 

(uzávěrka: 28. února 2010) 

Co je to fi lmové studio? Výrobna filmu , poskytovatel s lužeb filmovým producentům , vertikál­

ně integrovaný mediální konglomerá t, nebo Uak se dnes často uvádí v souvislost i s hollywo­

odskými majors) globální zadavatel a distributor? Tento temati cký blok, který nemá hostují­

c ího editora, je zaměřen na his toric ký, typologický a teore tic ký výzkum fi lmového s tudia 

- jako pojmu, podniku a pracovního prostředí spojeného l oká lně specifickými sociálními 

a kulturními podmínkami. Vítány budou příspěvky o če kých i zahraničních studiích, ať už 

těch velkých (majors v USA, „národních" v Evropě) nebo „okrajových" (a lternativní mody 

produkce, s tudia „na zele né louce", tvorba v jiných médiích pohyblivého obrazu), o jednot­

livých osobnostech a společnostech s nimi spojených, případně o typech a vývojových for­

mách filmového č i obecněj i mediálního studia a jeho současné pozici v globálním mediálním 

průmyslu . Metody a přístupy mohou sahat od monografických studií o firmách a osobnostech 

přes komplexnější analýzy z hledis ka kulturních č i hospodářských děj in až po „ production 

studies" (kombinujíc í ekonomii kulturního průmysl u, sociologii práce a e tnografii profesníc h 

komunit). 

Stručný výběr literatury: 

Tino Balio, United Artists: The Company that Changed the Film lndustry. Madison, Wis.: 

Univers ity of Wisconsin Press 1987. 

Ti no Balio, United Artists: the Company Built by the Stars. Madison, Wis.: Univers ity of Wis­

consi n Press 1976. 

John T. Caldwell , Production Culture. lndustrial Reflexivity and Critical Practice in Film and 

Television. Durham: Duke Univers ity Press 2008. 

Ben Goldsmith - Tom O' Regan, The Film Studio: Film Production in the Global Economy. 

Lanham, Md.: Rowman & Little fie ld , 2005. 

Klaus Kreimeie r, The Ufa Stary: a History ofGermany's Createst Film Company, 1918-1945. 

Berkeley, Calif.: University of California Press 1999. 

Vicki Mayer - Miranda J. Banks - John T. Caldwell (eds .), Production Studies. Cultural Stu­

dies oj Media lndustries. New York a nd London: Routledge 2009. 

Allen J. Scott , On Hollywood: The Place, the lndustry. Princeton: Princeton Univers ity Press 

2005. 
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„ Trezorový" film 

(uzávěrka: 30. dubna 2010) 

hostující editorka: Jindřiška Bláhová 

Fenomén tzv. „ trezorových" filmů je nedílnou a prominentní součástí dějin československé 

kinematografie i širších kulturních a společenských dějin ČSR po 2. světové válce. Termín 

„ trezorový" film označuje „ ideologicky závadné" kinematografické dílo, jehož uvedení do 

distribuce, dokončení či další uvádění komunistický režim z mocenských a ideových důvo­

dů zakázal. Tento fenomé n, jenž byl součástí propracovaných cenzurních mechanismů ideo­

vě zaštítěných Ideologickou komisí ústředního výboru ÚV KSČ, časově spadá do období tzv. 

normalizace v čs. fi lmu konce 60. a začátku 70. let. V tomto období se komunistický režim 

vypořádával s dočasnou liberalizací, jež probíha la v důsledku politických událostí od první 

poloviny 60. le t a jež se projevi la i v kinematografii. Nejvýraznější manifestací uvolnění je 

přitom tzv. česká nová vlna. Díky jas né hodnotové polarizac i mezi méně restriktivními 

60. léty, jež jsou spojována s rozmachem tvůrčí kreativity jedné „zázračné" filmové generace 

(M. Fonnan, V. Chytilová, J. Menzel, P. Juráček či J. Němec) a uvolněností filmového výrob­

ního procesu, a utuženým režimem ve filmové výrobě let sedmdesátých získal pojem „ trezo­

rový" film jasný symbolický význam. Stal se efektivním symbolem kinematografie a jejího 

tvůrčího ducha v područí komunistické ideologie a moc i. Zahrnuje v sobě tvůrčí tragédii , re­

zis tenci i logiku fungování tota litního režimu. 

Pojem samotný proniknu! i do širšího obecného povědomí, kde se stal součástí budování ur­

č ité d ivácké identity před rokem 1989. V tomto širš ím diváckém povědomí je termín spojo­

vaný hlavně s úzkou skupinou elitních „postižených" filmů, jejichž osud je primárně spojo­

vaný s jejich násilným vyřazením z kulturního oběhu. Do této skupiny patří SKŘIVÁNCI NA NITI , 

UCHO, Vš1CHNI DOBŘÍ RODÁCI a případně PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA. Do pomyslných trezorů 

přitom speciální prověřovací komise pos la ly podle seznamu uvedeného v říjnu 1988 v časo­

pise Scéna na s to filmů , včetně dokumentárních. Šlo tedy o fenomén mnohem rozsáhlejší 

a systemati čtější. Už to naznačuje, že pfod filmovými historiky stojí výzva k upřesnění, co 

„ trezorový" film znamená a jaké místo má v novodobých dějinách čs. filmu. Nejen těch před 

rokem 1989, ale i v době porevoluční. 

Jednou z možných metod, jež se nabízejí k rozkrytí tohoto fenoménu, je například orální his­

torie. Série rozhovorů vedená Jane m Lukešem s filmaři, jejichž díla postihl zákaz, (Ilumina­

ce 1/1997), naznačuje možné cesty dalšího výzkumu. Analogicky se lze zaměřit nikoliv na 

tvůrce, ale na aktéry, tvůrce a vykonavate le kulturní politiky, na muže a ženy z vedení Čs. 
státního filmu č i Barrandova, kteří se na zakazování filmů podíleli. Řada z nich se o dvacet 

let později podílela na j ej ich „rehabilitac i" a uvolňování do distribuce. 

Zatímco procesu zakazování se čeští historic i filmu již částečně věnovali , proces uvolňování 

zůstává zatím jednou z nezmapovaných kapitol. Mezi ty další patří např. 



d ivácká recepce filmu po návratu do d is tribuce, proměny d iskursu o trezorovém filmu během 

70. a 80. Let, přehodnocení exkluzivity te rmínu pro díla spojovaná s českou novou vlnou, ne­

boť filmy postihoval zákaz i v 50. le tech, či podrobnější kategorizace a analýza závadnosti fi l­

mu (viz např. tzv. černé filmy). Zde se dá stavět na edici dokumentu z a rchivu ÚV KSČ sesta­

vené Jiřím Hoppem (Iluminace 1/1997) nebo na textu Jana Jaroše o cenzuře v 60. le tech 

(Filmový sborník historický 4). Vzhledem k propojenosti kinematografií v celém bývalém Vý­

chodním bloku se nabízí jako vhodná oblast pro další výzkum i trasnacioná lní komparativní 

analýza fenoménu, jež může poodhalit rozdíly v mechanismech zakazování či reálný vliv 

Moskvy. K možnému přehodnocení vybízí vzhledem ke své téměř mytologické povaze v rám­

ci dějin čs. kinematografie i samotný termín „trezorový fi lm" . 

Několik příkladu dílčích témat, kte rá se nabízej í ke zpracování: 

kategorizace a analýza kritérií pro klasifikaci trezorových filmů v š irš ích souvislostech 

cenzury; 

mechanis my a procesy zakazování (např. práce komis í, které měl y prověřit celovečerní 

a krátkometrážní fi lmy, jež už byly v distribuci ); 

„rehabilitace" trezorových filmu - jejich uvolňování do distribuce (Ústřední půjčovna fil­
mu), dokončování filmu zakázaných ve výrobě; 

mediální reflexe trezorových filmů , a proměny tohoto diskursu jak před, tak po l istopad u 

1989 (např. funkce trezorových fi lmu při konstrukci urč i tého specifického obrazu 60. Let 

v komunistické ideologii i v demokratickém režimu); role filmových kritiku/ novinái'iJ při 

formování d iskursu o trezorových filmech (J. Kliment, V. Trapl ad.); 

divácká recepce „trezorových fi lmu" - ať už po jej ich uvol nění koncem 80. let, či před 

rokem 89, a konstrukce divácké identity; 

případové studie konkré tních zakázaných filmu ; 

dokumentární filmy jako „specifická" s kupina zakázaných fi lmu; 

srovnávací transnacionální analýza fenoménu „trezorový fi lm" - existence/absence feno­

ménu v os tatních státech Východního bloku a praktiky zakazování/uvolr"'íování v jednot­

livých totalitních režimech; 

ekonomická exploatace „zakázaných filmů", j ejich role ve vývozní politice f ilmexportu 

a pozdějších soukromých dis tributoru. 



ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problémů. Byla za­

ložena v roce 1989 ja ko půlletník. Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní periodicitu 

a při té příležitosti se rozšířil její rozsah i formát. Od roku 2004 je v každém čísle vyhrazen 

prostor pro monotematický blok textů. Od roku 2005 jsou některé monotema tické bloky při­

pravovány ve spolupráci s hostujícími editory. Iluminace přináší především původn í teore tic­

ké a his torické studie o filmu a dalš ích audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuje rov­

něž překlady zahraničních textu, jež přibližují současné badatels ké trendy nebo splácejí 

přek ladatelské dluhy z minulosti. Velký prostor je v Iluminaci věnován kritickým edicím pri­

márních písemným pramenů k dějinám kinematografie, stejně jako rozhovorům s významný­

mi tvůrc i a badateli. Zvláštní rubriky pos kytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných projektů a nově zpracovaných archivních fondu. Jako každý akademický časopis 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné literatury, 

zprávám z konferencí a dalším aktualitám z dění v oboru filmových a mediálních studií. 

Pokyny pro autory: 

Nabízení a formát rukopisů 

Redakce přij ímá rukopisy v elektronické podobě v editoru Word, a to e-mailem na adrese 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zaslat stručný 

popis koncepce textu. U původních s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran, u rozho­

voru 10-30 normostran, u ostatních 4- 15; v odůvodněných případech a po domluvě s re­

dakcí je možné tyto limity překročit. Všechny nabízené příspěvky mus í být v definitivní ver­

zi. Rukopisy s tudií je třeba doplnit filmografickým soupisem (odkazuje-l i text na filmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-
1 normostrana, anglickým překladem názvu, biografickou notickou v délce 3-5 řádků, voli­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se přijímají ve formátu JPG (s popisky a údaj i o zdroji), 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopisu (viz „Pokyny pro 

b ibl iografic ké c itace"). 

Pravidla a průběh recenzního řízení 

Recenzní řízení typu „peer-review" se vztahuje na odborné studie, určené pro rubriku „Člán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „redakčního okruhu"), jejíž aktuální slože­

ní j e uvedeno v každém čís le časopisu . Šéfredaktor má p rávo vyžádat si od autora ještě před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy nabízených textu nebo je do recenzní­

ho řízení vůbec nepostoupil, pokud nesplňuj í základní kritéria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnutí musí autorovi náležitě zdůvodnit. Každou předběžně přijatou studii redakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům . Recenzenti budou vybíráni podle krité ria odborné kva­

li fikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, které jsou v blízkém 



pracovním nebo osobním vztahu s autorem. Autoři a posuzovate lé zustávají pro sebe navzá­

je m anonymní. Posuzovatelé vyplní formulář, v němž uvedou, zda text navrhují přijmout, pře­

pracovat, nebo zamítnout. Své stanovis ko zduvodní v při loženém posudku. Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní duvody, resp. podněty k úpravám. 

v případě požadavku na přepracování ne bo při protichudných hodnoceních muže redakce 

zadat třetí posudek. Na základě posudku šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijet í či 

zamítnut í příspěvku a toto rozhodnutí sděl í v nejkra tším možném te rmínu autorovi. Pokud 

a utor s rozhodnutím šéfred aktora nesouh lasí, muže své s tanovisko vyjádřit v dopise, kte rý re­

dakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí č l enum redakčního okruhu. Výsledky recC'nz­

ního řízen í budou arch ivovány způsobem, kte rý umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním krité riem posuzování byla vědecká 

úroveň textu. 

Další ustarwvení 

U nabízených rukopis u se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že jej v pruběhu recenzního řízení an i nebude nabízet jiným časopisum. Pokud byla publi­

kována ja kákoli část nabíze ného textu, autor j e povinen lu lo skutečnos t sdělit redakc i a uvést 

v rukopise. Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud s i autor nepřeje, aby jeho text byl zve­

řejněn na interne tových stránkách časopisu (www.iluminace.cz), j e třeba sdělit nesouh las pí­

semně redakci. 
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