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Edito rial 

„ 
FILMOVE STUDIO: „ 

MISTO, PODNIK A PRACOVNÍ SVĚT 

Tento tematický blok si klade otázku, čím dnes je a čím bylo v minulosti filmové studio. 
Filmové studio, jeden z nejstarších a zdánlivě nejjasnějších pojmů filmové praxe, prošel 
od druhé světové války několika hlubokými proměnami, které měly různou podobu 
a tempo v různých částech světa. Velká hollywoodská studia, takzvané majors, se v dů­
sledku protitrustového soudního rozhodnutí ve věci United States vs. Paramount Pictu­
res (1948) nejprve musela zbavit sítí premiérových kin, čímž skončila éra vertikální in­
tegrace výroby, distribuce a předvádění. Krátce nato začala ztrácet na svém monopolním 
postavení hlavních poskytovatelů masové zábavy v konfrontaci s proměnou diváckých 
preferencí a návyků, nástupem televize, sílícím postavením nezávislých výrobců a hvězd, 
které nyní v zastoupení mocných agentů žádaly podíly na zisku. Jestliže do té doby zna­
menalo studio kina+ distribuci+ kompletní výrobní infrastrukturu (přičemž největší 
ekonomický význam měla kina, nikoli výroba), od této chvíle se působnost studií postup­
ně stále více zužovala. V současnosti jsou dílčími, nikoli největšími složkami multime­
diálních konglomerátů, které již nevlastní ateliérové komplexy, nezaměstnávají filmaře 
a herce a místo diferencovaného a rozsáhlého portfolia různě drahých projektů vyrábějí 
menší počet blockbusterů, z nichž největší ekonomický význam mají sequely zaměřené 
na teenagery, případně obchodují s filmy ze svých archivů. Přesněji řečeno, soustředí se 
na financování, distribuci a prodej licenčních práv, často ve spolupráci s nezávislými vý­

robci a finančními partnery. 
Tuto proměnu studií z továren sériově vyrábějících a masově šířících desítky filmů roč­
ně v monopolistické distributory a v clearingové banky (clearing houses), investující do 
vybraných velkoprojektů a rozdělující příjmy z nich mezi sebe a privilegované partnery, 
neobyčejně jasným a názorným způsobem popsal Edward Jay Epstein. Tento investiga­
tivní novinář s politologickým vzděláním sice není žádným hollywoodským insiderem, 
ale podařilo se mu získat důvěru několika studiových „executives", kteří mu dali na­
hlédnout do skrytých obchodních a právních operací, jež drží zdánlivě nevýdělečný fil­
mový byznys při životě. Jeho kniha The Big Picture (z níž vybíráme kapitolu pro tento te­
matický blok), která si získala příznivé ohlasy v časopisech o kulturní ekonomice, na 
stránkách Variety i mezi laickými čtenáři, může posloužit jako ideální úvod do obchod­
ní a mocenské logiky Hollywoodu v éře konglomerátů a zároveň do současného žargonu 
horních pater tamní profesní komunity. 
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Jestliže Epstein odpovídá na otázku, co se v posledních třiceti le tech stalo s hollywood­

skými majors, další autor tohoto čísla Iluminace , australský filmový badatel Ben Gold­

smith, mapuje aktuální vývoj globalizace výroby. Hojně diskutovaná migrace takzvaných 
runaway productions, filmových projektů utíkajících za levnějšími službami, lokacemi , 
pracovní silou a za finančními pobídkami , se do značné míry mční podle toho, jaké mož­

nosti jim nabízejí studia kdekoli na světě. Studio zde ovšem znamená něco zcela jiného 
než v případě hollywoodských clearing houses: je to jednak fyzické místo, ateliérové haly 
s přilehlým exteriérovým pozemkem, jednak vlajková loď v komplexní síti lokální infra­

struktury, která kromě studií obvykle (například i v případě Prahy) zahrnuje atraktivní 
a přístupné lokace, odborově neorganizovanou, levnou a flexibilní pracovní sílu , trans­

parentně fungující poskytovale produkčních služeb, systém finančních stimul/'i či daňo­

vých úlev a širší zázemí, včetně bezpečného právního rámce a turistických lákadel. Jak 

řekl v jednom rozhovoru bývalý ředitel Barrandova Radomír Dočekal, provoz studií je 
dnes podobný realitnímu byznysu: spočívá v pronájmu prostorů a poskytování doplňko­

vých služeb. To ovšem neznamená, že by všechny destinace migrujících globálních pro­
jektů měly stejnou podobu. Právě v jejich pečlivé kategorizaci spočívá originální přínos 
Goldsmithova článku: zcela jiné vyhlídky na trvalý rozvoj a integraci získaných kompe­

tencí do lokální infrastruktury mají konjunkturali stické rychlostavby na zelené louce 
a zcela jiné tradiční clustery filmové výroby - pokud jsou schopny reagovat na změny 

trhu . 

Sémantické pole termínu filmové studio ovšem těmito dvěma významy - studio jako po­
skytovatel služeb výrobcům a studio jako distributor/clearing house - není zdaleka vy­
čerpáno. Stu<lio totiž v pově<lomí filmařů i <liváku vž<ly označovalo také určitý li<l~ký 

svět, komunitu praktiků, která žije vlastním ži.votem, podle specifických sociálních 
a kulturních zákonitostí. V tomto významu si čeští filmaři, fanoušci i historici zvykli uží­

vat názvu Barrandov, tradiční vlajkové lodi domácí filmové výroby - byť dnes se v bar­
randovských halách točí hlavně reklamy, televi zní pořady a zahraniční zakázkové filmy. 
Osudy Barrandova, jehož zakladatelé měli ve 30. letech ambici vytvořit středoevropské 

výrobní centrum, byly drasticky poznamenány nacis tickou okupací, zestátněním kine­
matografie, uzavřením železné opony a následnou sérií často chaotických reorganizací 

a politických čistek. Znárodňovatelé filmu se přitom ve své koncepci po válce odkazova­

li nejen na sovětské vzory, ale i na americký model vertikální integrace - paradoxně prá­
vě v době, kdy se začínal hroutit. Následujících 45 let pak státní film mohl vzdáleně při­

pomínat hollywoodské majors klasické éry, především do doby, než kina přešla do správy 
národních výborů: monopolní vlastnictví kompletní výrobní a distribuční infrastruktury, 

stálé pracovní smlouvy s většinou pracovníkl'i., výrobní plány, systém výrobních a tvůr­
čích skupin nikoli nepodobný producentským jednotkám (ve smyslu Janet Staigerové). 

Scenárista Štěpán Hulík, autor vynikající diplomové práce o normalizaci na Barrandově, 
se prostřednictvím s tudie o prověrkách v letech 1970-1971 pokusil rozkrýt zákulisní 
mocenské boje a vnější politické tlaky, které ve studiu postupně ukončily experimenty 
s liberalizací a decentralizací tvorby a obnovily tuhou ideologickou kontrolu . Svou son­
du doplnil informačně bohatým rozhovorem s pamětnicí z nejpovolanějších: dramatur­
gyně dětských filmů Marcela Pittermannová na Barrandově zažila vzestup nové vlny, 

spolupracovala s jejími předními představiteli, ale ve s tudiu zl'istala i po prověrkách. Te-
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matic ký blok uzavírá uprave ná kapitola z dize1face Alice Lovejoy, v níž s i a merická fil­

mová historička klade otázku, jak výrobní systém Československého armádního filmu 

reagova l na libe ralizac i 60. let a nás lednou sovětskou invazi a jak se v něm realizovaly 
umělecké ambice mladých filmařl'1. Fe nomén produkce „ mimo plán" je zajímavý mimo 
jiné tím, jak se v něm protínají tři časové režimy: dokumentární tvorby, poli tických změn 

a rigidního plánování, které ne re pektovalo tradiční te mporalitu filmové výroby. Lovejoy 

se ve své rekons trukc i tohoto alternativního výrobního modelu nespokojí s nabízejíc í se 

tezí, že Čs . armádní film fungoval jako líheň talentu nové vlny, a namís to toho jej zasazu­

je do kontextu vn itřního vývoje a rmády na pozadí obecnějších ekonomických a spole­

čensko-politických událostí kole m roku 1968. 
Dvě zahraniční a dvě domácí s tudie, zařazené do přítomného čísla Iluminace, přinášejí 
j e n dílčí ukázky ze spektra možných pohledu na filmové s tudio, jeho historické a geogra­

fické formy, j eho roli v současném globalizované m mediálním průmyslu č i jeho okrajové 

typy a allernativy. Tato problematika z větší části teprve čeká na zpracování. Ačkoli 

všic hni znají studia jako MCM, Paramount či Fox, v českém prostředí pak Barrandov, 

donedávna bychom jen obtížně hledali fundované monografie o jednotlivýc h s tudiích 

(k výjimkám patří dvě knihy Tina Ba lia o United Artists a v Německu his torie Ufy od 

Klause Kre imeiera); naopak bychom našli množství populární, obrazové a me moárové 

literatury. Nej polehlivějšími průvodc i nám tak budou obecněji zaměřené klas ické prá­

ce o dějinách amerického filmového průmyslu Janet Staigerové, Douglase Gomeryho 

a Thomase Schatze, případně sociologické nebo antropologické sondy do filmařské ko­

munity v dílech Leo Ros tena a Horte nse Powdermake rové . Otázky o fungování studií 
jako podnikli , míst a komunit se ta k v širším měřítku otevírají teprve v nedávné době, 

a to díky badate!Um sousedních polečenskovědních obon1 jako ekonomická geografie 
(Alle n J. Scott, usan Christopher onová) či politická ekonomie (Janet Wasko, autorka 

monografie o spo lečnosti Disney), případně zásluhou interdisciplinárníc h výzkumu v po­

doborech označovaných jako production s tudies (John T. Caldwell) nebo media indust­

ry studies (Alisa Perren) . 

P. S. 
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Články k tématu 

~ v 

NOVA LOGIKA PENEZ A MOCI 
V HOLLYWOODU: 

Koncepce filmového studia jako clearingové banky 

Edward Jay Epstein 

Filmová studia jsou v podstatě distributory, 
bankami a vlastníky autorských práv k duševnímu majetku.1> 

Richard Fox, vice-prezident Warner Bros. 

V době vrcholného rozkvětu studiového systému byla filmová studia považována za ob­
rovité továrny vyrábějící filmy, jako by to bylo nějaké průmyslové zboží. Filmová studia 
měla pod kontrolou veškeré prostředky produkce, od velkých zvukových ateliéru a po­
zemku až po scenáristy a filmové hvězdy. Uzavírala dokonce dohody s odbory, které zne­
možňovaly konkurenci zvenčí, protože by to pro ni bylo neúměrně drahé. Ještě význam­
nější je fakt, že měla pod kontrolou i místa prodeje - kina, protože určovala, kdy bude 
mít film premiéru a jak dlouho se bude hrát. Už v roce 1949 označila antropoložka Hor­
tense Powdermakerová Hollywood za „továrnu na sny", která se zabývá „masovou pro­
dukcí prefabrikovaných vzdušných zámku".2

> 

Metafora továrny ovšem dnes už adekvátně nevystihuje ty organizace, které systém fil­
mových studií nahradily. I když se stále nazývají studii a většinou si ponechaly i původ­
ní názvy - Fox, Warner Bros., Universal, Oisney a Paramount -, už dávno nefungují na 
s tejném principu jako dříve. 
Hlavním úkolem dnešního filmového studia je vybírat poplatky za využití duševního 
vlastnictví, které tak či onak kontrolují, a pak tyto poplatky rozdělit mezi zúčastněné 
strany - včetně studia samého-, které toto vlastnictví vytvářejí, rozvíjejí a financují. Je 
to tedy nyní v zásadě servisní organizace, jakási clearingová banka snu spíše než továr­
na na sny. Jakožto clearingové banky se dnešní filmová studia od svých předchůdců ne­
smírně liší, a tento rozdíl je patrný, když se podíváme na jejich účetní evidenci i na je­
jich produkty. 

1) David P u t t na m, Movies and Money. ew York: Alfred A. Knopf 1998, s. 227. 
2) Hortense P o w d e r m a k e r , Hollywood: The Dream Factory. An Anthropologist looks at the Movie 

Makers. Boston: Little, Brown 1950, s. 59. 
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Vezměme si například finanční profi l jedné z největších pos tindus triá lníc h společnos t í 

ve Spojených s tátech, jejíž hodnota na burze cenných papírů v roce 2001 činila 75 mili­

ard dolarů. Ohromující 25,4 miliardy dolarů z tržeb a 800 milionů dolarů vykazovaného 
příjmu za předchozí rok byly lzv. pro fo rma. Pro forma , což dos lova znamená „jen pro for­
mu", je intelektuální konstrukt používaný v účetních rozvahách, v nic hž jsou finanční 

výsledky přizpůsobeny - z hlediska managementu - lak, a by lépe reprezentovaly vyhlíd­

ky firm y do budoucna. Například pro forma výs ledky často nezahrnují výdaje, kte ré ma­

nage me nt považuje za nepravidelné. Podle jedné velmi detailní studie, kterou vypraco­

vala společnost Dow Jones & Company, takové pro forma předpoklady podávají mnohe m 

optimistič tější pohled na výnosy fire m, než jaké j sou ve skutečnosti , nahrazují reálný 

svět světem, který vidí manage me nt růžovými brýle mi. 

V případě naší společnosti zahrnoval y pro forma výsledky zisky a ztráty nově získa ných 

fire m tak, ja ko by tylo firmy byly vždy v majetku naš í společnosti a jejic h výs ledky byly 

součástí jejíc h vlastních operací. K tomu se ještě naší firmě podařilo odstranit z účetních 

knih velké ztráty způsobené j ejími operacemi na interne tu , a to ta k, že z nich vytvořila 

samostatné obchod y a vydala pro své akcionáře nový druh akcií spec iálně pro tyto ob­

c hody. 

Talo společnost v roce 2000 rovněž spolufinancovala investičně náročné proje kty, a to 

pomocí transakcí společností, kte ré ne byly zapsány do účetních knih. Tyto společnosti , 

vys tupujíc í jako její partner, si postupně vypůj čily značnou část peněz u meziná rodních 

bank, a tím nadělaly dluhy, kte ré se ovšem v konečném účtu naší společnosti neobje vi­

ly. Kromě toho byly náklady na proje kty ve výši několika miliard dolaru uvede ny jako 

kapitálové výdaje, protože nezačaly vytvářet příjem. Jelikož se proti příjmu započítává jen 

ma lý podíl kapitálovýc h výdajů, zvýši l tento účetní manévr podstatně vykazované zisky. 

Spolu s některými ze svých nezaregis trovaných spo lečností využila naše firma ta ké za­

hraničních pravidel účetnic tví, aby skryla pote nciá lní nepřízni vý vývoj. Například kdy­

by ve zprávě o své dceřiné firmě ve Franc ii použila americ kých účetních norem, ukáza­

lo by se, že tato francouzská fili álka má pas ivní účet ve výši přes dvě milia rdy dola ru, 

2,5 miliardy dluhu a pouze 69 milionu vlastního j mění akciové společnosti. Ovšem s po­

mocí mnohe m liberálnějších francouzských nore m účetnictví naše společnost vykázala, 

že la lo filiálka je v plusu, když její dluh činí pouhou jednu miliardu dolaru a vlas tn í jmě­
ní 1,1 miliardy dolarů. 

Ja kožto obchodní impérium s aktivi tami po celé m světě je ta to společnost rovněž zaan­

gažována v milia rdových transakcích s finančními Úslavy, včetně smlu v na nákup a pro­

dej cizích měn, stá tních pokladních poukázek a opc í úrokových sazeb s budoucí rea liza­

c í za různě dlouhou dobu. Tyto „hedgingové" operace (operace zajiš tění rizika) mají s ice 

hlavně chrá nil před výkyvy sazeb de nních kurzu devíz a úroku, a le mohou také produ­

kovat zis k č i ztrá tu, pokud se finanční vý ledky liší od těch očekávaných. Společnost 

rovněž vytvořila pro vlastní potřebu pojišťovnu, a by tak pojis tila své vlas tní obchody. Při­

způsobováním sazeb a výše pojistného,:11 jež účtuje sama sobě bez ohledu na výši rizika , 

tak mohla dále upravit svuj finanční obraz, který prezentuje ostatnímu světu. 

3) Christopher O s I e r, Risky Game : Companies Scrimp on lnsurance Costs. Walt Street }ournal, 
] . 8. 2002. 
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Konečně, Lato firma poskytla svým řídícím pracovníkům štědré kompenzační balíčky, 

včetně vy okých platu, odměn na konc i roku a práva na odkup akcií. (Emise akcií na od­

kup, vázané na jej ich výkon, j sou pro řídící pracovníky velmi mocnou pobídkou k tomu , 

aby podávali o výsledcích společnosti ty nejoptimističtější možné zprávy.) Například 
v období mezi le ty 1998 a 2000 dostal gene rální ředitel společnosti 699,1 milionu dola­

ru prostřednictvím platu, odměn a zvýšené hodnoty akcií, na jejichž nákup měl opci. 

Společnost také poskytla štědré zlaté padáky odcházejícím vedoucím pracovníkům, kte­

ří by jinak mohli na společnos t vrhnout poněkud negativní světlo. Jeden odcházející vi­
ce-prezident dostal po jedenác ti měsících působení ve společnosti 140 milionu dolaru 

ods tupného. Společnost rovněž nepočítala opce na nákup akcií, které udělila svým ve­

doucím pracovníkům, jako výdaje, a Lo na základě tvrzení, že se nejednalo o kompenza­

ce vedoucích pracovníku, nýbrž o reorganizaci finanční s truktury společnosti. Mezi roky 
1995 a 2000 činily náklady na tyto opce na nákup akcií více než pul miliardy dolaru. 

Pokud by společnost započítala tyto platby mezi mzdové náklady na vedoucí pracovníky, 

její udávané příjmy by se o s tej nou částku snížily. 

Společnost, o které jsme právě hovořili , není Enron, WorldCom, ani žádná jiná z firem, 
jej ichž jména se stala synonymem účetních skandálů. Je to společnost, jejíž jméno je sy­

nonymem rodinné zábavy - Walt Disney Company. Jak je vidět, animátoři myšáka 

Mickeyho navštěvovali e konomickou školu. 

Můžeme s i být jisti , že využívání takových postindus triálních metod účetnictví, jaké 
jsme si ukázali na příkladu Walt Disney Company, není· mezi šesti velikány zábavního 

pn1myslu ničím neobvyklým. Ve skutečnosti byly praktiky té to společnosti konzervativ­

nější než ty, kterých využili její hollywoodští bratři. Jestliže byl v počátcích Hollywood 
„pos taven na falešném účetnictví", jak poznamenal David O. Selznick, pak to byla jen 
předzvěst mnoha prvků postindus triá lní obchodní společnosti. Všech šest velkých medi­

álních společností - Disney, Viacom, Fox, Time Warner, NBC Universal a Sony - použí­
vá taktiku pro forma, aby se vyhnulo zveřejnění určitých kategorií výdaj u. Všechny vyu­

žívají jis tá flexibilní účetní opatření, jako například EBIDTA (příjmy před odvodem 

úroku, odpisu, daní a amortizace), 0 která jim umožňují vyloučit to, co by jinak tvořilo 
ohromné amortizační náklady na jejich infrastrukturu kabe lové a satelitní te levize a dal­

š í kapitálové investice. Využívají smyšlených finančních pojmu - jako je uznání budou­
c ích příjmu , obrat rezerv č i rozložení dluhu mezi dceřiné společnosti , jichž jsou částeč­

nými vlastníky - a tak vytvářejí pro veřejnos t mnohem optimističtější obrázek o své 
budoucnos ti. Díky těmto praktikám oněch šest společností přidalo ke své účetní hodno­

tě milia rdy dolaru. Samozřejmě však nutně musí nastat okamžik, kdy dojde k zúčtování 

mezi účetnickými kons trukty a skutečností. Například v roce 2002 byla společnost AOL 
Time Warner nucena uznat ztrátu ve výši 54 miliard dolaru za nadhodnocení nehmotné­

ho maje tku firmy v minulosti. (Krátce poté e vrá tila ke svému bývalému jménu - Time 

Warner. ) 
Těchto šest gigantu zábavního průmyslu mělo pro své účetnické metody jisté ospravedl­
nění. Reagovaly na měnící se svět, v němž jsou externí měřítka výkonu ještě mnohem 

4) V originále: EBIDTA - earnings before interes!, deprecia lion, taxes, and amortization (pozn. red.). 

11 



IL UMINACE 
Edward Jay Epstein: Nová logika peněz a moci v Hollywoodu 

vágnější. Ve s tarém systému byly filmy financovány, vyrobeny a plně vlastněny jediným 

studiem. Dnes je produktem jediné entity jen velmi málo filmů , pokud vůbec nějaké . 

Studia nyní využívají při výrobě a financování většiny svých filmů a televizních seriálů 
outsourcingu v podobě nezaregistrovaných společností (ne nepodobných těm, jakých vy­
užíval Enron). Partneři studia v těchto koncernech jsou často reprezentováni takzvaný­

mi corporate shells,5
> které mají chránit své vlastníky - včetně ekvitních finančníků, pro­

dukčních firem, režisérů a filmových hvězd - před daněmi, právní zodpovědností, 

nepřízní tisku a dalšími komplikacemi, jež mohou nas tat. Tyto nástroje v lastně „půjču­

jí" služby svých zaměstnavatelů produkci, získávají za lo finanční kompenzaci a vyplá­
cejí ji takovým způsobem, jaký nejlépe vyhovuje jejich daňové s ituaci. Například Arnold 
Schwarzenegger půjčil své služby filmu TERMINÁTOR 3 : VZPOURA STROJŮ prostřednictvím 

své společnosti Oak Productions lnc.,6) která pak uzavřela složitou dohodu o refundaci 
daně, jíž se chtěla vyhnout dodatečným daňovým povinnostem, které se mohly objevit 

v souvislosti s natáčením a distribucí filmu v zahraničí. 

Aby to bylo ještě složitější, mnoho corporate shells, ne-li zúčastněné s trany samy, s ídlí 

v zemích s odlišnými daňovými zákony, pravidly účetnictví a podmínkami pro zisk vlád­
ních subvencí. A partneři vyžadují, aby filmová s tudia brala tyto skutečnosti v potaz. 
Tyto nezapsané právnické osoby rovněž nejsou omezeny jen na produkci jednotlivých fil­
mů. Mezinárodní distribuční pobočka UIP, spoluvlastněná společnostmi Paramount 

a Universal, funguje jako vysoce zisková nezapsaná společnost se sídlem v zahraničí. 

Další problém nového systému se týká anticipace budoucích příjmů z daného produktu. 
Na rozdíl od toku příjmů ve s tarém systému, v němž se peníze investované do filmu ob­
vykle vrátily zpět do roka, dnes příjem plyne po celou dobu exis tence licenčních práv, 
která mohou trvat i mnoho desetiletí. Určit hodnotu takových vzdálených příjmů vyžadu­

je úsudek o budoucích podmínkách zábavního průmyslu . 

Vezměme s i například tzv. branding, výrobky spojené s názvem filmu - hračky, panen­
ky, postavy z her - pro budoucí diváky. J URSKÝ PARK společnosti Universal se stal „znač­

kou, která znamená dinosaury", vzpomíná Michael Wolf, poradce společnosti: 

Projížďka tematickým parkem s dinosaury je jednou z nejúspěšnějších atrakc í 

Universal Studios v Hollywoodu i na Floridě. Videokazety z pultťi doslova zmize­

ly, prodalo se jich za 454 milionťi dolarů. Merchandisingový prodej , včetně hraček 

a videoher, dosáhl dle odhadťi 1,5 miliardy dolarů. Přidáme-li k tomu další zdro­

je příjmu, do roku 2000 vytvořila společnost Universal značkové impérium v hod­

notě pěti miliard dolarů.7> 

Proces, jakým společnost Universal odhaduje hodnotu této značky pro své akcionáře, 

partnery a banky, předpokládá představu o dětském nadšení a ochotě rodičů nakupovat, 
jež sahá daleko do budoucna. 

5) Corporate shell - finna, která nemá investiční majetek kromě jména, hotovosti a možného členství v bur­
zovním seznamu; rámcová společnost (pozn. překl.). 

6) Oak Productions, Inc., Contract for the Acting ervices of Arnold Schwarzenegger for T ERMINATOR 3, 
10. 12. 2001, Exhibit D, Tax Reimbursement Agreemenl. 

7) Michael J. Wo I f, The Entertainment Economy. New York: Times Books 1999, s. 229. 
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Protože filmová studia již nejsou exkluzivními vlastníky těchto výnosných práv, musí se 

obvykle o výtěžek z prodeje dělit s ostatními zainteresovanými, včetně ekvitních partne­

ru, koproducentu, hudebních vydavatelství, herců, režiséru a scenáristu. Ale vzhledem 
k tomu, že jsou clearingovými bankami těchto příjmu , rozhodují také o tom, komu při­
padne jaký podíl (včetně jich samých). I když jsou tato rozhodnutí stěží identifikovatel­

ná, mají ohromný vliv nejen na jmění filmových studií, ale i na bohatství celého Hol­
lywoodu. 

Když příjmy přitékají, je to filmové studio, kdo rozhoduje (přinejmenším na počátku) 

o tom, kdo má nárok na jakou část z nich, kdy a za jakých podmínek. Pokud ostatní zú­
častnění s tímto rozhodnutím nesouhlasí, má jejich odvolání jen malou šanci na úspěch, 

protože studia si obvykle dobře hlídají informace, na jejichž základě jsou tyto platby re­

alizovány. Tento proces přirovnal jeden z řídících pracovníku nejmenovaného filmového 
studia k „černé skříňce", do které „jsou peníze neustále přijímány a z ní vypláceny" .8) 

Všem šesti filmovým studiím se daří skrývat rozsah příjmu z prodeje licenčních práv tím, 

že je ve svých finančních zprávách zařazují do širších, nic a současně vše říkajících ka­
tegorií. Podívejme se například na zpracování příjmu z prodeje videonosiču ve výroční 

zprávě filmových studií. NBC Universal je hází do jednoho pytle s názvem „filmová zá­

bava" společně s příjmy z filmu, televize, hudebních nahrávek, zásilkového prodeje, sítí 
home-shopping a řetězců multikin. Disney je řadí mezi „studiovou zábavu" společně 
s příjmy z filmu, animovaných snímku a nahrávacích značek. Time Wamer je má zase 

v kolonce „filmová zábava" společně s příjmy z filmu, udělených licencí na využití fil­
mových postav a udělení televizních licencí na svou filmotéku. Sony a News Corporati­
on je řadí v prvním případě mezi „filmy" a v druhém mezi „filmovou zábavu", společně 

s příjmy z filmu, televizní produkce a prodeje filmotéky televizi. A Viacom je zahrnuje 
pod ještě širší pojem „zábava", kde jsou společně s příjmy z tematických zábavních par­

ku, zahraničních kin, hudebních vydavatelství a prodeje filmu pro vysílání v televizi. 
Ohromný příjem z televizní produkce - jediný seriál jako třeba CHEERS může přinést zisk 

převyšující 150 milionu dolaru - se hledá ještě hůře . Například Viacom neudává příjmy 
z Paramount Television jako součást příjmu filmového studia ze zábavního prumyslu, 
nýbrž je zařazuje pod své divize - televizi CBS a KingWorld. 

Toto zatajování není náhodné. Každé z filmových studií má tisíce filmu a televizních po­
řadu, za které dostává a z nichž vyplácí každý rok peníze. Čím je černá skříňka nepru­

hlednější a čím méně informací prosákne ven, tím snáze studio kontroluje rozdělování 

peněz. Kromě toho, peníze, které v černé skříňce zůstanou, třeba jen dočasně, slouží de 
facto jako součást provozního kapitálu filmového studia. 
Čím více peněz si dokáže clearingová banka ponechat, a čím déle si je ponechá, tím vět­
ší je ve skutečnosti její zisk (i když se tato suma jako taková v účetních uzávěrkách ne­
objeví). 

8) Rozhovor autora, 2002. 
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Příliv finančních prostředků 

do clearingové banky 

Hlavní starostí clearingové banky je maximalizace sumy peněz, které přitékají do po­
kladny filmového studia ze všech zdrojt'i. Do clearingové banky často plynou peníze od 

externích investorů , ještě než se s výrobou filmu vůbec začne. Kromě koproducentů, fi­
nančních partnerů a zahran ičních investi c umožňujících daňové úlevy, sem patří také 

tzv. civilisté, kteří investují primárně s úmyslem dodat si lesku, slávy či uměleckého du­

cha prostřednictvím podnikání v oblasti filmového umění. 
Za éry studiového systému hráli tito civilis té většinou jen menší roli jako koproducenti. 

Na konci dvacátých let 20. století, kdy dvě třetiny obyvatels tva stály fronty na lístky do 
kina, studia nepotřebovala k financování svých filmových továren peníze odjinud. Pokud 
došlo k nějakému dočasnému finančnímu výpadku v době mezi vyplácením mezd a pří­

livem tržeb z pokladen kin - kte rý ne trval obvykle déle než tři měsíce -, vyřešila jej 

půjčka od banky, která se nerozpakovala ji filmovému s tudiu poskytnout. Ovšem s kon­
cem systému filmových studií byla tato nucena hledat financování svých projektu zvnějš­

ku, a to buď ve formě přímých investic anebo poskytnutých služeb. 
Do osmdesátých let 20. století si filmová studia vytvořila širokou pale tu způsobu, jak re­

krutovat lidi mimo branži, civilisty. Na příklad Disney získal mezi léty 1985 a 1990 přes 
miliardu dolarů prostřednictvím investic veřejné obchodní společnos ti Silver Screen 
Pa1tners I a II. Za investici ve výši pouhých padesáti tisíc dolarů získali pa1tneři právo 
identifikovat se s hollywoodským filmovým s tudiem a v některých případech i možnost 
navštívit scénu v době natáčení. (Pokud film skutečně vydělal peníze, měli rovněž nárok 
na podíl ze zisku.) Příjmy od těchto „partnerů" financovaly značnou část filmové pro­

dukce společnosti Disney. 
Paramount našel své civilisty v zahraničí. Šlo o ty, kteří chtěli v devadesátých letech vy­
užít mezer v daňových zákonech daných zemí. Kupříkladu v Německu daňový zákon 

v té době investorům do filmové produkce umožňoval, aby si z daní v jednom roce ode­

četli plnou částku, kterou vložili do filmové společnosti. Němci určité příjmové skupiny 
museli odvádět vládě 80 procent z běžných příjmů. Zmíněné ustanovení pro ně ted y zna­
menalo, že pokud investují do nějakého filmu částku ve výši svého příjmu , kterou si 

mohli půjčit, nebudou muset zaplatit na daních vůbec nic. Pokud by jim tato částka měla 

být někdy v budoucnu vrácena, tvořily tyto peníze „kapitálový výnos", který se v Ně­
mecku zdaňoval jen 30 procenty. Ostatní země, včetně Francie, Irska a Austrálie, měly 

obdobné skuliny týkající se filmové produkce, a to za předpokladu, že v daném filmu 
účinkuje někdo z jejich herců a film se natáčí v jejich exteriérech. Výsledkem bylo, že 
miliardy dolarů , které by jinak putovaly k zahraničním výběrčím daní, teď plynuly do fil­
mových studií v Hollywoodu . 

Když Sumner Redstone převzal Paramount, zavedl to, co nazval „protirizikovou" finanč­

ní s trategií, která spočívala v požadavku, aby filmy vyráběné touto společností byly fi­
nancovány nejméně z 25 procent externími investory. Část těchto financí měla přijít ze 
zahraničních daňových rájů a zbytek od „ekvitních partnerů", kteří mají na rozdíl od 
pouhých finančních partnerů slovo při castingu, produkci a marketingu filmů , do nichž 

investují. K těmto ekvitním partnerům patří některé známé osobnosti civilního života -

14 



ILUMINACE 
Edward Jai Epstein: od logika penčz a moci v llollprnodu 

multimilionáři jako Paul Allen, Rona ld Perelman, Michael Steinhardt, Ted Fields III. , 

Philip Anschutz či Kerry Pac ke r -, kteří získali své jmění v jiné sféře podnikání a nyní 

chtějí být spojováni s Hollywoodem. Jak řekl jeden z nich: „Je to vklad, který zaplatíte, 

aby Le mohli vstoupit do hry."91 

Ekvitní partneři obvykle invP.st11jí prostfoclni<'tvím nezávislých produkčních společností 

jako New Regency, Spyglass, Village Roadshow a Phoenix, které udržují stálé vztahy 

s filmovými studii. Aby rozloži ly své riziko, sjednávají smlouvy na mnoho filmu , do kte­

rých investují s tovky milionu dolaru. Část těchto peněz poskytují jejich vlastní akcioná­

ři, zbytek s i půjčují od bank, které se s pecializují na financování podnikání ve filmovém 

pn1myslu. Jediná banka, J. P. Morgan Chase, roku 2000 poskytla v nezaplacených půjč­

kách filmovým společnostem 3,5 miliardy dolaru. Dvě další - Bank of America a Crédit 

Lyonnais - údajně rozdělily v podobných pujčkách více než miliardu dolarů. 10> 

Nezávis lá produkční společnost a její podporovatelé-multimilionáři často podstupují j en 

omezené riziko, protože tyto bankovní půjčky jsou uzavírány jako „půjčky bez re kurzu", 

to znamená, že banky nepostihují ekvitní partnery a nemohou od nich vyžadovat peníze, 

pokud jim filmy samy peníze nepřinášejí. Ačkoliv se může zdát, že je to pro banky velmi 

rizikový podnik, banky se chrání samy proti ztrátě tak, že trvají na tom, aby ekvitní pa1t­

neři své pujčky pojistili, takže pojišťovna ručí za to, že bance bude zaplacen rozdíl mezi 

ziske m z příjmu daného filmu a nesplacenou částkou pujčky. Teoreticky vzalo j sou tak 

banky v bezpečí a mohou profitovat z relativně vysokého úroku těchto půjček. Ovšem 

v praxi pojišťovací společnosti (které mají sídla zejmé na na Bermudách, Normanských 

ostrovech a v dalších neregulovaných daňových oázách) někdy odmítají zaplatit a radě­

ji donutí banky k tomu, aby se s nimi soudily. (V roce 2000 probíhalo nejméně deset sa­

mostatných soudních řízení, 11 ) v nic hž ba nky žalovaly pojišťovací společnosti kvuli zaru­

čeným bankovním půjčkám filmovému prumyslu ve výši 600 milionům dolarů.) I přes 

tyto problémy je pro banky poskytování financí ekvitním partnerům filmových studií s tá­

le výno né. 

V některých případech mohou být koproducenty i činní partneři studia (např. filmová 

tudia Disney a Universal se spojila se spo lečností Fox pro natáčení snímku MASTER A D 

COMMA DER: OovRÁCE Á STRA A SVĚTA), kteří financ ují značnou část výrobníc h nákladu. 

Jindy ml'1že koproducent přispět nikoli penězi, a le důležitými službami, jako je digitali­

zace či animace . Kupříkladu Pixar, nejmodernější společnost zabývající se počítačovou 

animací, uzavřel se s tudiem Disney smlouvu na lé ta 1994 až 2004 na výrobu sedmi ani­

movaných celovečerních filmu - včetně takovýc h hitu, jako jsou PŘÍBĚH HRAČEK , ŽrvOT 

BROUKA, PŘÍŠEKKY, S. R. O. či HLEDÁ SE NEMO-, jejic hž marketing a distribuci pak převza­

la spo lečnost Disney. 

Filmovým s tudiím mohou být také vypláceny zálohy od výrobců hraček , he r a dalších 

nabyvatelů licencí za práva využít postavy z připravovaných filmu. Postaviček inspi­

rovaných produkty zábavního průmyslu se v maloobchodní síti v roce 2002 prodalo za 

9) Rozhovor autora, 2002. 
JO) Martin P ee r s, Financiers Flocked to l-l offman's Deals, Until the Claims Came ln, Sparking lre. Wall 

treel Journal, 20. 7. 2000, s. 1. 
11) Tamtéž. 
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114 miliard dolarů; odhaduje se, že filmovým studiím vynesly 1,7 miliard dolarů. 1 21 (Asi 

není překvapením, že největší podíl z těchto peněz získalo jediné studio - Disney.) Vý­

razně nižší objem financí lze získat na mnoho filmli od ruzných společností - jako je 
Coca-Cola, Nike, či Coors - za tzv. product placement (použití jejich loga č i přímo těch­

to produktli ve filmu a v televizních pořadech). 13> Další peníze lze také získat z přP.clpro­

deje na jistých zahraničních trzích. 
Pokud je třeba, filmové studio pak přidá veškeré dodatečné finance, které překlenou 
schodky předtím, než se film dostane do distribuce. Mliže čerpat z vlastního kapitálu 

anebo si plijčit od bank. 

Několik měsícli po uvedení filmu dostane clearingová banka od kin „půjčovné" (ren­
tals), jak se říká podílu filmového studia na tržbách z prodeje vstupenek, vybíraného 

prostřednictvím distribučních poboček filmového studia. V první fázi většina těchto pe­

něz plyne z velkých celostátních kinořetězcli Severní Ameriky, jako jsou Cineplex Ode­
on, Regal a AMC, které vlastní více než polovinu všech multikin v USA. Dělení příjmli 

z prodeje vstupenek se film od filmu liš í, ale pruměmě filmová studia získají na svlij účet 
45-60 procent z celkové tržby pokladen. (Kina dostanou zbytek a zlistává jim celý zisk 
z prodeje popcornu, limonád a dalšího zboží nabízeného v jejich stáncích.) 

Další velký přísun peněz v hotovosti plyne z promítání mimo kinosály, tedy v letadlech, 
v hotelích (prostřednictvím smluv o poskytování služeb pay-per-view) a v amerických 

vojenských kinech. Pokud jde o aerolinie, vycházejí licenční poplatky z počtu letli, při 
kterých se daný film promítá, nikoli z počtu pasažéru, kteří film skutečně sledují nebo za 

něj zaplatí. Hotely rovněž platí paušál. V případě vojenských základen - kde tvoří po­
tencionální obecenstvo šest milion& voják&, námořník&, civilních pracovník& a jejich 

rodinných příslušníkli - filmová studia obvykle vybírají 50 procent ze zaplaceného 
vstupného. Na těchto trzích mohou filmy nashromáždit značné částky. Například film 
60 SEKUND vydělal na promítání mimo kinosály 3,8 milionli dolarů. 14) 

Distribuční firmy filmových studií mají také na s tarosti filmy vyrobené nezávislými a za­

hraničními filmaři. Za tyto služby si obvykle účtují jednu třetinu všech příjmu vybraných 

od kin a prodejcli videonosičli (po zaplacení veškeré reklamy, tiskovin a dalších marke­
tingových výdajli). Tyto filmy vznikající mimo filmová studia obvykle přinášej í clearin­

govým bankám jen málo. Jejich úkolem je spíše „nechat rozsvícené reflektory", 151 jak to 
vyjádřil generální ředitel jednoho nejmenovaného filmového studia. Občas však mliže 

být jejich přínos skutečně významný. Kupříkladu distribuční pobočka společnosti Sony, 

Sony Classic Films, v roce 2000 vydělala 70 milionu dolaru za uvedení nezávisle vyro­
beného filmu o bojových uměních TYGR A DRAK. 

Mnohem sporadičtěji plynou peníze z dis tribuce filmu v zahraničí. Na většině zahranič­
ních trhli využívají filmová stud ia své vlastní distribuční agentury (anebo, v případě spo­

lečností Universal a Paramount, společně vlastněnou firmu UIP). Na některých trzích 
však využívají místní distributory. Některé filmy, zejména akční, vydělávají v zahraničí 

12) Licens ing Business Survey. The l icensing l etter, 2003; online: <www.epmcom.com>. 
13) Bruce O r w a I l, Miramax-Coors Deal Marries Advertis ing and Entertainrnent, Walt Streel }ournal, 

8. 8. 2002 (internetová verze). 
14) Participation Staternent, 2003. 
15) Rozhovor autora, 2003. 
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víc než ve pojených státech. Již vzpomínaný film 60 EKU1 o vydělal společnosti Disney 

v zahranič í 56,2 milionů dolarů, což je téměř o deset milionů víc než v amerických ki­

nech. 

Zatímco peníze z nejdůležitějších zahraničních trhu - Japonska, Německa, Velké Britá­

nie, Francie, Austrálie, Itálie a Španěll:ika - jsou obvykle repatriovány du roka od první­

ho uvedení filmu , výběr peněz na menších trzích, č i na trzích s měnovými restrikcemi , 

muže trva t roky. 

Nejvyšší jednorázový příliv peněz obvykle pochází z prodeje VHS a DVD, který většinou 

začíná pul roku po uvedení filmu. Ve s rovnání s malými toky peněz z tržeb kin je to pří­

livová vlna. Ještě předtím , než získal na významu prodej DVD, odhadoval Sumner Red­

s tone, že síť videopůjčoven Bloc kbus ter sama vypisovala hlavním filmovým studiím šeky 

jen za výnosy z půjčování videonosičů ve výši 3,9 miliardy dolaru ročně. 161 Roční zisky 

šesti fi lmových studií z prodeje VHS a DVD se do roku 2003 zvýšily na 17,9 miliardy do­
l arů.1 71 

Další velký zdroj peněz představuje prodej licencí k televiznímu šíření filmu , který 

v mnoha případech trvá i desítky le t, počínaje te levizí „pay-per-view" a konče mís tními 

televizními stanicemi po celém světě. 

Mezitím nahrávací společnosti vyplácejí s tudiím licenční poplatky za filmové soundtrac­

ky, kte ré vydávají na CD a na kazetách. Některé soundtracky se prodávají v milionových 

nákladech. Například soundtrac ku k filmu Lví KRÁL se prodalo více než tři miliony kusů. 

Během let mohou tyto nahrávky vydělat desítky milionů dolarů. 

Kromě toho filmové s tudio prodává práva na te levizní seriály, které vlastní a za něž mu 

jednot! i vé te levizní sítě a lokální s tanice platí 1 i cenční poplatky (tzv. syndication). 18
J Po 

prvním odvysílání velkými televizními sítěmi se totiž seriálové epizody většinou s távají 

součá tí arc hivu s tudia. V roce 2003 šest filmových studií vydělalo za prodej te levizních 

programů po celé m světě 7,2 miliardy dolarů. 1 9l 

A konečně, i poté, co jsou filmy a televizní programy v distribuci, plyne do poklade n fil­

mových s tudií pod různými názvy da lš í rabat. Například podle jednoho z vedoucích pra­

covníků se v případě jeho filmové ho studia rabat z filmových laboratoří (v závislosti na 

objemu) obvykle pohybuje mezi 200 až 300 dolary za kopii - a může dosáhnout až sumy 

800 tisíc dolarů za jeden film.20
l I když tyto částky někdy nejsou v účetní evidenci filmo­

vých studií příliš vidět, mohou být velmi značné. 

16) Rozhovor a utora, 2000. 
17) Zdroj výchozích čísel: Motion Picture Association of America (MPAA). 
18) yndication - opakovaný prodej práv na odvys ílání pořadu nebo jej ich balíku jednotlivým televizním sta­

nicím pro místní trhy v USA nebo zahran ičí; v U A tento prodej obvykle následuje po úspěšném premi­
érovém uvedení pořadu prostřednictvím hlavních ce loná rodních te levizních sítí a jejich přidružených 
s tanic (pozn. red.). 

19) Údaje MPAA, květen 2003. 
20) Rozhovor a utora, 2004. 
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ILUMlNACE 

Odčerpávám finančrúch prostředků 

z clearingové banky 

Peníze začínají clearingové banky opouštět už dávno předtím, než jdou filmy do výroby, 

č i - v mnoha případech - dokonce ještě dříve, než j ou schvále ny. Každé fil111uvé :;tudiu 

má tis íce zaměstnanciJ - včetně výkonných pracovníkl1 exekuti vy, právníku, účetních, 

pracovníkl1 rek lamy, technikiJ a prodejciJ -, kteří dostávají plat každý týden bez ohledu 

na Lo, zda s tudio nějaké filmy natáčí nebo ne . V roce 2003 mělo například s tudio ony 

sedm tis íc zaměstnanciJ na plný úvazek. 

Filmová studia rovněž neus tále vydávají peníze, aby získala duševní majetek a převedla 

jej do scénářů, které se mohou, ale nemusí setkat se souhlasem režiséru, hercu, exeku­

tivy studia, obchodních partner/J a e kvi tníc h investort1. Samozřejmě, že ne každý cénář 

překoná tyto počáteční překážky. Pod le odhadu j ednoho vysoce postaveného řídícího 

pracovníka společnosti Paramounl dostane zelenou jen jeden z desíti rozepsaných pro­

jektiJ financovaných filmovými studii.211 

Prudký odliv peněz ovšem nastane, jakmile je fi lm schválen do výroby. Je nutno vypla tit 

počáteční platby talentovým agenturám a jiným finančním reprezentantům herc~1 , reži­

sériJ a dalších vedoucích tv/Jrčích pracovníkiJ (tzv. above-the-line talent). V té to chvíli je 

také třeba zaplatit poplatky producentum, kteH proje kt iniciovali. 

Pak se musí poslat záloha na výrobní C1čet filmu, aby bylo možné najmout armádu pra­

covníkiJ, kteří film připravují. Jakmile je výroba uvedena do chodu, je třeba platil týde n­

ní náklady za pronájem techniky, cale ring, výdaje za exteriéry, filmový mate riál , zpraco­

vánf v l aboratořích , dopravu, pojiš tění, hudebníky a další bezpočet výdaju. 

Často se musí zaplatit menší částky nezávislým dodavate l/Jm, jako je například lndus tri­

al Light & Magie, za počítačovou grafiku , dig itální efekty, loutky, re klamní le táky, titul­

ky a Lraile1y V některých případech, jakým byl například film GODZILLA, se mohou tylo 

účty vyšplhat až k desítkám milionu dola riJ. Pa k jsou lu náklady postprodukce za st řih , 

zvukové postsynchrony, mixáž ruzných top, vyrovnávání barev a stři h negativu. 

Když j e konečně film připraven k uvedení do kin, mus í se zaplatit laboratořím za výrobu 

kopií pro americkou a zahraniční distribuci. Pruměrná cena za jednu kopii činí okolo 

1500 dolarů (před rabatem). U velkofilmu, jako je SP1orn-MA 2, pro který bylo v roce 

2004 potřeba čtyř tis íc kopií, bylo zaplaceno za jejich výrobu šest milionu dolaru j en pro 

premiéru v USA. V roce 2003 činil účet šesti s tudií (a jejich dceřiných společností) za 

výrobu filmových kopií 540 milionu dolariJ je n pro dis tribuci v rámci USA. 

Než má film premiéru, musí pro něj s tudio vytvořit publikum - prostřednictvím reklamy. 

Ta před tavuje další mas ivní od liv peněz. V roce 2003 filmová s tudia utratila za rek la­

mu pro j ede n film průměrně 34,8 milionu do larů. Ačkoliv jejich dceřiné spol ečnos ti 

utratí za své fi lmy o něco méně - v roce 2003 Lo bylo v průměru 12,8 m ilionů za jeden 

titul -, celková částka hlavních šesti studií převýšila 4,1 miliardy dolarů. Když mají fil­
my později zahraniční premiéru, mus í studia vynaložit další peníze - v roce 2003 lo byly 

více než tři miliardy dolarů - na marketing filmu v zahraničí. Kromě toho mus í zaplati t 

21) Charles L y o n s, Passion for Slashin. Variety, 26. 6. 2000, s. I . 
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přepravu, garanční pojistku (bonding),221 poplatky za proclení, pojištění a další výdaje. 

Mezitím home-entertainmenl divize těchto Ludií připravuje verze VHS a DVD pro růz­

né trhy. To může znamenal nové sestříhání, remix a úpravu vyvážení barev, v případě 

DVD verzí pak nový authoring, protože se často dodávají bonusy, které nejsou v kinover­

zi, a to vše může stát mezi 30 a 50 tisíci dolary za jeden titul. Videokazety a DVD, tej­

ně jako jejich obaly, se musí vyrobil a dodat do distribučních skladů v USA i v zahrani­

c1. VHS a DVD verzemi jsou s poje ny také výdaje na reklamu, včetně plakátů, te levizní 

re klamy, výzdoby obchodů, a dále též prodejní provize a náklady za vrácené nosiče . 

Dobře informovaný řídící pracovník společnosti Viacom odhadl, že tyto výdaje činí mezi 

č tyřm i až pěli dolary za jeden exemplář.2:11 

Filmová s tudia rovněž vynakládají peníze na výrobu televizních seriálů. Na rozdíl od 

fllm/1 mají tyto seriály v době, kdy jdou do výroby, již téměř vždy zaručené kupce - tele­

vizní sítě-, kteří předem zaplatí licenční poplatky za premiérové odvysílání první sezó­

ny. Tyto poplatky však obvykle pokrývají je n 60-80% nákladů na výrobu těchto po­

řad/1. 

Alokace financí z clearingové banky 

Největší starostí clearingové banky je rozdělit pe níze, které zůstanou po odchozích plat­

bách, mezi filmové s tudio a další zúčastněné. U každého filmu může mít nárok na podít 

ze zisku clearingové banky řada lidí, včetně režiséra, producentů, herc /1 , scenári s t/1 , hu­

debníků a dokonce i techniků. Protože podmínky jejich účasti jsou různé, zaměstnává 

každé filmové s tudio ohromný kontingent právník/1, účetních a vyjednávač/1, aby zajisti­

lo, že tylo podmínky budou pro zájmy stud ia samotného co nejvýhodnější. A zájmy filmo­

vého tudi a obvykle spočívají v maximalizaci jeho podílu a udržení zbývajících fondů 

v clearingové bance tak dlouho, jak je to jen možné. 

V roce 2003 clearingové banky přijaly více peněz z trže b po celém světě, než kolik vy­

platily ve výdajích a platbách. Kdyby e rozdělily o celý zůstatek, který zbyl v jejich po­

kladnách, se všemi partnery a dalšími zúča Lněnými na výrobě filmu, podstatně by s ní­

ži ly své vlastní zis ky. Namísto toho se clearingovým bankám daří nezahrnout velkou část 

hotovo lního toku do alokace tím, že pro výpočet tantiém a jiných poplatků využívají slo­

žité vzorce. Vezměme s i například videonosiče pro domácí spotřebu, z nichž šest hlav­

ních filmových s tudií získalo v roce 2003 více než 17 miliard dolaril. Pro výpočet „ hru­

bého příjmu" za VHS a DVD, včetně podíl/1 z p/1jčovného, používají studia systé m 

„ tantiém", který se nikde jinde ve filmové m podnikání nepoužívá. Vznikl v roce 1976, 

kdy e na videokazetách š ířily hlavně nahrávky cvičení a pornografie a malým obcho­

d/1m je prodávali nezávislí distributoři. Protože distributoři dali obchodům možno l vrá­

tit ne prodané kopie dlouho potom, co byly vydány, bylo obtížné vypočítat obrat z malo-

22) Bonding neboli completion bond - pojis tka garantující prostředky pro dokončení filmu v případě překro­
frní rozpoč·tu; bondingová společ,nost má" ta ko, é rn případě právo převzít kontrolu nad produkcí a zajis­
tit dokonč-ení filmu. Completion bond je ' yžadován bankami poskytujícími pujčky i dalšími investory 

(pozn. reci.). 
2:~) Odhad získaný prostřednictvím ele ktronic ké komunikace, 10. 12 . 2003. 
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obchodního prodeje. Proto, na základě domluvy podobné té, která se tehdy využívala 

v hudebním průmyslu, souhlas ili distributoři s tím, že zaplatí producentům pau vál ve 

výši 20 procent velkoobchodní ceny, bez ohledu na lo, kolik neprodaných videí e jim 
vrátí. Tato platba, označovaná jako „ tantiéma" (royalty), se stala hypotetickou hrubou 

částkou pro výpočet honorářů umělcům a dalším zúčastněným stranám. 

Už v roce 1981 viděl Steve Ross v této dohodě pro filmová studia možnost zisku neoče­

kávaných finančních prostředků. Pokud se s tud io stane i distributorem videonosiM, 

bude možno vytvoři t pro jeho clearingové účetnictví dva rozdílné „hrubé příjmy": jeden 

bude odvozen z celkového prodeje videí a druhý z 20procentní výplaty tantiém. V dů­

sledku toho si j edna z divizí filmového studia, home entertainme nt, podrží 80 procent 

a zaplatí jiné divizi, filmovému s tudiu, 20procentní tantié my. Krása tohoto plánu nezů­

stala ne poc hopena exekutivou dalších s tudií. Do poloviny osmdesátých let minulého s to­

letí vytvořila všechna filmová studia své vlastní divize home e nterta inment, a 20procent­
ní tantiémy se staly „oborovou normou". 

Zpočátku, když se prodávalo jen malé množství videonah rávek od každého titulu, mohly 

náklady na převod filmu na master tape, nahrávání kopií na prázdné kazety, j ejich bale­

ní a výtvarné zpracování, skladování, prodej a refundace obchodu za navrácené kopie, 

dosahovat od 30 do 4 0 dolarů na jednu kazetu, a tak spolkly většinu příjmu, které divi­

zím home entertainment zůstaly po zaplacení 20procentních tantiém filmovému s tudiu. 

Ale s tím, ja k se obchodování s videonos i či s talo multimiliardovým globálním podniká­

ním a začaly se prodávat s tovky tis íc kusu od každého titulu, tyto výrobní náklady dra­

maticky klesly - až pod čtyři dolary na jeden kus. V důsledku toho zisk z videonahráve k, 
kte ré se prodávaly za velkoobchodní cenu 65 dolari'1, i po zaplacení 20procentních tan­

tiém (tedy 13 dolaru), mohl dosáhnout až 48 dolaru. Kromě toho, 13 dolaru tantiém se 

zapisuje do účetních knih jako „hrubý příjem" clearingové banky. Z toho se odečítají vý­

daje na distribuci a residual payments.2 i 1 

Jak toto finanční obchodování fungovalo v praxi, s i ukážeme na prodej i v ideonosiču s fi l­

mem 60 SEKU~O. Do roku 2002 vydělala Buena Vista Horne Entertainment lnternational, 

divize společnosti Disney v jejím plném vlastnictví, na prodeji a půjčování videokazet 

a DVD s tímto filmem 198 milionů dolaru . Z této částky zaplatila Buena Vista dalš í dce­

řiné společnosti Disney, Walt Disney Pic tures, 20procentní „ tantié my" (neboli 39,6 mi­

lionu dolarů), jako kdyby Buena Vis ta lnternational a Walter Disney Pictures byly sa­

mostatné společnosti smluvně zaangažované v nějaké transakci. Z těchto 39,6 milionu 

dolaru se s tal hrubý výnos z videonahrávky, od něhož bylo odečteno 20 mi lionu dolarů 

- 12,6 milionu za distribuční poplatky a 7 milionu za výdaje-, a fi lmu se tak při psalo 

pouhýc h 18,4 milionl't dolarů. Společno t Di ney s i podržela na svém účtu za home 

ente rta inment oněch 159 milionů dolaru, které zbyly po zaplacení „ tantiém" ve výš i 

39,6 milionů dolaru. Zaj isté, firma měla výdaje - kolem 29 milionu dolaru za výrobu, ba­

lení a náklady za vrácení - a le saldo, nějakých 130 milioni't, představovalo její zisk. 

2'1) Residua! paymcnls neboli residua/s - zbytkové „ luntié my" vyplácené tv/:irc/:im mimo základní honorář za 

opakované využití díla, například při vysílání filmu v televizi nebo jeho vydání na DVD; v ' A h lm ní 

tvůrčí pracovníci dostávají individuální zbytkové „ tantiémy" ve formě přímých plateb, zatímco odborO\ ě 

organizovaní techničtí pracovníci dostávají tantiémy kole ktivní, definované smluvně jako procento 
z tržeb a vyplácené ve formě příspěvku do zdravotních a penzijních fondu {pozn. red.). 
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Není překvapením, že filmová studia považují systém „ tantiém" za základní prostředek, 

jak zabránit tomu, aby se většina peněz z prodeje videonosičů převedla na konto herců. 

Vezměme si pro příklad opět snímek 60 SEKUND. Podle smlouvy měl Nicolas Cage nárok 

na 10 procent z hrubého příjmu. Pokud by se pro výpočet jeho podílu počítalo se skuteč­

ným hrubým příjmem ve výši 198 milion ti dolari'1, a nikoli s čísly za „tantiémy", měl by 

nárok na 19,8 milionů, nikoli na pouhé 3,9 milionů dolari'1. Jeden z bývalých vedoucích 

pracovníkl'i studia vysvětluje: „Bez systému ,tantiém' bychom zkrachovali." 25
l 

Při výpočtu poplatků za televizní licence, které představují - po home videu - druhý nej­

větší příspěvek do clearingové banky, dokáží filmová studia často získat podobnou výho­

du tak, že umístí do stej né kategorie prodeje jednotlivých filmů jako jediný obchod. Ač­

koliv si nemohou dovolit zataj it před ostatními zúčastněnými příjem, tak jako to dělají 

s 80 procenty příjmu za home video, mohou dosáhnout téměř stejného efektu tím, že při­

řadí nepřiměřeně nízkou částku těm filml'im, ze kterých mají ostatní zúčastnění získat 

podíl, a nepřiměřeně vysokou částku filml'im, na kterých jim taková povinnost nevázne. 

Tento manévr umožňuje filmovému studiu efektivně sníži t platby směřující z clearingo­

vé banky k ostatním zúčastněným s tranám. 

Dalš í formy příjmu, jako jsou licence udělené na výrobu hraček a poplatky za product 

placement, mohou být pro mnohé zúčastněné z fondl'i smluvně vyňaty. Různé obměny 

a variace na toto téma jsou téměř neomezené. 

Poté, co clearingová banka stanoví za pomoci svých vlastních pravidel příjem a výdaje 

jednotlivých filmt1, přidělí peníze náležející zúčastněným stranám. Existují dva základ­

ní typy dohody: brutto a netto účast. V té první formě mají zúčastnění nárok na podíl 
z celkových příjmů - či „pl'ijčovného" - které filmové studio obdrží na určených trzích 

v různé době za tržby z daného filmu. V té nejbohatší (a nejméně obvyklé) formě, které 

se říká „dolar jedna" („dollar one"), mají partneři nárok na podíl ze všech příjmů, kte­

ré získá distribuční agentura filmového studia po zaplacení obchodních poplatků . Napří­

klad za film ZACHRA · TE VOJÍNA RYANA dostala hlavní hvězda, Tom Hanks, a hvězdný reži­

sér, Steven Spielberg, 16,75 procent z příjmů z prvního obdrženého dolaru (dolaru 

jedna). Tento výpočet vynesl každému z obou jmenovaných 30 milionu dolari't jen za dis­

tribuci filmu v kinech. 

Dolar jedna je obvykle vyhrazen jen pro malou hrstku filmových hvězd a režisérů. Ve 

většině dalších případů mají brutto partneři nárok na podíl z tržeb z filmu až poté, co film 

vydělá jistou stanovenou částku , anebo po splnění jiných náležitostí. Například Micha­

el Douglas měl nárok na lOprocentní podíl z tržeb snímku TRAFfic - NADVLÁDA GANGŮ až 

tehdy, kdy příjmy distributora překročily částku 100 milionu dolarů. Brutto partneři jsou 

z hlediska pravidel clearingu odloženými „výrobními náklady", a jakmile je jim zapla­

ceno, jsou retroaktivně připojeni k rozpočtu filmu.26
J Takže když Hanks a Spielberg do­

stali oba po 30 milionech dolarů za film ZACHRAŇTE VOJÍNA RYANA, rozpočet filmu, který 

původně činil 78 milionu, poskočil na částku 138 milionu dolarů. Tím, že se podíl hvězd 

na hrubém příjmu počítá jako výrobní výdaj a nechápe se jako rozdělení příjmu, filmová 

25) Rozhovor autora, 2001. 
26) John W. C o n e s, The Feature Film Distribution Deal. Carbondale: Soulhem Illinois University Press 

1977, s . 4. 
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studia dále odsouvají „ hranici re ntability" (tzv. mrtvého bodu, bodu vyrovnání - breake­

ven point), kdy mohou dostat peníze i méně protežovaní partneři. 

Netto partneři mají obvykle nárok na podíl z toho, co zůstane v clearingové bance až 

poté, co film dosáhne hranice rentability, a tento bod se různí podle smlouvy uzavřené 

s tím kterým partnerem. Je jasné, že v dnešním, novém Hollywoodu je - až na několik 

výjime k z řad mimořádných hvězd a producentů - dosažení hranice rentability spíše 

sne m než realitou. 

I když clearingová banka není postavena z cihel a malty a nemá ani přesnou adresu, je 

to konceptuálně základní - a zcela reálná -část d nešního filmového studia. Filmové s tu­

dio s i jakožto majitel clearingové banky a poskytovatel ma nažerských služeb a financo­

vání bere ohromný díl prakticky ze všech peněz, které do ní přitékají a odtékají. Tyto po­

platky za služby obvykle představují 15 procent z celkových nákladů každé produkce, 

které mají pokrýt manažerskou „režii"; 33 procent z příjmů, jež film vydělá pro „d is tri­

buční" pobočky studia; a roční pla tba 10 procent výdajů filmového s tudia zahrnutých do 

rozpočtu (než se vydělají zpět) představuje „úrok" . Tyto paušální poplatky mohou někdy 

překročit náklady na celý film. Vraťme se k již dříve zmíněnému snímku 60 SEKU o, 
jehož výroba v roce 2000 stála 103 miliony dolarů . Tři roky po jeho prvním uvedení se 

vyšplhaly částky za manažerské služby s tudia Oisney a fmanční platby za tento film 

na 124,9 milionů dolaru - 17,2 milionů na režijní náklady, 65,9 milionů za d is tribuci 

a 41,8 milionů dolarů za úrok. Tyto servisní poplatky se shromažďují v clearingové ban­

ce, dokud j e další příjmy nevyrovnají, k čemuž ovšem dochází j en zřídka . Takže sníme k 

60 SEKU D, film, který s tudio Oisney uvádělo jako úspěšný počin, zůstal v roce 2003 
v deficitu 153,3 miliony dolarů , i když vydělal přes ptil miliardy dolarů na hrubé tržbě 

v pokladnách kin a v obchodech s videonahrávka mi. 

Výsledkem těchto pravidel clearingu je, že většina filmů zůstává v defici tu, a filmové 

s tudio proto nemusí vyplácet peníze mnoha partnert1m, protože jen málo z nich dokáže 

vyjednat platby založené na jiných pravidlech, jako je například přímé procento z hrubé 

tržby. 

Zajisté, některé mimořádné filmy dokáží vydělat, ale podle odhadů filmového průmyslu 

je to méně než 5 procent ze všech snímků natočených filmovými studii27, - a lo i tehdy, 

bereme-li v úvahu všechna práva na videonahrávky, vysílání v televizi atd. Dokonce i to­

lik oslavované tituly j ako BHATHI BLUESOVI, BEZCITNÍ LIDÉ, NEÚPLATNÍ, OSUDOVÁ PŘITAŽLI ­

VOST, RAIN MAN, FALEŠNÁ HRA s KRÁLÍKEM RocEHEM či BATMAN j sou uváděny jako proděleč­
né. 28) 

Poplatky za služby, i když jsou možná s tanoveny libovolně , nejsou zcela hypotetické. Fil­

mová studia s i skutečně musí držet na plný úvaz~k různé organizace, aby mohla filmy 

produkovat, distribuoval a uvádět na trh. Bezpočet řídících pracovníků domlouvá s ma­

jiteli kin termíny, kdy se budou filmy uvádět; dohlíží na to, aby kopie, trailery a propa­

gační materiály byly připraveny včas; inzerují v místníc h i celos tá tních novinách ; účast­

ní se bezpočtu schůzek s marketingovými stratégy; přemlouvají vzdorné provozovatele 

kin, aby z nich získali peníze; a vyhod nocují šance na zahraničních trzích. Musí také 

27) Tamtéž, s. 5. 
28) Tamtéž, s. 7-8. 
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každý měsíc dohlížet na výpla tní lis tiny, odvádět d ůchodové pojištění a pla tit účty za 

pronájem, pojis tné a bankovní popla tky. Mají enormní režijní náklady. Přesto je účetnic­

tví Holl ywood u vystaveno časté kritice. Ve zná mém procesu z roku 1990, Buchwald ver­

s us Pa ra mount, bylo toto účetnic tv í označeno za „skandální" .29
> Audit účetnic tví se sta l 

v Los Angeles spec ia lizovanou oblastí a o jeho nuancích byly už napsány celé knihy. 

ta lo se obje ktem výsměchu ve filmech ja ko Hou ,YWOOD v KO CÍCH, kde j sou reži é ru 

(Woody Allenovi) nabídnuta - a on nabídku přijme - dvě procenta ze zisku po „čtyřná­

sobné m vyrovnání" (quadruple breakeven) , č i ve hře Davida Mameta Speed -the-Plow, 

v níž j edna z postav s hrne to, co se dozvědě la o Hollywoodu, v jediné větě : „Nemá žád­

ný č i s tý zis k." 

amozř'ejmě že ne tto partneři - včetně Arta Buc hwalda, Woodyho Allena a Davida Ma­

me ta - oC"hotně souhlasí s podmínkami vých mluv, včetně práva filmového studia na to, 

aby s i připočítalo popla tky za služby. Téměř ve všech případech kontrolují tylo s mlouvy 

j ejich agenti a právníc i ta le ntových agentur. Ta kže pokud dochází v přerozdělování ze 

s trany clearingové ba nky k podvádění, je to - Lej ně ja ko v mnoha jiných aspektech hol­

lywoods kýc h vzta hu - ochotný sebe klam. 

Bru tto partneři jsou očividně ve výhodnější pozic i. Protože čísla z poklade n zveřejňuje 

každý týden společnost A. C. Nie lsen, nemají problém určit přibližnou částku , kte rá jim 

ná leží z uvádění filmu v kinech (i když kina občas zadržují pla tby ane bo dokonce znovu 

vyjednávají o výši půjčovného, kte rou filmovým s tudiím platí, a studia platí svým brutto 

partnen~m pouze na základě peněz, kte ré skutečně obdrží a jež jsou - v případě zahra­

niční měny - přepočteny na dolary) . Ovšem i brutto partneři mají problémy urč it , kolik 

peněz jim ná leží z jiných trhu . 

I když hraj í s falešnými ka rtami , nemaj í filmová studia v ruce karty všechny. Brutto part­

neři , kteří mají v Hollywoodu dostatečný vliv - j ako například Arnold Schwa rzenegger, 

Tom Ha nks a Steven Spielberg -, s i mohou dojedna t lepší podmínky, a někdy dokonce 

dokáží prolomit i tzv. dohodu „z ka psy do kapsy" o „ tantiémách" vyplácených mezi di­

vizemi s tudia . Například při vyjednávání s mlouvy k filmu TERM!. ÁTOR 3 : VZPOURA TROJŮ 

pro ebe Schwarze negger, j ehož ztotožnění s robotem Terminátorem bylo považováno za 

nezbytnou podmínku toho, aby byl sníme k úspěšný, dokázal vyjednat „ tantié my" z pro­

deje videona hrávky filmu tak , že se ta to částka zvýšila z obvyklých 20 procent na 35 pro­

cent.:101 Kromě toho Schwarzeneggerů v právník, Jacob Bloom, vložil do této s mlouvy vý­

jimečnou kla uzuli , v níž se říká : „ Pouze pro úče ly výpočtu bodu vyrovnání hotovos ti , 

upravené hrubé příjmy zahrnují 100 procent „ tantiém" z home videa (tj . příjmy z home vi­

dea minus náklady) ." Tato formulace znemožnila filmovému studiu ponechat s i jakouko­

li v část z příjmu z videa ve výpočtech „ bod u vyrovnání hotovosti" (cash breakeven ) - což 

je le n bod , kdy měl Schwarzenegger nárok na „20 procent ze 100 procent upravené ho 

hrubé ho příjmu [„ .) za film z prvního dola ru" navíc k honoráři 29,25 milionu dolarů. 

Ekvi tní partneři , kteří jsou schopni investovat miliony dolarů ve formě služeb nebo v ho­

tovosti - j a ko jsou Pixar, Spyglass a New Regency Ente11ainme nt - mohou mít v rámci 

29) Picrcc O ' D o n n e I I - Dennis M c D o u g a I. Fata! Sublraction: The lnside Story oj Buchwald u. 
Paramounl. ew York: Doubleday 1992, s. 408. 

;~O) Oak Prod uť'tions, Schwarzenegger eontraC'I: Conti ngent Compensation. Rozhovor au tora, 2002. 
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clearingové banky také prioritní postavení. Například Pixar, jehož animované nímky 

přinesly - podle jedné analýzy Wall Streetu - mezi lé ty 1995 a 1999 společnosti Disney 

50 procent z celkových příjmu filmové divize tudia,:Hi s i dokázal vyjednal nížení 

distribučních poplatku ze strany společno ti Disney pro své filmy, a lo z 33 procent na 

12 procent. Vlivný ekvitní partner může také studio přesvědčit, aby vybudovalo tzv. „ko­

ridory" k určitým geografickým oblastem trhu - tj . uj ednání, které opravňuje jednoho 

partnera, aby z těchto trhu dos tal stanovenou částku dříve, než dos lanou své podíly ostat­

ní partneři. Například Village Roadshow získal svou koprodukční smlouvou na MATHIXU, 

kterou uzavl-el s Warner Bros., koridor k videu, DVD a placené televizi v Aus trálii a na 

Novém Zélandu. 

Taková zvláštní rozdělování finančních prostředku se ovšem odehrávají na úkor o lal­

ních partneru. Například již zmiňované nároky Arnolda Schwarzeneggera v rámci filmu 

TERMI ÁTOR 3: VZPOURA STROJŮ byly splněny na úkor všech méně vlivných zúčastněných 

s tran na tomto filmu. Enormní částky, které měl on sám dos tat ze zvýšených tantiém za 

videonahrávky, vyhnaly nahoru onu hranici re ntability filmu , od níž mají nárok na podíl 

ze zisku os ta tní partneři. Podobně také vyloučení trhu prostřednictvím koridoru nižuje 

částku , která zůstává ve finanční rezervě pro os tatní. Pojišťovny, které byly nějak účast­

ny dříve popsaného vztahu s bankou J. P. Morgan Chase a dalšími bankami , ča lo tyto 

smluvní koridory (které většinou nej sou ostatním investorům adekvátně zveřejněny) kri­

tizují,:'12l a to zejména tehdy, když partneři zjis tí, že nejsou schopni splácet své bankovní 

půjčky. 

* * * 

Jestliže v roce 1950 Lew Wasserman otevřel Pandořinu skříňku, když jako agent vyjed­

nával podmínky pro Jimmyho Stewarta týkající se podílu na výdělcích filmu společnosti 

Paramount,:ni moderní studia, tím že se transformovala v clearingové banky, dospěla 

o padesát let později na své dlouhé cestě k tomu, že tato skříňka bude opět zapečetěna. 

Ironií osudu to byl Wasserman, kdo položil základy s tudií jako clearingových bank tím , 

že zavedl output deals pro udělování licenc í na televizní pořady,341 a dal tak filmovým 

studiím volnost, aby jednotlivým filmům připsala takovou hodnotu, kte rá pro ně byla nej­

výhodnější. Steve Ross a další šéfové filmovýc h studií pak rozvinuli systém „tantiém" 

z videonahrávek, čímž vytvořili zdání, že různé kapsy s tejné clearingové banky - útvar 

home video a útvar filmové tvorby - jsou dvě zcela samostatné entity. Michael Eis ne r, 

Sumner Redstone a Rupert Murdoc h dotáhli koncepci vnitřního obchodování, obchodo-

3 1) Report. „ Walt Disney", Morgan Stanley Equity Researc h, srpen 2002, s . 6. 
32) M.P ee r s,c.d. 
33) Lew Wasserman, prezide nt moc né tale nt<?vé agentury MCA, pro tewarta tehdy vyjednal namísto s tan­

dardního fixního honoráře 50procentní podíl na zisku (počínaje filmem W1NCHESTER '73), což v této době, 
kdy s tudia procházela hlubokou krizí, byla průlomová smlouva, jež v důs ledku posílila pos tavení he rec­
kých hvězd a dalších vedoucích tvurčích pracovníku (producentu, režiséru) ve vztahu ke s tudiím (pozn. 
red.). 

34) Output deals - smlouvy umožňující studiu diktovat balíky filmu ne bo te levizníc h pořadu k povinnému 
odběru (pozn. red.). 

24 



ILUMINACE 
Edward Ja) Ep>tcin: NoHl logila peněz a moci •' Hollywoodu 

vání e sebou samými , ještě dále, když rozšířili svá mediální impéria o televizní sítě, ka­

belovou televizi a placené televizní kanály, kterým prodali licence na produkty svých 

vla tních s tudií. 
Koncepce fi lmového s tudia j ako clearingové banky vysvětluje paradox, proč, navzdory 

všem ztrátá m spojeným s většinou fil mu, i když bereme v potaz všeehny trhy, filmová 

studia s tále zůstávají ve své branži: ty pe níze, které se ztrácejí, pocházejí od jej ic h méně 

zd atných partnerů. Odpovídá také na to, proč filmová s tudi a již netrvají na přísně stano­

vených rozpoč tech pro filmy, dlouhé době uvádění v kinech , ani na vysokých hrubých 

tržbách z prodeje vstupe ne k jako na spoleh livých ukazatelích úspěchu. Trvání na dodr­

žení přísného rozpočtu filmu , kte ré bylo tak dů ležité v éře studiového systému, ztrácí 

v době, kdy j sou e kvi tní partneři a koproducenti smluvně zavázáni zaplatit překročení 

nákladů , na význa mu. (Zaj is té, pokud dodatečné výdaje zvyšují pravděpodobnou návrat­
no t ze z i skovějš ích trhů s domácí zábavou, pak se může nákladnější film ukázat pro fil­

mové tudio ja ko výhodnější.) Výhoda prodlouženého promítání filmu v kinech je dnes 

negována ztrátou, kterou by filmové studio utrpělo odkládá ním uvedení videona hrávky 

na trh až za ten okamžik, kdy už videoverze ne má prospěch z re klamní kampaně fi lmu. 

Hrubé příjmy z prodeje vstupenek, kte ré nemusí být ničím více než reakcí na drahou re­

klamní kampa11, už nejsou hlavním záj me m filmových studií, ačkoliv tyto údaje, kte ré 

každý týden zveřejňuje tisk, s tále oslňují veřejnost. Není proto divu, že ve světle posunu 

priorit filmových studií řekl v roce 2002 Sherry Lansing, šéf společnosti Para mount, 

toto: „Nezajímám se o tržby pokladen a nikdy jsem se o ně nezajímal, já se zajímá m 
o ziskovos t. ":IS) Jak řekl j eden z manažerů společnosti Paramount, dokonce ani te hdy, 

když tudio vyrobí s malými náklady a výdaji na propagaci film, který se hraje v kinech 

celý rok a tržby z prodeje vstupe ne k převýší všechny náklady na jeho výrobu, nemus í ta­

kový film vytvoři t dostatečnou hotovost pro clearingovou banku, aby pokryla veškeré re­

žijní nák lady filmového studia. Na druhou stranu, vysokonákladový film, j ako například 

60 SEK U D, který se hraje v kinech jen několik týdnů a nevydělá prodejem vstupenek a ni 

tolik, aby se pokryly výdaje na reklamu a dis tribuci, muže být přesto považován za mi­

mořádně úspěšný. 

Měřítko úspěchu je v pojetí clearingové banky přímočaré a nekomplikované: maximali­

zace částky, která přitéká ze všech zdrojů dovnitř, a minimalizace částky, která z banky 

odtéká k partnerům a dalším zúčastněným. Vítězi j sou filmová s tudia a hrstka finanční­

ku a filmových hvězd, které získají zvláštní podmínky. Poraženými jsou ti hráč i, kteří se 

chtěj í účastnit hry na natáčení filmu , a le chybí jim páky na to, aby s i vymohli zvláštní 

výji mky při rozdělování peněz. Ústředním záj mem systému fungujícího na princ ipu clea­

ringové ba nky ne ní filmové umění, nýbrž umění obchodu. 

Př e lo ž il a Broni s l ava G r ygová 

Přeloženo z angl ického originálu: Edward Jay E p s l e i n, The Clearinghouse Concepl. 
ln: týž, The Big Picture. The ew Logic oj Money and Power in Hollywood. 

ew York: Ra n<lom House 2005, s. 107- 125. 

35) Tom K i n g, Paramounl Celebrates Birthday. Walt Street }ournal, 27. 9 . 2002 (internetová verze) . 
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Citované filmy: 
60 sekund (Gone in Sixty Seconds; Dominic Sena, 2000), Batman (T im Bur1on, 1989), Bezcitní lidé (Ruthless 

People; Ji m Abrahams, David Zucker, Je rry Zucker, 1986), Bratři Bluesovi (The Blues Brothe rs; John Lan­

dis, 1980), Falešná hra s králíkem Rogerem (Who Framed Roger Rabbit ; Robert Zemeckis, 1988), Godzilla 
(Rola nd Emmerich, 1998), Hledá se Nemo (Finding Nemo; Andrew Stanton, Lee Unkric h, 2003), Hollywood 
v koncích (Hollywood Ending; Woody Al le n, 2002), Lví král (The Lion King;; Rob Minkoff, Roger Alle rs, 

1994), Master and Commander: Odvrácená strana světa (Masler and Commander: The Far Side of the World; 

Peter Weir, 2003), Matrix (La rry Wac howski, Andy Wac howski, 1999), Neúplatní (The Untouchables; Bri­
an De Pa lma, 1987), Osudová přitažlivost (Fata! Attraction; Adrian Lyne, 1987), Příšerky s. r. o. (Monsters, 

Inc .; Pe le Docle r, Lee Unkrich, David Si lve rma n, 2001), Rain Man (Barry Levinson, 1988), Spider-Man 2 
(Sam Raimi, 2004), Terminátor 3: Vzpottra stroj11 (Jonatha n Moslow, 2003), Toy Story: Příběh hraček (John 

Lasseter, 1995), Traffic- Nadvláda gangll (Traffic; Steven Sode rbe rgh, 2000), Tygr a drak (Crouehing Tiger, 

Hidden Dragon; Ang Lee, 2000), Winchester '73 (Anthony Mann, 1950), Zachraňte vojína Ryana (Sav ing 
Private Ryan; Steven Spie lbe rg, 1998). 

Poznámka o autorovi: 
Edward Jay Epstein (1935) s ice získal Ph.O. na Harvardu (za práci na té ma „The Seleetion of Reality on 

Network News") a učil politologii na MIT a UCLA, ale ne ní to typický akademický vědec, a už vůbec ne fil­

mový h is torik. Proslavil se především jako špičkový investigativní novinář· specializovaný mj. na vztah mezi 
politikou a médii a na vnitřní fungování mediálního průmyslu ; známá je hlavně jeho rubrika „ Hollywood 

Economist" v internetovém časopise Slate, z jejíchž vydání le tos sestavil s tejnojmenný knižní výbor. Ačkol i 
j eho hlavní kniha o hollywoodském „ neviditelném s troji na peníze", The Big Picture (2005), není vědeckou 

monografií v pravém slova smyslu, získala značný ohlas a pozitivní rece nze současně v odborných časopisech 

typu }oumal oj Cultural Economics i v Hollywood u samotné m, jak dokazuje recenze v časopise Variety ne bo 

vys tu pování Epste ina v losangeleské m rádiu. The Big Picture lze doporuč it jako zasvěeený a přehledný úvod 

do e konomické ho a sociálního fungování Hollywoodu v době multimediá lních koncernu. Kniha na bízí mj. 
portréty kl íčových „hráčů" , k teří přispěl i k současné podobě Hollywoodu, vysvětl uje oborovou te rminologii 

a k lade důraz na skryté obchodní, prá vní a společenské mechanis my. Pramenně vychází především z inter­
ních hospodářských zpráv MPA (Motion Picture Associa tion), z výkazu pro finanční partnery výrobců a roz­
hovoru au tora s řídícími pracovníky s tudií. 
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Články k tématu 

„ v 

KDYŽ HO POSTAVIS 

Filmová studia a transformační účinky migrující mediální výroby 

Be n Golds mith 

„Když ho postavíš, přijde." (HŘI TĚ ů) 

„ Když ho postavíš, přijdou. " (Regionální vláda ve španělské Valenc ii se řídí radou 
z hollywoodského trháku o mdesátých let HŘIŠTĚ s ů, konkrétně zkouší 

její platnost na projektu filmového s tudia La Ciudad de la Luz, 
nebo-li Město světla, za 250 milionu eur.) n 

„Když ho pos tavíš, přijdou." (Poprvé se tahle věta objevila ve filmu HŘIŠTĚ NŮ 

z roku 1989 a stalo se z ní klišé spojované obecně s vírou v úspěch jakéhokoli 

podnikatelského projektu. Developer Anant Singh ji však nyní vrátil do svě ta filmu.)2
) 

„Nový Zéland nabízí úžasné lokace, ale ty lze v mnoha ohledech 
vytvořit kdekoli v. ( ... ] Meziná rodní projekty ve skutečnosti potřebují velká s tudia a, 

nedejte se mýlit, když ho postavíš, přijdou.":3) 

Film Phila Aldena Robinsona HŘIŠTĚ s ů vypráví příběh farmáře Raye (Kevin Costner), 

kterému se příliš nedaří. Jednoho dne prochází svým polem v zemědělské oblasti stá tu 

lowa a zaslechne záhadný hlas, kte rý šeptá: „ Když ho postavíš, přijde" . Ray je okouzlen. 

Aniž by plně chápal, proč a jaké to bude mít důsledky, rozhodne se, že pole - zdroj své­
ho živobytí - přestaví na baseballové hřiště . Potřeba porozumět tajemnému volání ho 

při vádí do různých vzdálených velkých i malých měst. Cestuje časem, postaví bránu do 

l ) Valcneia's Studio Project. Video Age lnternational, I . l. 2003, s. 8. Ciudad de la Luz, nebo- li Město svět ­

la, je obrovské filmové stud io ve Španělsku, které hostilo první produkci v roce 2005. Komplex navrhnu I 
Ga11• Bastien, amerfrký architekt , jehož společ·nosl Baslien and Associates se také podílela na návrhu 
studií \C Spojených s tátech, Mexiku, Řeeku, Kanadě, Velké Británii a Malajsi i. 

2) Judy Ce r s I e I , Watch oul for Hollyood South. Toronto Star, 4. 10. 2003, s. 4(J). Cape Town Fi lm lu­
d ios, původně známé jako Dreamworld Film City, vyhrálo tendr na výstavbu studiového komplexu v J i­
hoafrické republice v roce 2003, i když se s "yklízením prostoru pro stavbu začalo až na začátku roku 2008. 

:~) Behind the Sereens: oundstage Space et to lncrease. Onfilm, 10. l. 2006, s . 18. Henderson Valley lu­
dios je zavedený komplex v Aucklandu na ovém Zélandu, ve kterém se natáčely jako první seriály H~.K­

"Ll.E~ a XE\ 1. V roce 2006 studio hostilo film společnosti Walt Disney Pictures/Walden Media Mosr DO 

n.tt IBITlll I. Roger Donaldson mluvil o I ýstavhl> dalšího zvukového zařízení a kancelářsk ého prostoru 
~ významným finančním přispěním národních a regionálních vlád jako o politickém cíli přilákat meziná­
rod ní produkce. 
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jiné ho světa (duchů) a během cesty znovu najde sám sebe. Vzpírá se logickému myš lení 

a obchodním zájmům, aby mohl uskutečnil svůj sen, a nakonec samozřejmě nachází 

něco, o čem netušil, že hledá. Zmíněný film nám muže posloužit jako výstižná metafora 

jednak pro rozhodnutí vyrábět film na určitém místě, jednak pro zkušenost s hoš těním 

velkých filmových a televizních produkc í. 

Obchodníci, developeři, územní plánovači, politic i a dokonce i filmaři na celém světě 

zaslechli obdobné volání k výstavbě ne bo rozšíření infras truktury pro výrobu filmů , aby 

začali vydělávat na současném trendu migrující mediální výroby. Výstavba s tudia však 

vyžaduje dlouhodobou ochotu věnovat se na dané m místě filmové výrobě a velké pracov­

ní a organizační nasazení, což může odradil od touhy vyslyšet volání a pokusit se v tom­

to silně konkurenčním odvětví najít svou sk ulinu.'11 Filmová výroba se neobejde bez fil­

mového s tudia, producenti se však při volbě vhodné lokality pro natáčení ohlížej í také 

po blízkém okolí, kterým mohou film obohatit, a zajímají se o rozsah dostupných s lužeb, 

aby mohli porovnat výrobní náklady na různých místech. Studio a jeho provozovatelé 

mají ted y nezadatelný zájem na Lom řídit a spravoval okolí studia jakožto potenc iá lní fil­

movou lokaci. Developeři a provozovatelé tudií společně s řadou vládních agentur a in-
tilucí, komerčních organizací a komun itních sdružení přijímají za svůj „loká lní zá­

je m'"5l: mají zájem na propagaci, podpoře a úči ncích výroby na dané m místě a ča to 

přebírají a reprezentují zájmy dané ho mís ta ve snaze přivést do něj výrobu. Ray prošel 

světa kraj, aby si splnil sen, a s honbou za filmovou výrobou je to podobné. Muže přivést 

a ktéry reprezentující lokální zájmy do vzdálených míst - na obchodní konfere nce, mezi­

národní výstavy a trhy, k prodejním stánkům, lidem a infrastruktuře, k producentům. 
Lokace cestují společně se svými zástupci : jsou na trhu nabíze ny jako tvárné a fl ex ibil­

ní pros tory, připravené změnit se ve zcela jiné místo. Stále více míst vybavených na vel­

korozpočtové filmové a televizní produkce je běžně nabíze no na trhu jako „ nízkonákla­

dové" alternativy k velkým městským centrum a globálním mediálním městům, tradičním 

výrobním lokalitám. Místa mohou reprezentoval sama sebe, častěji jsou však maskována 

jako jiné místo, čímž se dějiště (prostor příběhu) a lokace (místo, kde se dílo vyrábí) cí­
l eně oddělují.6l S ros toucím počtem realizovaných projektu se studia a jej ic h okolí s táva­

jí he terotopiemi; umožňují reprezentoval a juxtaponovat různá nesluč itelná mís ta a pro­

střednictvím střihových kouzel spojují různé „časové řezy".7) Řada filmových komisí 

a dalš íc h významných reprezentantů lokálního zájmu věnuje spous tu energie pre-vizua-

4) Pro představu, nakolik bylo volá ní vyslyšeno: jen mezi lednem a březnem 2008 byla navržena, stavěna 

nebo nedávno otevřena s tudia zaměřená na migrující výrobu v Plymouthu v Massachuse tts, v Calgari, 

Varšavě, Rhode Is landu, Bělorusku, jižním Walesu, Durhanu a Kapském městě v Jihoafrieké rcpuhlicť, 

ve h rcvcportu v Louisianě a v Budapešti. 
S) K pojmu lokální záje m (location interest) blíže viz Ben G o 1 d s m i t h - Tom O ' R e g a n , The Film 

tudio: Film Production in the Global Economy . Lanham, MO: Rowman & Littlefield 2005, s. 2- 7. 
41-62. 

6) Greg Elmer psal o takové reprezentaci míst na Locations Expo: Greg E 1 m e r, Global Loeationl:> in Los 
Angeles: The Promotion of e w Cinematic paces. ln: Jane t W a s k o - Mary E r i (' k s o n (eds.), 

Cross-Border Cultural Phenomenon: Economic Runaway or Globali.zation? Youngstm' n, I Y: Cambria 
Press 2008, s. 141- 154. 

7) Mic he l F' o u ca u l t, O jiných pros torech. l n: týž, Myšlení vnějšku . Praha: He rrmann & synovP 1996, 

s. 81. 
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lizaci, prozkoumávají lokace a transformují je, aby se podobaly jiným skutečným mís­

tl'1m, nějakému typickému dějišti nebo fantastickému prostoru. Chtějí tak ukázat produ­

centům všestranné možnosti dané lokace. Schopnost místa reprezentovat místo jiné, ať 
už skutečné nebo imaginární, přitom není v konkurenčním prostředí příliš velkou výho­
dou. Mís ta, která svůj marketing smčlují tímto směrem, jsou zranitelná ve vztahu k po­

dobným konkurenčním lokalitám. Stále více míst na světě je dostatečně vybaveno pro 

filmovou a televizní výrobu a nabízí dostatečně různorodé, ale obecně použitelné lokace 

a současně i finanční pobídky, pracovní sílu a další zdroje nezbytné pro uspokojení po­

třeb migrující výroby. Producenti mají větší výběr a zástupci lokálních zájmů musejí hle­

dat s tále nové cesty, jak v konkurenčním prostředí prodat schopnost své lokace repre­

zentovat jiné místo. Me nší výrobní lokace, které se na trhu nabízejí jako nízkonákladová 

varianta a nemají dostatečně velké a š iroké možnosti financování, infrastruktury, služeb 

a lidí, aby se udržely v nevyhnutelných obdobích poklesu, jsou obzvláště zranitelné, po­

kud nenaváží synergickou spolupráci s jinými oblastmi obchodu nebo ekonomickými 

sektory.8) Přesto se každoročně objevují nová místa, která poslechnou volání vybízející 

k výstavbě infrastruktury a úpravě předpisů ve snaze přilákat migrující mediální pro­

dukce. 

Po uvedení filmu HŘIŠTĚ SNŮ se fráze „Když ho postavíš, přijdou" stala oblíbeným klišé 

novinářů, propagátorů projektů spekulativního územního rozvoje nebo revitalizace a sen­

timentálních nadšenců pro množství nepravděpodobných plánu.9l Představuje jeden člá­

nek víry těch, kteří se snaží přilákat filmový byznys na konkrétní místo. Je to fráze plná 

optimismu a potenciálu. Snaží se vyvolat dojem, že výstavba výrobní infrastruktury, ja­

kou je s tud io, a zlepšení podmínek pro místní puskytuvatde služeu poženou (ekonomic­
kou) lokomotivu a otevřou hvězdnou bránu (kterou přijdou celebrity). 10

) Někdy je to bo­

hužel jen bláznivý sen. 

Tak kouzelně jednoduché to nikdy není a úspěch rozhodně není zaručený, jak by mohla 
sugerovat ona klamná fráze . V následujícím textu se podrobně zaměřím na některé as­

pekty týkající se snahy uvést sen o pravidelné filmové výrobě do reality. Využiji příkla­

dy z různých částí světa, abych ozřejmil rozsah dodatečné infrastruktury - ono „ho" ve 

větě „ když ho pos tavíš"-, kterou musí místa disponovat, aby získala „jurisdikční výho­

du"11 J (jurisdictional advantage) a mohla se prosadit v konkurenčním prostředí mediál-

8) Viz Susan Wa r d - Tom O ' R e g a n, Managing Uncertainty: Defining the Location lnterests of a Gre­
enfields Locat ion. In: J . Wa s k o - M. E r i c k s on, c . d., s. 155-186. 

9) V roce 2008, kdy píši tento text, se v lowě konají primárky a zmíněná fráze se s tala doslova mantrou. 
Fi lm HŘIŠTĚ SNŮ byl dějově zasazen do lowy, a někteří novi náři a komentátoři proto neodolali nutkání frá­
zi v této souvislosti připomenout. Např. titule k v The Hotline ze 4. června 2008 říká: „Když ho postavíte, 
hudou tam vést předvolební jednání." Zmíněná věta se však objevuje i v jiných publikacích, např. v tis­
kové zprávě otištěné v anglojazyčném periodiku China Daily . Ve stejné době (konec prosince 2007 - za­
čátek ledna 2008) však tisk využíval frázi také při referování o stavbě jezírka v národním parku v Kal i­
fornii, které mělo přilákat žáby jako potravu pro ohrožené hady; o dokončené dálnici v Coloradu; o návrhu 
na rozšíření kasin provozovaných Indiá ny v Kalifornii; o malém pivovaru v Kansasu; o konci monopolů 
na provozování kabelových te levizí ve Wisconsinu a v brandingu televizní sítě ve Velké Dritánii. 

10) Ben G o 1 d s t e i n - Torn O ' R e g a n, Locomotives and Stargates: lnner City Studio Complexes in 
Sydney, Me lbourne, and Toronto. f nternational Journal oj Cultural Policy 10, 2004, č. l , s. 29-45. 

11) Maryanne F e 1 d m a n - Roger M a r I i n, Constructing J urisdictional Advantage. Research Policy 34, 
2005 (říjen), s. 1235-49. 
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ně-výrobního trhu. Budu se zabývat rolemi těchto s ituovaných aktéru, kteří společně 

hájí zájmy dané lokace, těmi, kdo přicházejí, a jejich důvody k příchodu. Zaměřím se na 

to, co „oni" , nevyslovený podmět oné fráze, dělají, když přicházejí, co za sebou zanechá­
vají a proč rovněž nevyslovené „zde" nebude už pravděpodobně s tejné jako předtím. 
Vstup do globální konkurence filmové a televizní výroby vyžaduje, aby místa ajejieh ak­

téři byli schopni zajistit potenciálně nepředvídatelný rozsah transformací. Přírodní a fy­

zické prostředí bude dočasně i trvale přetvořeno . Obraz a reputace místa a zp~1sob, ja­
kým ho vnímají producenti, diváci a snad i turis té, se změní s tím, jak poroste portfolio 

lokální výroby. Je-li udržována kontinuita výroby, bude se vyvíje t kapacita, schopnos ti 

a reputace lokálně situovaných jedinců , podniku a instituc í. Na politiky bude vyvíjen 
neus tálý tlak, aby upravovali zákonné podmínky, zejména místní daně, k zaj i štění kon­

kurenceschopnosti ve vztahu k protějškům v jiných zemích. Místní vybavení nepřímo 

zapojené do filmové výroby, například doprava, catering, hote ly, restaurace, l eti ště a ob­

chody, se bude muset připravit na nároky producentu, hvězd a š tábu. Na politiky bude 
vyvíjen tlak, aby zle pšili příležitosti pro místní filmaře a poskytovatele služeb tím, že za­
jí.stí příznivějš í podmínky pro výcvik, zaměstnanost a pro to, aby lokálně produkované 
filmy vyprávěly lokální příběhy. 

Migrující výroba přináš í nevyhnutelné transformace, které mohou narušit obraz o urči­
tém místě a pocit sounáležitos ti . Stavba výrobní infras truktury a aktivní vyhledávání 

projektu za hranicemi lokality kvůli udržení místních štábu a zařízení někdy otevřely ne­

příjemnou debatu o autenticitě, lokální kultuře, globalizaci, ambicích, rozvoj i, identitě, 

reprezentaci a způsobech vyprávění o místě a sounáležitosti s ním. Některá místa přija­
la za své s tudio, příslib transformací s ním spojených a využila rozvoj k tomu , aby revi­

talizovala fyzické prostředí a obnovila svou re putac i nebo všeobecně rozšířený obraz. 

Jinde však transformace způsobené mezinárodními nebo přespolními produkcemi a oslo­

vováním publika za hranicemi dané lokality zpochybnily dosavadní chápání identity 
místa a funkci a smysl filmování. 

Kd .., h ,.., " „ yz o postav1s ... 

Podnět k výstavbě muže dát náhodná poznámka celebrity, která dané místo navštíví, 

nebo místní prominent, který se vrátil do rodného města a směle osnuje plány, jak z něj 

udělat centrum filmové a televizní výroby. Nebo ji muže stimulovat „potulný cirkus" vět­
ší produkce, jak to označil David Lean, který se dočasně usídlí někde v blízkém okolí. 

Optimis tický propagátor turismu, cleveloper nebo ambiciózní mís tní producent pak mo­

hou navrhnout výstavbu infrastruktury, aby v daném místě posílili nárůst produkce, pří­

padně i podporu školení, která zajistí mís tní kvalifikovaný personál. Lokální politik, 
možná okouzlený zprávami o úspěšných iniciativách jiného „kreati vního města", se zto­
tožní s leskem filmu a začne výstavbu podporovat. A velmi brzy začne debata o výstavbě 
infrastruktury a příznivého prostředí pro filmovou výrobu žít svým vlastním životem. 
Co přesně se však musí pos tavit? Filmovou nebo televizní výrobu je možné hostit i bez 

rozsáhlé a drahé infrastruk tury, například bez ateliérových hal a dalších zařízení, potom 

ale bude úroveň a frekvence využívání daného mís ta jako filmové lokace pravděpodob-

30 



ILUMI NACE 
Ben Goldsmith: Když ho postavíš .. . Filmová studia a transformační účinky rnignijící mediální výroby 

ně omezená. Aby se mís to stalo regulé rní výrobní lokac í a lákalo víc než jen na občasné 

natáčení scény z vysokorozpočtového filmu nebo televizního seriálu, potřebuje rozsáhlou 

infrastrukturu , lidi a nápomocné výrobní prostředí. Filmové studio v sobě všechny tyto 
prvky spojuje . 
Filmové studio je drahá záležitost nejen pro soukromé investory, ale i pro daňové poplat­

níky z blízkého okolí i vzdálených oblastí. Ciudad de la Luz, studiový komplex „Město 

světla" (City oí Light) na východním pobřeží Španělska, s tálo údajně svého jediného in­

vestora, regionální vládu Valenc ie, v březnu 2008 přes 200 milionu eur (a to ještě neby­

lo dokončeno). Rozsah státního vlastnictví (a náklady nesené místními daňovými poplat­

níky) podnítil vyšetřování vedené Evropskou komisí, které reagovalo na stížnosti 

konkurenčních odvětví obchodu na nespravedlivé zvýhodnění nového studia. Studia 

jsou často silně závislá na podpoře veřejnos ti v podobě daňových pobídek, daňových 
dobropisů ne bo nízkoúrokových pť1jček od vlád. Při návrhu těchto projektů nebývají da­
ňovým poplatníkům rozsah a ekonomická stránka podpory známé. Studia mohou stát 

mnohem víc, než se původně plánuje, a někdy nesplní cíle a podmínky stanovené ve 

smlou vě s vládou. 
Výstavba s tudia je drahá a samotné s tudio vyžaduje vícenásobné vklady a podporu akté­
ru reprezentujících lokální zájmy a dalších ins titucí, často nejen v prvních fázích, ale 

i dlouhodobě . Výnosy z pronájmu pros tor filmové a televi zní výrobě nejsou velké; velká 

produkce utratí za pronájem s tudia okolo jednoho procenta rozpočtu. Nízké zisky a kon­

kurence os tatních studií po celém světě mohou způsobit, že je dané studio v určitých ob­

dobích prázdné. Zde mohou být nezbytné alternativní zdroje příjmu , jako například pro­
nájem kanceláří, dílen nebo komerčního pros toru - i když ani toto řešení nemusí být 

nakonec pro hlavní investory lukrativní. Developeři z australských Fox Studios, News 
Corporation a Lend Lease byli v roce 2004 nuceni prodat silně medializovanou veřejnou 

zónu přidruženou k profesionálním studiím, nyní nesoucí jméno Entertainment Quarter, 
za 49 milionu australských dolaru , což je něco přes deset procent sumy utracené původ­

ně za přestavbu tohoto prostoru. 
Žádné studio nemůže dlouhodobě profitovat bez š iroké sítě lokální podpory nebo bez 

propagace a energie mís tních jednotlivců a ins titucí. Samotná výstavba s tudia málokdy 

přiláká pravidelnou dlouhodobou výrobu, dokonce i v případě, že komplex podporuje 

ve lká mediální společnost, a to zejména tam, kde bylo zařízení postaveno v místě bez 

předchozí výrobní tradice a bez předem existuj ícího okruhu aktéru a institucí reprezen­

tujíc ích zájmy dané lokace. Příkladem je Baja Studios v Mexiku, dříve Fox Studios Baja. 
Studio bylo postaveno za pouhých sto dní speciálně pro výrobu epického katastrofické­

ho filmu Jamese Camerona TITANIC produkovaného Twentie th Century Fox, přičemž stav­

ba začala 85 let ode dne, kdy byl trup stejnojmenné lodi spuštěn v Belfastu na vodu. 

V rámci Léto produkce získalo „Fox Studio Baja [ ... ] nejpokročilejší technologii a vyba­
vení pro filmování na vodě a pod vodou na světě s inovativními kardanovými závěsy 

a hydraulikou, která umožňovala potopení masivní dekorace představující loď." 1 2l Ná­
sledovala řada velkorozpočtových celovečerních filmťi s vodní tematikou , když ale spo-

12) B. Co I d s m i t h - T. O ' R e g a n, The Film Studio, s. 93. 
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lečnost Fox prodávala komplex v květnu roku 2007 společnost i Baja Acqui sitions, ne­
přilákal již několik let předtím větš í produkc i. 

Globální šíření filmové a televizní výroby usnadněné dostupností nových a renovova­
ných infrastruktur v Austrálii , Kanadě, Velké Británii , Irsku , Novém Zélandu a České 
republice a ros toucím počtu dalších zemí upoutalo pozornost řady badatelti . 1.11 Odborné 

analýzy z nedávné doby zaměřené na konkré tní místa ukázaly, že výroba filmu vyžaduje 
početné he recké obsazení, štáb a další podporu v oblas ti nejrůznějších vztahu a rolí, 

a ilustrovaly, jak mohou filmová studia jednat jako mocné uzlové body v širší síti , přita­

hovat filmové pracovníky a umožňovat filmovou výrobu. 141 Nejúspěšnější studia těží z re­
putace a konexí různých aktérů reprezentujících lokální záj my. Lokáln í zájem sdílejí fir­

my, jednotlivci a ins tituce angažované v audiovizuální produkci na konkrétním místě 

nebo takové firmy, jednotlivci a instituce, které chtěj í v daném místě podnítit filmovou 
výrobu ne bo ji tam přivést. Mohou jej ale sdílet i ti , kdo nejsou přímo součástí filmové­

ho nebo televizního průmyslu , ale chá pou výstavbu s tudia jako příspěvek k dosažení 

vyšších jurisdikčních cílů. Ty mohou být principielně ekonomické, ale nikoliv nezbytně 
jen takové. Mohou se týkat zapojení konkré tních firem, lidí nebo samotného mís ta do 

„síťové organizace" představované mezinárodní filmovou výrobou s c ílem in ic iovat nebo 

urychlit jeden či více typu transformací. 
Propagátoři výstavby s tudia ji obvykle vykreslují jako možnost, jak revitalizovat určitý 

prostor. Řada projektů z nedávné doby byla využita k transformaci zneč ištěných nebo 

problematických lokalit - bývalých vojenských základen (v maďarském Etyeku, kde se 

nachází Korda Studios), bývalých center těžkého nebo dopravního průmyslu (Melbour­
ne, Toronto) či skládek (San Diego). Jednotlivé filmy mohou také permanentně změnit 

využití prostoru (to je případ filmu PIANISTA, kte rý proměnil německé město Jl.iterbog, 
o němž bude ješ tě řeč v závěru tohoto tex tu). Dlouho po dokončení projektu může obraz 
města ve filmu způsobovat změny v zastavěném nebo přírodním prostředí a muže vés t ke 

sporům. Prostor, který sloužil jako hřiš tě ve filmu HŘIŠTĚ SNŮ, vlastnil i po mnoho let sou­

sedící farmáři. Farmář, který vlastnil levou a prostřední část pole po odchodu filmařl'1 
svůj kus znovu osadil obilím. Vnitřní část pole nechal jiný majitel nedotčenou a s tala se 

součástí vládního programu, který platil farmářům za to, že nebudou vysazovat určitý 

druh plodin. Přesně jak bylo řečeno ve filmu, přišli sem lidé a v následujícím roce byla 
v levém a středním poli vysázena místo obilí tráva. Farmáři nechali přístup do dějiště fil­

mu otevřený a postavili na něm s tánky se suvenýry, aby s i tak vynahradili ztráty z neza­

sazených plodin. Lidé sem dál chodili hrát baseball a vychutnávat s i atmosféru místa. 

Sousední farmáři se brzy dostali do sporu ohledně dalš ích plánů na komerční využi tí 

místa. Vlastník levého a středního pole pronajal pozemek skupině soukromých investo-

13) Viz např. Toby M i I I e r - Nitin G o v i I - John M c M u r r i a a Ric hard M a x w e I I, Global Hol­
lywood. London: BI 2001; J. Wasko - Mary Erickson (eds .), c . d. 

14) Allen J. Scott , On Hollywood: The Place and lndustry. Princeton , NJ: Princeton University Press 2005; 
Mike Gas h e r, Hollywood North: The Feature Film lndustry in British Columbia. Vancouver: Un iver­
s ity of British Columbia 2002; Stefan K r ii l k e, Network Ana lysis of Production Clusters: The Pot­

sdam/Babelsbe rg Film lndustry as an Example . European Planning Studies 10, 4. l. 2002, s. 27- 54; Oli 

M o u I d, Mission lmpossible? Reconsidering Research into Sydney's Fi lm Ind us try. Studies in Austral­
asian Cinema 1, 2007, č. 1, s. 47-60. S.Wa r d - T. O ' R eg a n , Managing Uncertain ty, s . 155-86. 
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rů. Ti zde postavili obchod se suvenýry a bludiště a sestavili z herců kočovné mužstvo 

hráčů-duchů z filmu. Další farmář nedovolil hráčům vstup na své pole. V roce 2007, po 

mnoha neshodách, prodal majitel levého a prostředního pole svůj pozemek majiteli 
vn i třního pole a image místa stvořeného filmem zůstalo zachováno. Zůstal i bezplatný 

vs tup do prostoru. Webové stránky filmu Hřiště snů dodávají: 

Bylo vynaloženo značné úsilí, aby se místo natáčení příliš nezkomercionalizovalo 

a aby bylo přístupné turi stům. V důsledku toho nemůžeme pronajmout pole k ja­

kýmkoliv organizovaným aktivitám, soutěžím ani jednotlivcům. Cítíme, že poze­
mek bude nej lépe využit ve svém originálním a původním stavu. Cílem naší 

politiky je představit pozemek v té podobě, v jaké byl prezentován ve filmu. Dou­

fáme, že k nám můžete „přijet z daleka"15
> a užít si HŘIŠTĚ SNů. 16l 

Hodnotou je v tomto případě fyzická transformace krajiny v průběhu výroby filmu, niko­

liv původní nebo dřívější využití místa jako obdělávané země. Díky angažovanosti a obě­

tavos ti jednotlivých aktérů reprezentujících lokální zájem je právě transformace „chrá­

něná" a reprezentovaná nebo reprodukovaná „ ve své originální a původní podobě". Tato 

zemědělská část státu lowa nikdy nebyla vhodná pro výrobu filmů, zachování transfor­

mace však umožnilo a podnítilo příliv turistů. 

Výstavba studia předpokládá velké a pevné odhodlání věnovat se filmové kariéře kon­

krétního místa. Candace Jonesová ukazuje na příkladu amerického filmového průmyslu 

transformaci v oblastech kariéry a organizace práce.17
J Charakteristické vlastnosti kari­

ér jednotlivci\ ve filmovém průmyslu, o kterých pojednává Jonesová, mohou být apliko­

vány i na filmová studia a lokace. Stejně jako jednotlivci v kreativních p1ůmyslech a ze­

jména těch , které jsou spojeny s výrobou celovečerních filmů, je i většina studií najímá­

na, aby poskytovala služby sérii krátkodobých projektů (od jednodenních nebo 

dvoudenních natáčení televizních re klam a hudebních videoklipu až po celovečerní fil­

my, které mohou ve své nejpřebujelejší podobě zabrat rok, ale které jsou nejčastěji zále­

žitostí týdnů nebo měsíců). Některá studia jsou dlouhodobě zapojena do pravidelné 

výroby pro jednu mediální společnost, například Boyana v Bulharsku pro Nu Image/ 

Millenium Films a Concorde Anois Teoranta v Irsku pro Rogera Cormana. Mnohadílné 

televizní soap opery nebo seriály poskytují podobné dlouhodobé zabezpečení, to je pří­

klad nejrůznějších sérií HVĚZDNÉ BRÁNY vyráběných ve studiu The Bridge ve Vancouve­

ru od roku 1997. Ale dokonce i ta studia, která jsou vlastněná největšími mediálními 

společnostmi, nemusí být využívána pouze nebo dokonce ani pravidelně těmito společ­

nostmi , ale j sou k dispozici k pronájmu pro jakoukoliv výrobní firmu, včetně hlavních 

konkurentů, jako tomu bylo po dlouhou dobu v případě studia Warner Roadshow Movie 

W orld na australském Gold Coast. 

15) Replika z filmu: „go the distance" (pozn. red.). 
16) Field oj Dreams Movie Site. Online: < http://www.fieldofdreamsmoviesite.com/distance.html >, [cit. 

17. 5. 2010 ]. 
17) Candace J o n e s, Careers in Project Networks: The Case of the Film lndustry. ln: Michael B. A r t h u r 

- Denise M. R o u s se a u (eds.), The Boundaryless Career: A New Employment Principlefor a New 
Organizational Era . Oxford: Oxford University Press 1996, s. 58-75. 
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Výrobní práce ve s tudiu bývá proj ektově orientovaná a kombinuje v sobě š iroké spe kt­

rum firem a subdodavatelů. Práce je ča to organizována prostřednictvím neformálnkh 

osobních s ítí, proto musí i kariéry tudia nebo lokace řídit jedinci s dobrými kontakty. 
Konkure nce je zde tvrdá a pouze několik studií (respektive s nimi spojených jednotliv­
ců nebo fire m) uspěje a je pravidelně zaměstnáváno na vysokorozpočtových prestižních 

proje ktec h v „elitním vnitřním jádru průmyslu" . 18
l S tudia bývají angažována v komplex­

ních a nerutinních úkolech, kte ré vyžadují spoluprác i mnoha jednotlivců, fire m a suhdo­

davate lu, jiných studií a lokací, které, s lovy Jonesové, utvářejí „týmovou závis los t" .191 

A prolože je práce v oblas ti kultury a zábavy vl ivem nepředvídatelné poptávky nejistá 
a dynamic ká, musí studia a lokace - tejně ja ko jednotlivci a podniky - být flexibiln í 

a schopní přizpůsobit se novým podmínká m a požadavkům, aby přeži li a zaj istili konti ­

nuitu zaměstnanosti.20l 

Jonesová rozeznává čtyři fáze karié ry ve filmo vém průmyslu, z nichž každá vyžaduje od­

lišné dovednosti a schopnos ti. V první fázi jsou klíčovými prvky mezilidské dovedno ti 

a vytrvalost, aby se člověku otevřely dveře do průmyslu a mohl získat potřebné credils 

(zkušenosti a uznání vyjádřené jménem v titulc ích filmu) a reputac i. Prolože pol u jed­

notlivá místa vedou tvrdý konkurenční boj o práci a reputaci, potřebují nová studia a lo­

kace pomoc etablovaných jednotlivců nebo podniku s dobrými konexemi. Čis tě z tohoto 

důvodu nevystačí nová studia s podporou developeru ne bo ambiciózních lokáln ích akté­

ru bez výrobních zkušeností a bez napoje ní na sítě kontaktu ve filmovém č i te le vizním 

průmyslu. Některé místní úřady a komunity byly okouzleny tvrzením developeru o eko­

nomic ké m přínosu a potenciálu studia v oblas ti zaměstnanosti a začali uskutečňoval ná­
kladné a vysoce riskantní plány výstavby bez pečlivého zvážení dlouhodobých ná klacla 

a managementu kariéry, které lakové zařízení vyžaduje. Ve druhé a třetí fázi kariéry 

mus í být demons trovány tec hnic ké možnosti a porozumění průmyslové kultuře, aby e 

vytvořila re putace a kontakty. Stejně jako v případě jednotli vců , bude mít kvalita práce 

vytvořené studie m - a kvalita zkušeno tí výrobou - dalekosáhlé důsledky pro budoucí 

nabídku práce a pracovní příležitosti: „ tatus a role člověka v rá mc i průmyslu e defi­

nuj í na základě jeho spojení s komerčně úspěšnými filmy. Pokud nejsou vaše film y 

úspěšné, váš s tatus a vztahy v rámci průmyslu se dramatic ky změní."21 i To platí pro stu­

dio s tejně j ako pro herce ne bo člena štábu. Ve čtvrtém stádiu kariét)', nyní již dobře 

etablované, tvrdí Jonesová, je hlavním cíle m rozšířil profesi a organizaci sítě a s ladit 

profesní požadavky s osobními potřebami. Pro místo to může znamenat v první řadě za­

hájení školících programů nebo zak ládání filmovýc h škol a, za druhé, rozsáhlý a pečlivý 

manage ment nejen způsobů, jimiž filmová a te levizní výroba využívají da né místo, a le 

také rozsahu , v němž je výroba razantně podporována prostřednictvím pobíde k a daňo­
vých úlev, což musí být zváženo ve vztahu ke konkurenčním požadavkům na mís to a vy­

užití veřejných prostředků. 

18) Tamtéž, s . 59. 
19) Tamtéž, s. 60. Zde lze vidět podobnost s BrandenhurgerO\ ým a alebuffovým konceptem koopetiet' -co­

-opetition je neologismus vzn iklý kombinací slov C'Ompelition a cooperation a označuje kooperali\ ní kon­
kurenci - viz léž pozn. 27 (pozn. red.). 

20) Tamléž, s . 60. 

2 1) Tamtéž, s . 65. 

34 



ILUMINACE 
Ben Coldsmilh: Když ho poslavíš ... Filmová sludia a lransforrnal'ní účinky migrující mediální výroby 

Pro mnoho lidí ve filmovém průmyslu je přechod přes hranice - dočasná migrace a pře­

sídlení - běžnou součástí kariéry. Takovéto „kariéry bez hranic" (boundaryless careers) 

jsou důsledkem způsobu, jímž je organizován průmysl: krátkodobé projektově orientova­
né práce s příležitostmi, které vznikají na základě „předchozího výkonu a sítí profesních 
kontaktů" .221 Jednou z charakteristických vlastností současné doby je dočasná migrace 

a relokace projektů, takže společně s migrujícími pracovníky může přijít práce i k těm, 
kteří předtím nebyli schopni se tak pohotově přesunout. Kariéry s tudií a lokalit, v nichž 

se nacházejí, nemají hranice, protože jsou dlouhodobě využívány různými firmami v rám­

ci různých projektů. Zkušenosti s producenty s různými potřebami pomáhají vybudovat 
lokální vědění o průmyslu a zvyšují „vstupní očekávání" producentů ohledně daného 

místa. Stej ně jako jednotlivec potřebuje k budování kariéry určité kompetence, musí ur­

čité kompetence mít nebo s i je osvojit i s tudia a mís ta - stručně řečeno vědět, kdo, co, 

kdy, kde, proč a jak jedna t -,2
=
3

) aby dosáhla pokroku ve svých dlouhodobých zájmech 
a vylepšila si reputaci. V průběhu kariéry bude studio, je-li úspěšné, fungovat jako ukot­

vení rostoucí místní výrobní komunity a jako magne t na příchozí výrobu, přičemž po­
skytne příležitosti pro přenos dovedností a vytváření znalostí, které umožní růst dané vý­

robní komunity.24
' 

Organizace lndependent Film and Television Alliance and Compliance Consulting 
(IFTA, 2006) rozlišuje v příručce pro americké výrobní komunity, která radí, jak přilá­

kat filmovou a televizní produkci, tři užitečné typy „komunit přátelských vůči produk­
c i" , diferenciované velikostí a zdroji dostupnými v místě, které má hostit výrobu ne bo 

její části , a rozsahem ochoty místních k rozvoj i „systému pro přilákání výrobců" .25
) Ko­

munity jsou tedy rozlišeny šíří, hloubkou a koordinací lokálního zájmu. Každý typ má 

různý rozsah a úrove11 ochoty usnadnit výrobu a přilákat migrující média. Některá mís ta 
získala prominentní postavení a mezinárodní věhlas díky stavbě dekorací k určitému fil­
mu nebo díky využití určité lokace v konkrétní scéně nebo sekvenci filmu. Je nepravdě­

podobné, že by taková místa aspirovala na pravidelnou filmovou a televizní výrobu, a bu­

dou na ně přijíždět spíše turisté než filmaři. Mají většinou omezené možnosti nebo malé 
ambice k přilákání výroby. V případě prvního typu komunity, do níž přijíždějí filmaři 

kvůli určité dekoraci nebo lokaci, která však není vybavená nezbytnou infrastrukturou 

(nebo touhou) pro s tálou či pravidelnou výrobu, bývají transformace omezené nebo do­
časné, ale zanechané stopy mohou být patrné po mnoho le t. Například sicilská pláž ve 

filmu PošŤÁK Michaela Ruthe1forda je postupně pohlcována turisty, kteří hromadně při­
jížděj í v zábavních lodích podívat se na filmovou lokaci. Jiná místa, jako například far­
my zobrazené v Hl{IŠTI SNŮ, využívají omezené kontakty s mi grujícími médii k transfor-

22) Candace J on es - Robe rt J. D e F i 11 i pp i, Back to the Future in Film: Combining lndustry a nd 

Self-Knowledge to Meet the Career Challenges of the 2ls t Cen tury. Academy oj Management Executive 
10, 1996, č.4,s.89. 

23) Tamtéž, s . 89. Autoři zde popisují prl'unyslové vědění jako „v principu zaměřené na znalost kariérního 

::;ystému (kultura, pravidla h1-y), do něhož jedinec vs tu puje ; znalost, kde lze získal přístup, výcvik a po­

výše ní, a znalos t, kd y zůstat, nebo naopak opustit zaměstnání. V sebepoznávání jde o zna losti." 

24) Na to mě upozorni l Charles Davis . 

25) lndepe ndent Film and Te levi s ion Alliance a nd Compliance Consulting. The Rules oj Attraction: Creating 
a Production-Friendly Communily, 2006, říjen. 
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maci své podoby a dalších vyhlídek do budoucna. Druhý typ tvoří místa, kte rá aspiruj í 

na pozici studia, obvykle zakoušejí nepravidelnou výrobu a přála by si výrobu rozšířit 

(Auckland, Melbourne, Budapešť, Kapské město). Třetí typ pak zahrnuje místa s etablo­
vanou výrobou, která se rozšiřují prostřednictvím další výstavby (Toronto, Londýn). 
Průvodce IFf A zdůrazňuje, že výstavba prostředí přátelského k filmové výrobě předsta­

vuje základní požadavek pro pravidelnou produkci. Hodně záleží na souhlasu mís tní ko­
munity, protože migrující producenti posuzují přátelskost ve vztahu k filmu částečně 

podle rozsahu dostupných daňových pobídek a snadnosti přístupu k vybraným lokacím, 

částečně na základě schopností a cen místních firem a pracovníků , to vše ve vztahu 
k potřebám konkrétního příběhu. Filmové komise, které mimo USA většinou tvoří veřej ­

né nebo poloveřejné agentury, jsou důležitou součástí daného prostředí a žádné místo, 

které chce hostit více než jednu filmovou produkci, se bez komise obejde. Poskytují nej ­
různější služby výrobcům26l a stejně tak zprostředkovávají kontakt mezi příchozími pro­

ducenty a místními , organizují koopetici27l čili simultánní spolupráci a konkurenci mezi 

skupinami, které reprezentují lokální zájmy. Filmové komise napomáhají budování rych­
lé důvěry (swift trust) mezi všemi stranami zainteresovanými na výrobě.28) A pomáhají 
vybudovat jurisdikční výhody, zákonné rámce, předpisy a dohody nezbytné k přilákání 

pravidelné výroby na určité místo a k jejímu usnadnění.29) Filmové komise představují 

základní složky nezbytné infrastruktury a prosazují lokální zájem. 

„ ... přijdou" 

Takže kdo přijde? Zatímco v minulých dekádách inicioval myšlenku na fi lmovou výrobu 

nebo infras trukturu putovní c irkus (obvykle) Hollywoodem financovaných filmařů/30 , 

jednou z charakteristických vlastností současné mezinárodní filmové výroby je, že pro­
jekty výstavby studií jsou prospektivní, vyjadřují záměry na straně místa, spíše než aby 
jen dodatečně reagovaly na vnější popud.31 l Tak tomu bylo u řady nedávno postavených 
s tudií, ať už těch, které vznikly na mís tech bez výraznější výrobní tradice ijako například 

Korda Studios v Maďarsku nebo Ciudad de la Luz ve Španělsku), nebo nových studií vy-

26) Ben G o 1 d s m i t h - Tom O ' R e g a n, The Policy Environment of the Contemporary Film Studio. 
In: Mi ke G a s h e r - Greg E 1 m e r (eds.), Contracting Out Hollywood. Lanham, MO: Rowma n & Lit­
tle field 2005, s. 41- 66. 

27) Adam M. Br a nd e nburg e r - Ba rry J. Na 1 e bu ff, Co-opetition. New York: Doubleday 1996; 
pozn. red.: viz též pozn. 19. 

28) „Rychlá důvěra[ ... ] je založená na kategoriích, což znamená, že aktéři se lépe doml uví v rámc i rolí než 
jako jednotlivci. Očekávání jsou v důsledku toho standar:dizovanější a stabilnější a defi novaná spíše ve 
smyslu úkolt'.i než osobností." Gemot Grabher, Locating Economic Action: Projects, etworks, Local ities, 
lnstitutions. Environment and Planning A 33, 2001, s . 1329-1331. 

29) M. F e 1 d m a n - R. M a r t i n, c. d., s . 1235- 1249. 
30) Například v Oua rzazate v Maroku se v roce 1961 natáčely části filmu LAWRENCE z ARÁBIE Davida Leana 

a pot6 zJe 11atáčt:l i dhní fllrnaf-i, ale :stuJiu :r,J e Lylu pu:stavc::11u ail pl·i přílditu:sti natáčení HONBY ZA KLE­
NOTEM NILU. Viz Aida H o z i c, Hollyworld: Space, Power and Fantasy in the American Economy. lthaca 
NY: Comell Universi ty Press 2001. 

31) To je i případ Melbourne, kde s prvním návrhem na výstavbu s tud ia přišla vládní operační skupina. Viz 
B. G o I d s m i t h - T. O' R eg a n, Locomolives a nd Strategies. 
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tvořených na mís tech se zavede nou výrobou a his torií s cíle m zvýšit kapacitu a konku­

renceschopnost (Central City Studios v Melbourne a Film Port v Torontu). Kromě toho 

j ou v současnosti běžně renovována s tará s tudia výstavbou nových nebo vylepšených 

zvukových hal, účelově konc ipovaných exteriérových pozemku pro s tavby filmových de­
korací a vodníc h nádrží, kte ré neslouží je n potřebám určité produkce, ale vytvářejí také 

výhody ve vztahu ke konkure nci, což byl v nedávné době případ studií Pinewood (Velká 
Britá nie), Cinecitta (Itálie), Barrandov a Warne r Roadshow Movie World (Austrálie) . 

Tím ne míním snižovat význam způsobu, jakým nadnárodní mediální korporace rozho­

dují o produkčních lokacích , pro s trukturu a organizaci určitých mís t a pro jejich poli­

tiku. Těmi, kdo mají přijít, jsou s ice filmaři , ti však už nezbytně nejsou hnací s ilou vý­
stavby.:12> 

Než se studio postaví, musí do příslušné loka lity přijít - nebo tam již být - řada lidí, a ti 

se musí angažovat v plánované výstavbě. Návrh ml'tže přijít z různých zdrojů: od develo­

pera Uak tomu bylo ve Filadelfii),33
> mís tního úspěšného podnikatele (Sándor De mján, 

maďarský s tavební magnát a hlavní investor výstavby Korda Studios v j eho rodném měs­

tě Etyeku), významný hráč v mezinárodním filmovém byznysu (News Corporation v Syd­

ney, Dino de Laurentiis v Římě, Wilmingtonu, Queensla ndu a nejnověji i v Maroku)MJ 

ne bo vládní operační skupina (Melbourne) . Po vyjednání nezbytných povole ní přísluš­
ných úřadu, což přivede do oblasti s tátní zaměstnance, inspektory a daňové poradce, 

muže developer jme novat významného archite kta, aby navrhnu! zařízení, které bude za­

padat, č i naopak vynikat v kontextu celkové a rchite ktury města, nebo ozná mit výstavbu 

technologicky vyspělého s tudia na méně významném místě . Britský architekt Will Alsop 
například navrhuj e Film Port v centru Toronta, zatímco losangeleská firma Bastien a nd 

Assoc iates byla najata pro návrh řady s tudií, mimo jiné Ciudad de la Luz ve Španělsku. 
Mezinárodní ne bo nadregionální investoři (slibuj í, že) přinesou kromě peněz i znalos ti 

filmové a te levizní výroby a napojení na síťovou organizaci - filmový a televizní průmy­

sl. Například v Bulharsku se o bývalé ná rodní filmové studio úspěšně ucházel americ ký 

nezávis lý producent Nu Image/Millennium Films, který vyrábí filmy po celém světě .35l 

v imaginárním s tádiu, než je výstavba schválena a zahájena , bude studiové hřiště snu 

touži t po prestižních velkorozpočtových produkc ích. Tyto ambice mohou být vyvolány 

novináři ne bo aktéry lokálního zájmu, kteří se netají inklinacemi k Hollywoodu (viz ná­

zvy jako Aussiewood, Etyekwood , Hollywood North, Hollywood South). Asoc iace promi-

:32) usan C h r i s t o p h e r s o n, Beh ind the Sccnes: How Transnational Firms are Construc ting a New 
lnternational Divis ion of Labor in Media Work. ln: J. W a s k o - M. E r i c k s o n (eds.), c. d„ s . 47-84. 

33) Tom I n fl e I d, Phillywood ? Philadelphia lnquirer. 18. 8. 2007, bp. 
34) V polovi ně pnrního desetiletí 21. stole tí byl De Laurentiis spojován s renovací filmového studia v Oua r­

zazate pro p lánovaný fi lm o Alexandru Ve likém, kte rý měl režírovat Australan Baz Luhrmann. Projekt 
nebyl realizován. 

35) To samozřejmě není nic nového, jak ukazuje historie působení Di no De Laurenti ise v Gold Coast a Wil­
mingtonu v Severní Karol íně v polovině 80 . let 20 . století. e každá spolupráce lokálních pa rtnen'.'1 a me­
zinárodní spo lečnosti nebo zábavního průmysl u končí šťastně. a začátku roku 1993 oznámila společ­

nost Jackson Communications reprezentuj ící zájmy Michaela J acksona a jeho rodiny záměr postavi t 
filmové studio v airobi, kde by vyrábě la čtyři celovečerní fi lmy ročně. Během roku byl projekt od ložen, 
protože obvinění Jacksona a neúspěch televizního e riálu produkovaného rod inou přinut i ly majite le 
omezit obchodní akti vity. 
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nentních firem nebo postav mezinárodního filmového průmyslu s určitým projektem stu­
dia často vyvolává sny o blockbus terech, nakonec však přijede spíš směsice menších 

migrujících projektů , možná posílená mís tní výrobou. Rozsah práce bude záviset na vý­
robní atraktivitě místa, ale velké projekty - hodně medializované a vysokorozpočtové -
budou ojedinělé, protože se o jejich pozornos t vede tvrdý konkurenční boj. V případě 

mnoha studií budou pravděpodobně převládat jiné mezinárodní produkce, lépe řečeno 
projekty s mezinárodními partnery, jejichž počet značně převýší hollywoodskou produk­
ci. To se týká zvláště Evropy, ale i jiných center, například Austrálie.:lól 

V raném stádiu úvah o výstavbě studia na určitém místě se často zmiňuje počet pracov­
ních míst, která díky němu vzniknou. Ve fázi výstavby musí být najati dělníci, což při ­

nese dočasný nárůst pracovních příležitostí pro místní obyvatele. Když byl v Kapském 

městě zveřejněn projekt Dreamworld, developer Anant Singh tvrdil, že fáze výstavby vy­
tvoří 8000 pracovních mís t. I když je zaměstnání tak velkého počtu místních obyvatel 
v oblas ti s tak vysokou nezaměstnaností vítané, kolik z nich se bude podílet na další ka­

riéře studia? 
Řada studií orientovaných na migrující producenty ve snaze zajistit dlouhodobou za­

městnanost vezme pod svá kl-ídla filmové školy a výcvikové instituce nebo s nimi navá­

že těsné vztahy. Nedávná výstavba s tudií v marockém Ouarzazante a španělském Ali­
cante poskytla zázemí různým výrobním společnostem, poskytovatelům služeb a jiným 

nájemníkům - mimo jiné i filmové škole . V Austrálii se pak národní Filmová, televizní 

a rozhlasová škola v polovině roku 2008 přestěhovala do nové budovy sousedící se s tu­
diem Fox v Sydney. 
Mohou být provedena i další opatření, která zajistí, aby místní fi lmaři, filmaři z jiných 

částí dané země nebo mezinárodní migrující producenti přišli do s tudia a využívali jeho 
zařízení. Například v Melbourne si vláda v rámci smlouvy s developery studia vyhrazu­

je, že výroba musí být minimálně z 25 procent domácí. Australské film y obvykle nevyu­
žívají prostor studií, jsou natáčeny spíše v reálech, a to z dtívodi'.'i finančních i kvi'.'i li po­

třebám vyprávění. Výzva, aby australští producenti využívali zařízení s tudia, vyžadovala 

změnu v myšlení, a proto nebylo v Melbourne daného cíle dosaženo snadno. Nedávno se 

objevily jisté známky toho, že město uspělo ve snaze přilákat filmaře ze Sydney, což může 

svědčit o nových metodách (a o migraci) mís tních výrobci'.'i, ale také to mi'.'iže být s igná­

lem důsledků jisté samolibé liknavosti lokálního zájmu města Sydney a státu New Sou­

th Wales ve vztahu k filmové a televizní výrobě v minulých le tech. I když totiž Sydney 

hos tilo od zprovoznění Fox Studios v roce 1998 výrobu nej větších velkorozpočtových 

mezinárodních hraných filmů, po roce 2005 město a s tudia nepřilákala žádnou větší pro­
dukci. 

Ri'.'izní místní aktéři a ins tituce musí pracovat se studiem a pro ně a udržovat jeho ener­

getický potenciál. Pro kariérní růst studia a reputaci místa jakožto prostředí příznivého 

36) V letech 2005 a 2006 celkové útraty meziná rodních filmařů v Austrálii kl esly meziročně z 248 milionu 
amerických dolar~ na 49 milion~ zejmé na proto, že se lam nevyráběla žádná vel korozpočlov:í produkc(' 
typu H APPY F EET, která se zde točila v letech 2004 a 2005. Zatímco však byly celkové útraty nižší než 
v předchozích letech, ofic iální s ta tis tiky ukazují, že zde na 19 projektech spolupracovali parineři 
z 11 zemí. Australian Film Commission, National Survey oj Feature Film and TV Drama Production 
2005-06. Sydney: Australian Film Commission 2006 . 
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pro výrobu filmu jsou stejně dl'ileži tí jako fyzic ké budovy studia. Rozsáhlejší s tudiové 

komplexy pojmou do podnájmu nejrůznější poskytovatele služeb, aby vytvořili zis k, ale 

také aby zle pš ili šance s tudia a místa zís kat a udržel s i výrobu. Díky své prác i a blízko -

ti studia reprezentují tito poskytovatelé slu žeb část lokálního zájmu. Aby konzistentně 

získávali práci na trhu filmové výroby, kde ros te konkurence, musí být nosite lé lokální­

ho zájmu vysoce motivovaní a vytrvalí, ale také mít dobré styky v rámci sítě filmového 

prl'1myslu. 

Aktéři lokálního zájmu mohou jed na t ve jmé nu (ku prospěchu) určitého místa z nejrůz­

něj ších dl'1vodů, ale všic hni se s naží těžit ze s trategického významu své lokality a dále ho 

upev1'íoval, aby získali práci pro sebe a další (což je principem koopetice), aby v místě 

vy tvořili znalosti, schopnos ti a kompete nce, a by přetvořili obraz a vnímání mís ta a pos í­

lili jeho pros peritu. Každý film ne bo produkce rozš iřuje bohatství obrazů a vzpomínek, 

které s i publikum s pojuje s určitým místem, a funguje tak jako „signál odborné zpuso­

bilo ti";17 čímž naznačuje výrobcum, co je v da né lokalitě možné. 

Proč přijdou? 

A co udělají, až přijdou? 

Ones se obecně má za to, že exis tuje řada různých duvodu, proč se nějaký projekt reali­

zuje na určitém místě. Ve výzkumných zprávách vypracovaných ve Spojených s tátech 

v reakci na obavy z přesunu výroby do zahran ičí se obvykle rozlišuje mezi „ekonomic­
kými" a „kreativními" duvody.:{R) Dez uhledu na otázky týkající se ú:stleJ11í µrerni:sy, že 

produkce vlastně utíkají ze Spojených tátu, jde o jasné, byť š iroké kategorie, neboť kaž­

dý producent musí pečlivě zvážit požadavky příběhu ve vztahu k rozpočtu. V jiné s tudii 

js me s Tomem O'Reganem ide ntifikovali sérii zřejmě jemnějších determinant určují­

cíc h, kde budou s ituovány části produkce.39
> Je přitom duležité, že jde o části výroby, 

a nikoli v o celou výrobu, protože je nyní ve filmové m průmyslu běžné, že přípravné prá­

ce, na táčení a postprodukce určitého proj ektu mohou být segmentovány a distribuovány 

do geograficky roztroušených lokali t. 

Mezi kreativními duvody pro rozhodnutí, kde s ituovat fyzic kou výrobu, j e nejduležitější 

touha po určité autenticitě : 

Když přije li toč it [DARJEELING S RUČENÍM OMEZENÝM] , [režisér Wes] Anderson zhru­

ba zopakoval cestu [Indi íl, kterou už proje li , přičemž vybavili skutečný vlak svět-

37) Canclace J on es, Signaling Expertise: How ignals hape Careers in Creati ve lndustries. ln: M. A. 
P c i p c r I - M. 8. A r t h u r - . A n a n d (cds.), Career Creativity: Explorations in the Remaking of 
Work. Oxford: Oxford University Press 2002, s . 209-28. 

:38) Toto rozlišení lze nalézt ve dvou klíčových amerických zprávách: Monitor Company, US Runaway Film 
and Television Production Study Report. Santa Monica: Monitor Company 1999; lntemational Trade Ad­
ministration (US), The Migration of US Film and Television Production: lmpact of Runaways on Workers 
and mail Business in the US Film lndustry. Washington, DC, January 2001. 

:W) Ben C o I d s m i t h and Tom O ' R e g a n, lnte rnational Production: lnte rests and Moti vations . ln: 
\X'asko and Erickson, c. d., s. 13-44. 
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ly, kamerovými koleje mi a kostymé rnou, aby mohli natáčet během jízdy skutečnou 

krajinou [ ... ] „Mohli j ste to udělat na pozemku v a te lié ru s green-screenem a pár 

chlapu mohlo houpat vlakovým kupé," říká [Adrien) Brody„. „ale nebylo by to 

tak autentické. "4ú) 

Autenticita představuje samozřejmě kvalitu světa příběhu; akt převedení určitého místa 
do filmu, byť jde o záběr z vlaku přetvořeného v mobilní filmovou lokaci, kte rý putuje In­

dií, je jako osoba, která pózuje pro fotografii: je to aktivní proměna.41 J A není jen možné, 

ale i běžné, že se taková transformační práce nebo jej í části - umělé navození či výroba 
dojmu autenticity42l - realizuje na mnoha mís tech. To je skutečně klíčový aspekt, kte rý 

ve své propagaci zdůrazňují filmové komise a lokální zájmy, jak ukazuje Greg Elmer 

v pojednání o reklamních materiálech, kte ré byly dostupné na výstavě Location Expo.4
;
11 

Platí také, že atmosféra jednoho místa - vzhled postavených i přírodních prostředí, pří­

tomná infrastruktura, jeho reputace a his torie - může působit „autentičtěji" jako repre­

zentace jiného místa než originál. To se týká zejména historických a futuri stických re­

prezentac í urči tých konkrétních míst. Při natáčení filmu PAŘÍŽ 36 (odehrávajícího se 

v Paříži třicátých le t) v českém městě Běchov ice blízko Prahy vysvětlil režisér Christo­
phe Barratier, že „ nejde o reprodukci skutečné pařížské čtvrti , ale spíše o koncentrova­
nou esenc i severních předměstí Paříže typu Pantin nebo Aubervilliers" .441 Toho lze do­

sáhnout jen díky tomu, že jsou Běchovi ce (ve vztahu ke světu příběhu) autentičtější než 

Paříž samotná. Praha s taví velkou část své reputace jakožto prvotřídní výrobní loka lity 
na své schopnosti reprezentovat jiná evropská města v průběhu his torie . Aktivní tran -
formace míst k výrobě této umělé autentic ity se pochopitelně neomezuje na výrobní fázi, 
i když filmové komise a další zástupci lokálních zájmu soutěží nejvíc právě o natáčení. 

Autenticita může být libovolně zesilována nebo uměle vytvářena při postprodukc i a je­

jím zdrojem může být samozřejmě libovolný počet míst.45
l 

Filmová a televizní místa - ta, která aktivně bojují o příležitost objevit se ve filmu a v te­

levizi - musí být schopna přijmout celou sérii „ rolových identit" (role identity), jak to 

40) tephanie B u n b u r y, Emotional Baggage. Sydney Morning Herald , 29.-30. 12. 2007, s. 8- 9 
(Spectrum). 

41) Roland B a r t h e s , Světlá konwra: poznámky k fotografii. Praha: Agite/ Fra 2005, s . 18. 
42) K tomuto fenoménu v širším kontextu ve vztahu ke „kreati vním průmyslům" viz zvláštní vydání Joumal 

oj Management Studies 42, July 2005, č. 5, jehož editoři byli Candace Jones, . Anand a Jose Luis 
Alvarez. 

43) G. E 1 m e r, c. d. 
44) Adam P r e s t o n, Paris Match. Sight and Sound 17, 2007, č . 12, s . 11. 
45) Jiným příkladem mohou být vizuální efek ty futu ristického zombie filmu situovaného v Londýně 28 DNÍ 

POTÉ, které vytvoři la austra ls ká společností Ris ing un Pic tures. Záběry Londýna natáčené přímo na mís­
tě byly digitálně upravené do realističtější č i „autentičt ější" podoby postapokalyptického města austra l­

skými umělci v Adelaide a Sydney: „Veškerá počítačová animace byla vytvořena v XSI a renderována 
v Menta( Ray. a všech počítačích byl využit program hake a tracking v systémech Boujou a PFTrack. 
Londýn po bombardování napalmem byl vytvořen kombinací d igitální dokreslovačky, trojrozměrného vo­
luntt::Lrické kuufo a pfo<lren<leruvaných textur na pohybujících se a deformujících se kartách. V něk te­

rých záběrech ve scéně pronásledování j sou Volvo a vrtulník Apache vytvořené počítačově, kulky na si l­

nici byly zpracovány v systému CG Oebris . Pro jeden záběr desítky zmasakrovaných zombie byli 
vyfotografováni zaměstnanci RSP na parkovišti a digitálně ,infikováni ' a vloženi do fotografického obra­

zu." Online : < http://www.rsp.com.au/portfolio/weeks.htm>, [c it. 5. 5. 2009]. 
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oznaCUJI teoretic i identity,46
> a hrát jako herci , jako obecně použitelná prostředí 

a (ne)místa, n> jako fantastická nebo hyperreálná místa a přesvědčiví dvojníci jiných, 

kutečných míst. Studia mohou výrazně při pět ke hraní určitých rolových ide ntit, a tím 
zvýši l produkční atraktivitu místa, prolože umožňují, jak to označil Marcel Camé, „vyš­
ší realitu" . 18

> To znamená, že ve s tudiu jsou filmaři schopni vytvořit přesvědčivější obraz 

místa ve světě příběhu, než jak by to umožnilo jakékoliv skutečné místo. Camého filmy 

H óTEL DU NoRD (1938) a DĚTI RÁJE (1945) jsou toho pěkným dokladem; oba se odehrá­

vají v Paříži, ale oba se natáčely celé v ateliérech, první v Billancourtu v Paříž i a druhý 

ve Viclorine v Nice. V HóTEL DU NORO se poprvé objevuje „Traunerova Paříž", „vyšší", 

filmová verze města stvořená výtvarníkem dekorací Alexandrem Traunerem, která měla 

podle Keitha Readera větší účinek na způsob, jímž ostatní filmaři zobrazují na plátně Pa­

říž než město samotné .49
> 

Co po ruch zůstane? 

Klíčová otázka pro místa, která spolu bojují o pozornost migrujících médií, je, jaké bu­
dou trvalé důsledky filmové a telev izní výroby. Co po sobě filmaři zanechají? Badatelé 

v oblasti nové ekologie audiovizuální výroby mají lo štěstí, že roste počet zpráv vládních 

agentur, které podrobně popisují a vyhodnocují podporu filmové a televizní výroby na 

různých mís tech a poskytují na tuto otázku odpovědi. Podobné zprávy často zdůrazňují 

informace o důsledcích výroby, zejména v podobě kalkulací vytvořených pracovních 

míst a přímých i nepřímých ekonomických přínosu. Méně často však takové zprávy po-

kytují srovnání ekonomických přínosu nebo přínosu v oblasti zaměstnanosti s náklady 

na s timuly pro producenty, přímými náklady ve formě daňových kreditu, pobídek nebo 

dotací, nepřímými náklady ve formě veřejného financování filmových komisí, obchod­

ních delegací nebo zajištění infrastruktury. 

V roce 2002 novozélandský Institute of Economic Research publikoval zprávu, která vy­

hodnocovala dopad výroby tří dílu PÁ A PR TE ů na novozélandský filmový průmysl 

a ekonomiku.50
> Zpráva vyjmenovává sedm hlavních kategorií trvalých důsledku. Jde o: 

46) Peggy A. T h o i t s, Persona! Agency in the Accumulation of Multiple Role-Identities. ln: Pe ter 
J. B u r k e, Timothy J. Owen s - Richard e r p e - Peggy A. T h o i t s (eds.), Advances in Identity 
Theory and Research. New York: Kluwer Academic/Plenum Publishers 2003, s. 179-194. 

47) Marc A LI g é, Non-lieux, introduction a une anthropologie de la surmodemilé. Paris: Seuil 1992. Autor 
nezmiňuje kinematografický charakte r letištních ha l, hotelových pokoj ti a restaurací, které označuje jako 
nemísta (rwn-lieux) a které jsou často vytvářené ve filmových studiích. 

48) „ chopnost nafilmovat město a jeho obyvatele se chápe jako měřítko filmu coby populárního umění a de­
korace jsou chápány jako prostředek, jímž s i film tuto schopnost udržel po nástupu zvuku. V tomto smys­
lu dekorace neslouží jen j ako náhražka autentických lokací, ale jako forma vyšší reality a prostředek ob­
jevování." Citováno in Jill Forb es, Les Enjants du Paradis. London: BFI 1997, s. 38-39. 

49) Ke ith Reader, ubtext: Paris of Alexandre Trauner. ln: Myrto K o n s I a n t a r a k o s (ed.), Spaces in 
European Cinema. Exeter: Inte l lec t 2000, s . 36; Margaret F I i n n, Architectures oj Social Being: Monu­
ment~ in 1930s French Cinema. Dizertace. Harvard University 2005. Flinnová popisuje podobný vliv na 
filmaře u vize Paříže stvořené René Clai rem a výtvarníkem Lazare Meersonem. Claire a Meer on byli 
současníci Carného a Traunera. 

50) ew Zealand Institute of Economic Research ( ZIER), Scoping the Lasting Effects oj The Lord oj the 
Rings. Wellington: NZIER 2002. 
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lepší mezinárodní reputaci Nového Zélandu jakožto filmové lokace a lepší reputaci tam­

ních filmařt".t; přenos dovednos tí a znalostí; nové základy pro kreativní podnikání; zvýve­

ní očekávání a a mbicí v oblas ti filmové výroby na ovém Zélandu; rozšíření zák lad ní in­

fras truktury a přátelštější regu lační prostředí; atrakti vno t pro turi ty a vedlejší 

přidružené aktivity spoje né s výrobou a prodej e m upomínkových přcclmčtt".t a figurek. 

Role vládních agentur je v celé zprávě bagate lizována a vůbec nejsou zohledněny ná kla­

dy vlády a daňových poplatníku na stále se zvyšujíeí pobídky. Aktivní vyhledávání mi g­

rujícíc h produkcí vyžaduje s tá le větší a rmádu aktéru lokálního zájmu, z ni chž mnozí bu­

dou pracovat ve vládních rezortech. Mnozí z těchto aktéru se budou s naž it zvýšil 

reputac i místa , a ja kmile dostanou příl ežitos t uplatnit své lokálně s pec ifické zna lo ti 

v nějakém fi lmu, budou se snažit ukázal nejen své filmařské schopnos ti , ale také c hop­

nost lokace samotné hostit nebo podporoval výrobu. 

Všechny projekty mají pote nciá l us nadnil přenos dovedností, při čemž tato forma utení 

nemusí být pouze jednosměrná, od příchozích produkcí a filmařů k místním. tejně ta k 

je možné, že se příchozí filmaři něco přiučí od svých protějšku z míst, kam přijdou. e­

-li konkrétní dovednosti , tak alespoň způsoby práce nebo řízení projektu, což mužou vy­

užít ve své budoucí prác i. A místní filmaři se mohou učil od sebe navzájem i od přícho­

zí produkce přinejmenším metody s polupráce a „ koopetice", což jim v budoucnu 

pomůže zís kat dalš í práci. Tento typ lokalizované ho učení byl předmětem zájmu mnoha 

a na lýz a teoretických prac í o klastrování (clustering). Anders Malmbe rg a Pe te r Ma ke ll 

například nacházejí významné souvis losti mezi procesy lokalizovaného učení, posilová­

ním tvorby znalostí a „přínosy plynouc ími z pros torové b lízkosti vzájemně interagujících 

s tran" 11e uuli klas truváním.511 Práce ve vzáje11111é blízkosti muže vy t vářet „šum":;2 , ndJO 

„ lokální buzz", což zname ná „informač ní a komunikační e kologii tvořenou početnými 

kontakty tváří v tvář tím , jak se lidé a firm y v rá mc i jednoho odvětví setkávají ve s tej ném 

městě, městské čtvrti nebo reg ionu".5:i, Ate lié rový komplex muže být významnou oučás­

tí lé to ekologie, protože muže spoj it jednotlivce, firmy a instituce při práci na urtitých 

projektech nebo jako nájemníky kance lář ké ho prostoru v prostorech studi a. Jak ale 

výše uvedený c itát naznačuje, k lokalizované mu učení nemusí docházel jen díky umís­

tění na s tej né m mís tě ne bo díky vzáje mné blízkosti. Muže tu být i jurisdikční utení 

v lom s myslu, že jednotlivc i, firmy a instituce v určitém regionu a ti , kteří j sou se kupe­

ni (clustered) okolo s tudia nebo ve městě, mohou zís kávat implicitní (tacit knowledge) 
i kodifikované znalosti díky zkušenoste m z urč itého proje ktu , a Ly v budoucnu prak ticky 

využít. Tyto znalos ti , vyjádřené uvede ním v titulcích filmu , s louží jako zák lad dalš ího 

duležitého a ktiva : reputace. 

Budování reputace představuje rozhodující prvek v práci aktéru lokálního zájmu, proto­

že reputace je v konkurenc i fi lmového obchodu drahocenná věc . Pozitivní repulac:e se 

5 1) Anders M a I m b e r g - Peter M a s k e I I, Localized Learning Rerisited. DR ID ~ orking Pap<'r. 

č·. 05- 19, Danish Research n it for l ndus trial O)liamies 2005, s. 4. 

!;2) Geruvt G r a L li e r, Cvvl P rvject!:>, 1301 i11i:; ln::. titu tio11~: Te111pvra1J CvllaLorativn in Sol"ia l Cunlt"\l. R<!­
gional Studies 36, 2002. Č'. 3, s . 205. 

53) llaralcl B a l h e I l - Ande rsand M a I m b e r g - Peter M a s k e I I, Clusters and Kn<H\kdge: Lol'al 

Buzz, G lobal Pipelines a nd the Proc-ess of Knowled ge Creation. Progress in Human Cevgrophy 28, 2001, 
č. I. s. 38. 
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přímo promítá do schopnos ti získat v budoucnu další práci . Stejně jako u jednotli vců 

a firem pracujících ve filmovém průmyslu se reputace studia nebo místa přelévá do bu­

doucí práce. Jak jednou obecněji poznamenal Gernot Grabher, „projektový byznys je 
byznys reputace".54

) Reputace místa závisí ve velké míře na schopnosti filmové i nefil­
mové infrastruktury vyrovnat se s požadavky velkých migrujících projektů. Špatná repu­

tace může být pro vyhlídky určitého místa na přilákání projektů zničující a může zůstat 

v mysli producentů déle než výkyvy měny, pracovní spory a nedostatek pobídek pro mi­

grující filmaře. Reputace Prahy byla v polovině 90. let poškozena negativními historka­
mi z výroby filmu MrssroN: IMPOSSIBLE v České republice. Gold Coast ztratilo na hostová­

ní několika velkých mezinárodních koprodukcí, protože hvězdám spojeným s těmito 

projekty se zdálo, že město není dostatečně atraktivní. Candace Jonesová a Robert J. De­

Fillippi soudí, že reputace jednotlivců v průmyslu „je definována několika atributy: ko­
merčním úspěchem jejich filmů, schopností kontrolovat náklady, technickými či umě­

leckými dovednostmi a interpersonálními dovednostmi" _ss, Totéž se týká i samotných 

míst, jejichž aktéři lokálního zájmu musí rovněž d isponovat interpersonálními doved­
nostmi. V těch případech , kdy místo vstoupilo do konkurenčního boje o migrující pro­

dukce nedávno, nebo v místech s krátkou výrobní historií, jsou interpersonální doved­

nos ti (a reputace) těch, kdo reprezentují lokální zájmy, zásadně důležité. To je také 

důvod, proč se s tal předsedou správní rady Korda Studios bývalý maďarský velvyslanec 
ve Spojených státech.56

l 

Jedním z trvalých výsledků migrující výroby - a bývá to skutečně jeden z hlavních dů­

vodů pro plánování výstavby s tudií - je schopnos t vytvořit nový soubor obrazů určitého 
mís ta a s ním spojených vzpomínek, nový soubor dojmů, které je třeba správně řídit, 
a novou schopnost heautoskopie, tedy vidění dvojníka sebe sama.57

> Developeři Korda 

Studios v Maďarsku nejenže revitalizovali bývalý vojenský prostor, ale také si představo­

vali nový trend ve filmové tvorbě otevírající nové způsoby reprezentace Etyeku (a Ma­
ďarska). K podobné transformaci došlo ve východoněmeckém městě Ji.iterbog během na­

táčení PIANISTY Romana Polanského. Architekt Allan Starski a jeho tým tvůrčím způsobem 

zničili kasárna, která v době Studené války obývaly des ítky tisíc sovětských vojáků, aby 

zrekonstruovali obraz vybombardované Varšavy v době 2. světové války. V jiné své prá­

ci jsem na toto téma napsal: 

V té to sekvenci PIAN ISTY, která se odehrává v ruinách , byl výs ledný obraz vytvořen 

kombinací či navrstvením řady různých časových a prostorových vrstev, avšak ješ­

tě další vrstvy poskytuje kontext výroby. Je lu čas, v němž se fi lm odehrává, a mís­

to - Varšava. J e tu čas, kdy se na film díváme, naše tady a teď. Je lu čas a místo, 

v nichž se fi lm natáčel , rok 2001 , JUte rbog v ěrnecku. Protože byly ruiny vytvo­

řeny spec iálně pro film z dlouho nepoužívaných sovětských kasáren v bývalém vý-

54) C. C r a b h e r, Locating Economic Action, c. d., s. 1329. 
55) Canclace Jones - Robert DeFillippi , Back to the Fu ture in Film: Combining lnclustry and Self-Knowleclge 

lo Meel the Career Challenges of the 2lst Century. Academy oj Management Executive 10, 1996, č. 4, 
s . 92. 

56) András Simonyi (pozn. red.). 
57) R. B a r t h e s, c . d„ s. 19- 22. 
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chodoněmeckém městě, evokují také dobu sovětské okupace a kontroly Pols ka 

a části Německa od konce 2. světové války po konec 80. le t. Vědomí, že se sek­

vence natáčela v Německu, může připomenout zničení Be rlína na konci 2. věto­

vé války, které známe z týde níku a dobových filmu , jako j e například NF:MECl\O 

v HOCE ULA [Robe rta] Rosselliniho ne bo BrnuN ExPHESS Jacquese Tourne ura. 

Be rlín a Varšava spolu v obraze a příběhu koexis tují, stejně jako sdílej í dějiny 

útlaku, teroru, okupace a des trukce. Film jako cele k muže být c hápán jako re pre ­

zentace prostoru nové Evropy a nových vazeb mezi Německem a Polskem. vým 

námětem a výrobou reprezentuje fi lm rovnováhu, kterou s i ěmecko - „<las Land 

der Mille", země (ve) středu (Evropy) - mus í najít v sobě a ve vztahu k souse­

dum.581 

Lokální i regionální úřady uvítaly transformace způsobené natáčením jako pro tředek 

současné revitalizace části města, symbolic ké ho zničení pozůstatku vojenské minulos ti 

a potenciálního n"istu a di verzifikace mě tské populace tím, že nahradí kasárna rozsáh­

lou bytovou výstavbou. 

Transformace tedy mohou být významné a dlouhodobé v místech, kam migrující výroba 

zavítá jen jednou, což je případ Ji.iterbogu a Dye rsville (kde se točilo Ht~IŠTĚ 'NŮ), i v mís­
tech , která dávají výstavbou studia najevo, že chtějí hos tit výrobu pravidelně. V druhé m 

případě jsou takové transformace rozšířenější a citelnějš í, protože tato mís ta musí být 

kromě změny fyzi cké krajiny schopná sehrát řadu rolí a dostát různým povinnoste m. tá­

vají se součástí kultury celebrit, musí zvládnout řízení velkých projektu a berou na sebe 
zodpovědnost za š kolení pracovníku a budoucí rozvoj infrastruktury. Vlády - a šířeji 

i místní komunity - musí také monitorovat a upravovat nabídku stimulů filmařům, a by 

dané místo nepřišlo o svou výhodu ve vzta hu ke konkurenci. Migrujíc í výroba přináší 

řadu nejis tot, které je třeba zvládnout, mají-li do pos tave né ho s tudia i nadále přicházet 

výrobc i.591 

Závěr 

Nová topografie mezinárodní filmové výroby zahrnuje místa, která byla dříve v tomto 

oboru na okraji. V mnoha z nic h byla pos tavena studia s cílem profitovat na neustálém 

pohybu filmové výroby. Tato s tudia pomáhala utvářet nové výrobní prostředí. Jsou vý­

znamným příspěvkem k expandujícímu světu mezinárodní kinematografie a novému po­

rozumění a uchope ní míst jakožto pros toru, kde dochází k pohybu a transformac i, nikoli 
jakožto pevně dané věci.601 Dina lorda nova tvrdí, že 

58) Ben Goldsmith, TME PJANIST and the Ruin of Berlín. ln: Tiziana F e r r e r o - R eg i s - Alht' r1 
M o 1 a n (edis.), Plucing the Muuing Imuge: Grif.fith University Working Papers in Communications 
2004, s. 3. 

59) . Wa r d - T. O' R eg a n, Managing Uncertainty, C'. d. 
60) Oina lordanova, Oisplaced? Shifting Polilics of Plate and lt inerary in lnternational Cinerna. enses oj Ci­

nema. Online: < http://www.sensesofcirwrna.l"om/contents/01/14/displaced.htrnl >, leit. 28. 3. 2008). 
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,Rozpínající se vesmír' nachází svuj výraz ve filmové výrobě, která vykazuje zře­

telný zájem objevovat vzdálená místa, přicházet do kontaktu s málo známými ná­

rody a, obecně, činit nové lokality konkrétně představitelnými. Oproti sta ršímu 

modelu výroby nejsou v současnosti Evropa a everní Amerika nejduležitější aré­

nou, kde spolu zápasí protikladné síly 11 dějí se události a kde si filmaři 11 jejich 

protagon isté sami sebe představují a zobrazují. Objevily se nové světy. Dříve mar­

gina lizovaná místa jsou nyní legitimním dějištěm filmové akce.61
l 

I když lordanova mluví konkrétně o způsobech, jimiž se současný film vyrovnává s „ros­

touc í komunitou globálních kočovníku", s jejich mnohonásobným a komplexním chápá­

ním mís ta a sounáležitosti s ním, tento rozš i řující se vesmír zahrnuje i místa, která vstou­

pila do konkurenčního prostředí mezinárodní výroby. 

Znalost způsobu, jimiž může být pe ripate tic ká filmová výroba přilákána do konkrétní lo­

kality, j e nyní velmi rozšířená. Diskursy o kreativitě, kreativních průmyslech a kreati v­

ních městech , společně s novou oblastí studií turismu inspirovaného filme m,62
l napo­

mohly k novému chápání propojení a e konomických a sociálních přínosu migrujíc í 

výroby. Převaha velkorozpočtových fi lmových sérií typu J amese Bonda nebo te lev izních 

pořadu typu reality s how SURVIVOH, které vyžadují nová místa a nové podívané pro kaž­

dou další část, s timuluje trh migrující výroby. Každý měsíc někdo ohlásí výstavbu nové­

ho studia . Vize „postav ho a přijdou " působí globálně, ale, jak se tento text pokusil uká­

zat, nejde o jednoduchý sled příčiny a následku. Musí být vybudováno mnohé 

- instituce, výrobní prostory, sítě konta ktu - a je třeba vytvořit finanční a symbolické zá­

vazky, řídit se jimi a řídit je. O filmovou ka riéru studia a regionu musí projevit zájem or­

ganizovaná skupina, která j edná v lokálním záj mu. A především j e třeba pochopi t a při­

jmout transformace, k nimž při hledání filmového hřiště snu nevyhnutelně dochází. 

Př e l o ž i l J a n Hanzlík 

Přeloženo z anglického originálu: Ben G o I d s m i I h, lf You Bui Id it. .. Film Studios a nd the 

Transformative Effects of Migrating Media Produc tions . ln: Greg Elme r - Charles H. Davis -
Janine l\l archessault - John McCullough (eds.), l ocating Migrating Media. Lanham, MD.: 

Lexington Books 2010 (přeloženo z rukopi su). 

Citované filmy: 
28 dní poté (28 Days Later. .. ; Danny Boyle, 2002), Berlin Express (Jacques Tourneur, 1948), Darjeeling s ru­
{ením omezeným (The Da1jee ling Limited ; Wes Ande rson, 2007), Děti ráje (Les enfants du paradis; Marcel 
Carné, 1945), Happy Feet (George Mille r, 2006), He rkules (seriá l; Hercules: The Legendary Journeys; růz­
ní tvu rei , 1995), Honba za klenotem Nilu (The Jewel od the ile; Lewis Teague, 1985), Hótel du Nord (Ma r­
cel Carné, 1938) Hřiště snů (Fie ld of Dreams; Phil Aldcn Robinson, 1989), Hvězdná brána (seriál; targate 
' G- l ; různí tvůrci, 1997), Lawrence z Arábie (Lawre nce of Arabia; David Lean, 1962), Mission: lmpossible 
(Brian De Palma. 1996), Most do Terabithia (Bridge to Te rabithia; Gabor Csupo, 2007), ěmecko v roce nula 
(Gcnnania anno zero; Roberto Rossellin i, 1948), Paříž 36 (Fauburg 36; Chris tophe Ba rratie r, 2008), Pán 

61) Tamtéž. 
62) Viz napi"íklad Sue B e e t o n, Film lnduced Tourism. Clcvedon: Channe l View Publications 2005. 
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prstenů: Dvě věže (Lord of the Rings: The Two Towers; Pe ter Jackson, 2002), Pán prstenil.: Návrat krále (Lord 
of the Rings: The Return of the King: Peter Jackson, 2003), Pán prstenů: Společenstvo Prstenu (The Lord of 

the Rings: The Fe llowship of the Ring; Peterl Jackson, 2001), Pianista (The Pianisl, 2002), Pošťák (li posti­
no; Mic hael Radford, 1994), Titanic (James Cameron, 1997), Xena (seriál ; Xena: Warrior Princess; rl'1zní 
tvů rci, 1995). 

Poznámka o autorovi 
Ben Goldsmith pt1sobí jako postdoktorský výzkumný pracovník v Cent re fo r Critica l and Cultural Studies 
a zárovei"1 ve School of English, Media Stud ies and Art History při Uni versity of Queensland v Austrá lii. Do 

roku 2010 pracoval šest let jako přednášej ící a badate l na Australian Film, Te levision and Radio Sd1ool 
v Sydney, kde také řídil Centre for Screen Studies and Researc-h. Zabývá se mj. globální a australskou medi­
ální produkc í. Napsal knihy The Film Studio (2005, s Tomem O'Regane m) a Local Hollyu;ood (2010, se Su­
san Wardovou and Tome m O' Reganem); je koeditorem publikace lntellect Directory oj Anstralion and f\'ew 

Zealand Cinema, která vyjde letos. 
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NASTUP 

VE FILMOVÉM 

IL U M l NACE 
Roční~ 22. 2010. č. 2 (781 

Články k tématu 

NORMALIZACE 
STUDIU BARRANDOV 

ŠLěpán Hulík 

Období ta kzvané normalizace v československé kultuře zustává dnes, dvacet let po pádu 

tota lity, s tá le do značné míry nezmapované . V oblasti kine matografie, nepočítáme-li po­

jednání publikovaná v odborných periodikách 11 č i s bornících,21 schází hlubš í komplex ní 

s tudie zcela . 

Ná ledující text se zabývá první e tapou normalizace, lé ty 1968-1973, v někdejším cen­

tru domácí fi lmové výroby, Filmové m s tudiu Ba ri-andov.:~, Volba právě tohoto časového 

ohranič"ení ne ní náhodná. První l etopočet mužeme považovat za rok, kdy byl rozdrcením 

Pražského jara okupačními voj sky Va ršavské smlouvy položen základ pro pozvolný ná­

s tup „zd ravých s il" k moc i. Tím byl v domácí spo lečnosti fa ktic ky zaháje n normal i zační 

proces. Rok 1973 je pak roke m, kdy normal i zátoři ve Fi lmovém studiu Ba rrandov defi­

niti vně a beze zbytku přebrali kontrolu nad ta mní filmovou produkcí. Res pe kti ve rokem, 

kdy poprvé od svého nás tupu již nedovolil i vzniknout dílu, které by po všech s trá nkách 

nebylo podřízeno jimi vyhlášené koncepc i. 

Zdrojem a rchi vních prame nu, z nic hž text vychází, j sou jednak Národní archiv, dále 

Arc hi v hlavního města Prahy, Národní filmový a rc hiv a především pak Archiv Barra ndov 

tudio a .s . Da lší neopomenutelné informace a postřehy byly získány me todou orální his­

torie . Ta m, kde je to možné a přínosné, necháváme zaznít hlas pamětníku. I s vědomým 

ri zike m toho, že lidská paměť je vrtkavá a vždy nutně s ubjektivní. Domníváme se však, 

že neC"hce me-li toto té ma zpracoval j ako odl idš těný pohled na něco, co proběhlo dávno, 

ja koby na zan iklé vzdále né planetě, a le jako zprávu o tom, co se dos ud více č i méně do­

týká nás všech, ne lze kategorii osobních · vědectv í pominout. 

I ) Mezi rwjdl'iležitějšími je nu tno uvést zejména tematieké l-íslo časopisu Iluminace věnované norma lizaci 

' i."c~koslO\enské ki nematografii (Iluminace 9, 1997, č. l ) a stud ii Jaromíra BlažejO\·ského „ ormalizai."­

ní fi lm·• v i."asop ise Cinepur (Cinepur l l. 2002. Č'. 2 1). 

2) l rnn K I i m c š, Modely fil mové drumuturgic. l n: Žil'Ot je jirule ... ?, Praha : Ústav pro českou literaturu 

Av ČR 2002. 

:!) Tato s tudie zahrnuje tři kapi toly, kte ré j sou souč·ástí autorovy magis terské d iplomové práce: • těpán H u -

1 í k, Nástup normalizace i:e Filmo1•é111 studiu Barrandov (1968- 1973) . Diplomová práce. Praha: Kated­

ra íilmov)'(' h s tudi í F'F' UK 2009. 
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Výměna vedení 

Atmosféra, kte rá pa novala v průběhu roku 1969 ve Filmovém studiu Barrandov, připo­
mínala ono známé „král je mrtev, ať žije král!" 

Devětašedesátý rok, to byl ráj na zemi. To mezidobí, kdy přišli Rusáci a než tady 

u nás na Barrandově s padla klec. Protože my jsme vědě li , že všechno je v háji, že 

teď je poslední šance něco udělat. To byl nejlepší rok po stránce s vobody práce. 

Tak popisuje zmiňované období scenáris ta Lubor Oohnal.4l Zelenou dostávaly proje kty, 

které by vedení studia za normálníc h okolností do výroby sotva pustilo, byly by zřejmě 

neakceptovatelné i v rámci kursu nastoleného lednem 1968. To se týkalo zej ména drti­

vé většiny takzvaných trezorových filmt1. 

Ve vedoucích orgánech strany a s tátu mezitím probíha la rozsáhlá personální oči la. a 

jednání předsednictva ÚV KSČ 17. dubna abd ikoval Alexander Dubček na funkci první­

ho tajemníka, v níž ho vystřídal Gusláv Husák. Přestože Dubček zůstal ještě do září téhož 
roku v čele užšího předsednictva strany, byla lato změna jednoznačným signálem ná lupu 

prosovětských konzervativců k moci. První Husákův projev po zvolení nesl název „Vyvést 

stra nu a s tá l z krizové situace" a byla v něm už bez jakýchkoli zástěrek jasně deklarována 

nutnost „normalizovat" poměry v jednotlivých s ložkách československé společno ti.5l 

V oblasti kinematografie představova lo první krok ke konsolidaci odvolání Aloise Poled­

ňáka z funkce ústředního řed i tele Čs . fi lmu a dosazení dr. Jiřího Purše na jeho místo. 

Doš lo k tomu 23. září 1969. Už Puršův projev při nástupu do funkce jasně s igna lizoval, 

že jestliže vývoj v kinematografii po lednu 1968 směřoval k jejímu sebeuvědomění a au­

tonomii , cílem nového vedení je vrátit fi lm do lokajského postavení vůči „pracujíc ímu 

lidu" a především jeho předvoji, komuni stické straně. Purš se v tomto projevu výslovně 

zavázal, že „ bude vycházet z kulturní politiky, kterou určuje nové vedení Komuni tické 

s trany Československa v čele se soudru he m Guslávem Husákem".61 V prohlášení Purš 

zároveň vytyčil základní linii , již měla filmová tvorba pro příště sledovat. Zejména se 

měla zaměřit na ztvárňování hlavních problému i závažných událostí našeho a meziná­

rodního dělnického a komunistické ho hnutí a plné obnovení spolupráce se sovětskou ki­

nema tografií i kinematografie mi ostatních social is tic kých zemí. V závěru vyslovil Purš 

svůj předpoklad (sic!), že při p l nění tohoto závažného úkolu najde podporu u všech po­
c tivých filmových pracovníku. 

Na výměnu v čele Čs . filmu logicky navázala výměna ve vedoucích funkcích ba rrandov­

s kého s tudia. K 30. listopadu byli odvoláni Vlastimil Harnach z poslu ředite l e Filmové­

ho s tudia Barrandov (FSB)7J a František Bedři ch Kunc z funkce ústředního dramaturga. 

4) Rozhovor s Luborem Dohnalem vedl Štěpán Hulík (dále jen ŠH), duben 2009. 
S) 18. 4. 1969, den po Husákově zvolení prvním tajemníkem ÚV KSČ, otisk ly tento proje \ deníky Rudé 

právo a Práce. 
6) J iří P u r š , Prohlášení při nástupu do funkce ústředního ředitele Čs. filmu. ln: J. Purš, Poslání sociali.s 

tického filnm. Projevy a stati z let 1969- 1979. Praha: Čs. filmový ústav ] 981 , s. JO. 
7) Jak bylo v podobných případech obvyklé, také Harnachovo odvolání proběhlo metodou prvotního přeřa­

zení na ni žší funkc i, ještě v dubnu ] 971 byl ředitelem Zakázkové skupiny te levizních filmu , te prve ne­
dlouho na to byl z Čs. filmu definitivně odstraněn. 
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Kunc přitom od 1. prosince přešel do ved ení tvůrčí skupiny Šmída - Danie l, kde nahra­

dil Františka Daniela, jenž byl v té době již v e migraci v USA. Studio pak krátce řídil 

Ja n Kle me nt, vedoucí zahraniční zakázkové skupiny. Poté byl prozatímním vedením 

F B do jmenování nového ředitele oficiálně pověřen dr. Bohumil Steiner, dosavadní ná­

mě tek ústředního ředi tele Čs. fi lmu. 

K 1. lednu 1970 se pak ředite lem s tudia s ta l Jaroslav Šťastný, který do té doby působil 
ja ko ředite l divadla v Ústí nad Labe m. Šťastný se ješ tě neprojevoval j ako jednoznačně 
destruktivní živel. Podle všeho pouze sehrá l roli typické nastrčené figurky, kte rá měla 

v první normalizační fázi vyvola t dojem, že nastávající změny nebudou nijak tragic ké 

a není třeba se jich obávat. Stejně tak je a le možné, že na něj volba padla jednoduše pro­

to, že nikdo vhodnější nebyl okamžitě po ruce. Scenáris ta a dramaturg Václav Šašek jej 

c harakte rizuje příznačně: 

v iastný byl zoufalý. Protože on fi lmu vůbec nerozuměl, pořád čekal , odkud a kdy 

na něj vyrazí nějaký ideový nepřítel a podstrčí mu něco, co on nerozpozná jako 

protistátní. .. Já se s ním viděl asi dvakrát a bylo mně ho vlastně líto. Bylo na něm 

totiž v idět, jak strašně ztracený v té funkci je. Myslím s i, že normalizátoři volili ty­

hle figury z bezradnosti , protože neměli nikoho jiného, koho by na takové místo 

mohli insta loval. Protože řada lidí v téhle době ještě podobné nabídky odmítla, 

lidi ještě měli odvahu a čest.81 

Již 26. října té hož roku byl Šťastný odsunut do gottwaldovského studia, kte ré v obdob­

ných případech sloužilo jako osvědčené „odkladiště". Na ředitelském místě jej vystřídal 

spisovatel a scenáris ta dr. Miloslav Fábera: 

To byl takový dvojtvářný člověk. On vás potkal na chodbě a hned: „Paní kolegy­

ně ... To jsou věci .. . No, musíme to nějak přežít. .. " A přitom podepisoval věci, že 

se tohle nesmí a támhle toho vyhodit. On to tak bruslil. Nechtěl si to s nikým roz­

házet, chtěl zůstat ředitelem, protože byl taky sám scenárista a toužil uplatnit své 

scénáře, 

vzpomíná na Fáberu dramaturgyně Marcela Pitte rmannová.9> A Václav Šašek dodává: 

Fábera byl naprostý cynik, který se ovšem, když ho člověk někde náhodou potkal, 

vždycky tvářil velmi účastně . . . On třeba režisérům nikdy neřekl, že jim zakázal 

toč it fi lm, který měli připravený. Používal formulku „snímám z vás břemeno toho­

to scénáře". On si prostě z lidí tímhle způsobem dělal srandu. Hodně energie ho 

stály souboje s ústředním dramaturgem Tomanem, protože Fábera byl kandidátem 

ÚV K Č a Toman měl zase napojení na sovětskou ambasádu, říkalo se o něm, že 

se „opírá loktem o sovětský tank" .10
1 

8) Rozhovor s Václavem Šaškem vedl ŠH, s rpen 2009. 
9) Rozhovor s Marcelou Pittermannovou vedl ŠH, pros inec 2008. 
10) Rozhovor s Václavem Šaškem, c. d„ pozn. S. 
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nad i zásluhou uvedených povahových vlaslnos lí se Fábera v čele s tudia udržel o po­

zná ní déle než jeho předchůdce. Ředitelem Barrandova byl až d o roku 1977, kdy jej ve 

funkc i vystřídal z Československé te lev ize povola ný dr. František Marvan . 

Vlastně jediným z vedoucích či nitelů Lud ia , který byl po čistkách ponechán na svém 

mísLě, byl ckonom1cký námčsLck ředi tele FSB Václav Kovář. Komise Obvodního výboru 

KSČ v Praze 5, která s ituac i ve s tudiu šetři l a od podzimu 1969, ve své zprávě kons tato­

vala, že 

[ ... ] soudruh Kovář byl v roce 1968 jedním z mála, který v Čs. filmu bránil tomu, 

aby do ekonomiky filmu byla zaváděna žive lnost a anarchie. [ ... ] V srpnový('h 

dnech se nezúčastnil žádných akcí, které Lehdejší vedení s tudia i Lehdejší vedení 

celozávodního výboru KSČ na Barrandově organizovalo. Nepodlehl Lehdejším Lla­

kam a z titulu své funkce nevypověděl ani jed inou smlouvu o spolupráci kine­

matografiemi lid. demokratických táta.i n 

Z hledis ka dalš ího vývoje se nejvýznamnější změnou ve vedoucích funkc íc h ba rrandov­

s ké ho s tudia ukázala být ta na poslu ústředního dramaturga. T ím byl k 1. pros inc i 1969 
jme nován Ludvík Toman. Právě Toma n e sta l, j ak záhy uvidíme, jednou z rozhodujících 

postav normalizace ve FSB. 

Stranický dohled 

A. Vliv ÚV KSČ 
Všechny Lylo změny samozřejmě probíhaly pod dohledem ÚV KSČ. Jednoznačně to do­

klád á „Zpráva o si tuaci v československé kine malografii", 12
> vypracovaná vedením Č . 

Filmu. Na jednání předsednictva ÚV K Č 12. ledna 1970 ji předložil hlavní s tranický 

id eolog Jan Fojtík. Tento dokume nt by l předsednictvu ÚV předložen s polu s vyjádřením 
Oddělení š kols tví, vědy a kultury ÚV KSČ, kte ré k předložené zprávě nemělo žádné ná­

mitky a přijalo ji jako „ první celos tá tní krok ke ko nsolidac i v oblasti filmu" . 1
:3> 

Při Člení Zprávy se v plné s íle ukazuje, ja k drtivý byl nástup normalizace do českos lo­

venské kinematografie. Hned v úvodu uvádí seznam šestnácti osob až dos ud odvolaných 

z vedoucích či jinak významných funkcí v Čs. filmu. Kromě už zmiňovaných výměn ve 

FSB došlo ke změnám ve vedoucích funkcíc h v Ústřední půjčovně filmu , Zpravodaj­

s ké m, Dokumentárním, Výukovém a Propagačním filmu , ve Studiu an imované ho filmu , 

11 ) AHMP, POY KSČ Praha 5, fond 010/2-.5, sv. 32, a.j. :~45, s trojopi A4, počet s tran 8. 
12) Zpráva o s ituaci v čs. kine matografii. A, Před:.ednict vo ÚV KSČ, f. 02/l, sv. 114, a.j. 187, 12. ledna 

1970. trojopi s A4, 14 s tran. (Dá le j e n Zpráva li.) . 
13) Tamtéž. Zjevně na základě „Zprávy o s ituac i v(-;. kinematografi i" vznikla o dva měsíce později pro po­

lřt:by byrn ÚV KSČ „Zpráva u s ilum.:i v ublasli l"cského filmu". Talo oproti lednovému dokumentu obsa­
huje zejména podrobnější charakteris tiky pozas tavených filmových ti t u l ů, podstatně rozsáh lejší pros tor 

j e také věnován popis u a ktuá lní s ituace v Krá tké m filmu Praha a zde c hystaných fi lmech. ln: Zpráva o si ­

tuaci v oblasti českého fi lmu. A, Předsedn iC' t vo ÚV K Č, fond 02/7, sv. 22, a.j . 4 7, březen 1970. (Dá le 

j e n Zpráva I.). 
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ve Filmových laboratořích a v Krá tkém filmu, v jehož čele se ocitl známý pracovník kon­

trarozvědky Kamil Pixa. 

V rámci domácí kinematografie v podstatě nezůstala jediná oblast nezasažená čistkami. 
Těžko s i přitom lze představit, že při takovém objemu odvolaných a rychlosti, s níž byla 
„oč ista" prováděna, mohla být u nově jmenovaných zajištěna dostatečná odborná zpf1so­

bilost pro výkon takto zodpovědných funkcí. Spíše se ukazuje, že v řadě případu šlo 
o jmenování osob ze značně vzdálených oborů a bez příslušné kvalifikace. Určujícím 
kritériem pro jejich dosazení se stalo politické hledisko. Ideologická spolehlivost tak 

byla nadřazena vzdělání, praxi a odborným a často i lidským předpokladům pro výkon 
určité funkce. Tato praxe se pod „krycím" názvem „systém nomenkla turních funkc í" 

stala oficiálně posvěceným s tandardem celých sedmdesátých a osmdesátých let. 

Samotná Zpráva je členěna do šesti částí, v nichž podává obraz aktuální situace v jed­
notlivých oblastech československého filmu. Zevrubně se věnuje filmové tvorbě posled­

ních le t a připravovaným projektům. Zde podaný obraz domácí kinematografie šedesá­

tých le t, především jejich druhé půle s důrazem na tvorbu „nové vlny", se pro 
následující léta stal jediným oficiálně přijatelným hodnocením tohoto období. Kons tatu­

je se zde, že: 

[ „.] čs. filmová tvorba v posledních letech dosáhla některých uměleckých úspě­

chi1. Současně však byla stále zřetelněji ovlivňována západními ideovými a filozo­

fickými vzory a módními uměleckými směry, které j sou v rozporu s marxisticko­

- leninskými názory na tuto oblast, což vyplývalo rovněž z nedt1sledného 

uplatňování vedoucí úlohy strany i ncprincipiálního přístupu k této oblas ti. 14
> 

Podle Zprávy se část našich filmových tvurcEi, hlavně z mladší generace, ve své tvorbě 

začala orientovat na dosahování úspěchů především na západních festivalech a soutě­

žích. Organizátoři těchto soutěží toho dovedli chytře využít - dotovali ceny značnými 

částkami , zvali tvůrce k různým pobytům, tak lákali tvůrce na svou stranu a konali 

„antisocialistickou ideologickou diverzi" . 

Odhalení Svazu filmových a televizních pracovníků jako jednoho ze strůjců této situace 

už dávalo základ pro štvavou kampaň vůči FITESu. Ta vyvrcholila v průběhu roku 1970 
po předložení „Zprávy o prověrce vybraných úseků hospodářské činnosti Svazu filmo­

vých a televizních uměle u v Praze" .15
> Jej ími mediálně nejviditelnějšími projevy byla 

trojice dehonestujíc ích článku Jana Klimenta, jež pod společným názvem „Kapitoly 

z přírodopisu samozvané elity" vycházely na stránkách Rudého práva od 13. června 
1970. 16

) Zpráva zároveň výstražně upozorňovala na to, že „řada předních ,duchovních 

otců' tohoto proudu je dosud v Čs. filmu zaměstnána" . 17> 

14) Tamtéž, s. 3. 
15) Zpráva o prověrce vybraných úseku hospodářské činnosti Svazu filmových a televizníc h umělců v Praze. 

A, Předsednictvo ÚV KSČ, f. 02/1, sv. 130, a.j. 206/5, 9. června 1970. Strojopis A4, 'n stran. Před lo­
ži l Drahomír Kolder. 

16) Jan K I i m e n t Ookoordinováno jest. První kapitola z pHrodopisu samozvané elity. Rudé právo, 
13. 6. 1970, s. 3. 

17) Zpráva Il ., s. 6. 
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Zde se také již hovoří o chystané reorganizaci v dramaturgii studia. Právě ve vedení do­

savadních šesti tvůrčích skupin totiž podle Zprávy byli soustředěni „přední ideoví před­

stavitelé militantního pravicově oportunistického a antisovětského směru naší tvůrčí in­

teligence" .181 Po reorganizaci v nových tvl'irčích skupinách už tito lidé neměli mít 
místo. 

Zpráva se samozřejmě zabývala situací v aktuální filmové tvorbě a distribuci. Zmii"'1uje 

tituly, které byly z dl'ivodů ideologické nevhodnos ti již staženy z distribuce. Z celovečer­

ních hraných filmů to v té době byli VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI Vojtěcha Jasného a OHLÉDNUTÍ 

Antonína Máši. Uvedení dalších celkem devíti celovečerních snímků bylo pozastave­

no. 19
) Filmová produkce roku 1969 je ve Zprávě dělena do tří částí: první tvoří filmy, 

„[ ... ] v nichž převažuje rozhodným způsobem záporný pohled na uplynulých 25 let na­

šeho vývoje, na naši současnost, na práci a postavení s trany ve společnosti , apod. Tyto 

filmy není možné ani po úpravách dát do distribuce".20
l Byly to např. tituly VšICHNI DOB­

ŘÍ RODÁCI, SMUTEČNÍ SLAVNOST, UCHO či SKŘIVÁNCI NA NITL Druhou skupinou byly snímky, 

„[ ... ] v nichž jsou některé záporné pohledy, případně invektivy, které však nejsou tako­

vého charakteru, že by film jako celek vyzníval záporně a musel být vyřazen z distribu­

ce".21 ) Předpokládalo se, že zde zasáhne filmová kritika, která ideové nedostatky těchto 

snímků odhalí a rozbije. Těchto filmů bylo celkem devět, z toho osm domácí výroby. Je 

zajímavé, že předběžně se mezi nimi počítalo např. i s ŽERTEM Jaromila Jireše, PŘÍPADEM 
PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA Pavla Juráčka a dokonce i SMĚŠNÝM PÁNEM Jana Procházky a Karla 

Kachyni. Jan Procházka už byl přitom v té době označen za jednoho z hlavních organi­

zátorů antisocialistické pravicové diverze, a již v září předcházejícího roku se vzdal ve­
dení barrandovské tvůrčí skupiny a odešel tak de facto i z Čs. filmu. O tom, že normali­

zátoři neměli zcela jasno v tom, které filmy jsou ještě akceptovatelné a které již nikoli, 

svědčí i to, že mezi těmito devíti snímky, jež bylo možné za výše uvedených podmínek 

dále uvádět, figurovalo i Mášovo OHLÉDNUTÍ. Tento titul přitom samotná Zpráva řadila 

mezi filmy, jež byly kvůli ideologické nevhodnos ti „okamži tě staženy z distribuce" .22l 

Tohoto rozporu si však zřejmě nikdo z těch, jimž byla Zpráva adresována, nepovšiml. Do 

třetí skupiny pak spadaly filmy bez závažnějších ideových či politických nedostatků, 

kterých byla v barrandovské produkci 1968- 1969 většina. 
Přílohou Zprávy byl seznam šesti barrandovských tvůrčích skupin i s jejich personálním 

obsazením a se složením jejich ideově-uměleckých rad. Je to znovu dokladem, že právě 

oblast dramaturgie byla od prvních počátků konsolidace v kinematografii předmětem 

zvláštní pozornosti ideologů. 

Na „Zprávu o situaci v československé kinematografii " navázala „Zpráva o situac i a ná­

vrh dalšího postupu konsolidace v čs. kinematografii", předložená na jednání předsed-

18) Tamtéž, s . 7. 
19) Šlo o domácí filmy SKl~IVÁNCI NA NITI, UCHO, S~1 un:ČNÍ SLAVNOST, EZOP A Drn SEDMÝ, OSM.Á NOC (všechny 

z produkce FSB), DEVĚT KAPITOL ZE STAR~:Ho DtJEPISU (vyrobený v Československém armádním filmu), ju­
goslávská R ANÁ DÍi.A (mimochodem oceněná Zlatým medvědem na Bcrlinalc 1969), taktéž jugoslávský 
s nímek Noc PLN.Á LŽÍ a maďarský SVĚŽÍ VÍTR. ln: Zpráva I., s. 9. 

20) Tamtéž, s. 9. 
21) Tamtéž, s. 9. 
22) Tamtéž, s . 7. 
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nictva ÚV KSČ v březnu 1971.23l Spolu s Janem Fojtíkem je pod ní podepsán Lubomír 

Štrougal, který byl v té době předsedou byra ÚV KSČ pro řízení stranické práce v čes­
kých zemích. Před předložením předsednictvu ÚV byla Zpráva projednána s ministry 
kultury ČSR a SSR a vládou ČSSR a jejich připomínky byly do Zprávy zapracovány. 
Všechny tyto kroky dokládají, jakou váhu vedení s trany zvládnutí situace v domácí ki­

nematografii přikládalo. 
Součástí Zprávy je mimo jiné přehled nevydaných a pozastavených filmů, seznam uvol­
něných pracovníku , výsledky stranických pohovoru v jednotlivých složkách čs. filmu 

a dramaturgické plány pro nadcházející období, které měly nabídnout konkrétní před­

s tavu dalšího směřování tvorby ve FSB. 
V analýze období 1968- 1969 v Čs . filmu jde tato Zpráva dále než předchozí z ledna 

1970, počátky „ krize" spatřuje již v banskobystrické konferenci 1959,24
) po níž měla 

kritika některých filmu a tvůrců přivést řadu autoru na opoziční „obranářské" pozice, 
což nahrávalo FITESu. „V široké míře pak nástup krize signalizovala filmová produkce 

od roku 1964, kdy je možné s tanovit počátek ,nové vlny'."25l 

Pragmatismus, který zavádění normalizačních opatření v kinematografii (stejně jako 
v ostatních sférách československé společnosti) provázel, se Zpráva ani nepokouší za­
krývat. Zcela cynicky se zde konstatuje, že 

( ... ] u stále většího počtu filmových pracovníku (na rozdíl např. od spisovatelů) 

s ílí vědomí - motivované především pracovní a sociá lní .závis los tí na filmu jako na 

zaměstnavateli - že je dinou cestou j ejich seberealizace je pozitivní a aktivní účast 

na tvorbě, která by odpovídala současným politickým krité riím.26l 

K tomu zpráva dodává, že 

( ... ] poměrně nejpočetnější s kupinou tvůrčích prac ovníku j sou lidé, kteří díky 

svým povrc hním představám o politice byli zmate ni a ovlivněni bývalým vedením 

filmu i skupinou exponovaných pravic ových oportunis tu z vedení FITESu. Ti s i 

uvědomují, že j e třeba s ituac i posuzovat reálně a vytvářet díla, na kterých máme 

zájem.27l 

23) Zpráva o situaci a návrh dalš ího pos tupu konsolidace v čs. kinematografii , NA, Předsednictvo ÚV KSČ, 
f.02/1, sv. 161, a.j. 243, 23. března 1971. Strojopis A4, 32 stran. (Dále jen Zpráva IJJ.) 

24) Na konferenci o čs. filmu, kte rá proběhla v rámci I. festi valu československého filmu v Banské Bystric i 
(22. 2.- 28. 2. 1959), se snesla tvrdá stranická kritika zejména na filmy ZÁŘ IJOVÉ NOCI (Vojtěch Jasný, 
1956), ŠKOLA OTCŮ (Ladislav Helge, 1957), ŠTĚŇATA (Ivo Novák, 1957), ZDE JSOU LVI (Václav Krška, 1958) 
a TŘI PŘ;\Ní (Ján Kadár - Eimar Klos, 1958). Ve všech byl patrný zřetelný odklon od schematismu, který 
ovláda l domácí kinematografii po větší část padesátých let. Zároveň se tyto filmy kriticky obracely k teh­
dejší současnosti. Jejich tvrdé odsouzení a exemplární potrestání tvůrců (např. Kadár s Klosem měli vy­
nucenou tvůrčí pauzu až do roku 1963) měly pC1sobit také jako varování pro další autory, kteří by se snad 
chtěli vydat podobným směrem. Ledy znovu začaly pukal až s nástupem nové vlny v první třetině šede­
sátých let. Viz Banská Bystrica 1959. Dokumenty ke kontextům I. festivalu československého filmu. Ilu­
minace 16, 2004, č. 4, s. 139-222. 

25) Zpráva Ill, s. 6. 
26) Tamtéž, s. 12. 
27) Tamtéž, s. 12. 
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Zpráva zmiňuje jako možné opatření do budoucna návrh, aby hlavní filmoví tvůrci byli 

uvolněni ze stálého pracovního poměru. Na natáčení konkrétních filmů se s nimi měla 

uzavírat smlouva o dílo. Lehce zde mezi řádky čteme, jakému účelu by takové opatření 

sloužilo - tvůrc i, připraveni o s tálý základní pla t nezávislý na tom, zda zrovna natáčejí 
či ne, by se tak s tal i existenčně zcela závislí na libovůli vedení studia a jim nadřízených 

stranických orgánů. Toto opatření však naštěstí přijato nebylo. Zřejmě i proto, že by se 
nejspíše nesetkalo s kladnou odezvou ani u režimu loajálních umělců. 

B. Role růžších strarůckých orgánů 
při konsolidaci ve FSB 

Jako v každém jiném tehdejším podniku i ve Filmovém studiu Barrandov rozvíjely svou 
činnost tzv. základní organizace KSČ (ZO KSČ) . Ty měly zaruči t správné uplatňování 
stranické politiky v rámci podniku, případně ji obhajovat před možnými útoky - což se 

prakticky ukázalo zejména v „krizových" letech 1968-1969. Jednotlivé ZO ve FSB pod­

léhaly obvodnímu výboru KSČ (OV KSČ) Praha 5, stejně jako ZO ve Filmových labora­
tořích a Filmovém prllmyslu. Naopak Ústřední ředitelství Čs. filmu, Krátký film, Ústřed­
ní půjčovna filmů a Čs . filmexport spadaly pod obvodní výbor KSČ Praha 1. 
Jak se však ukázalo, část ZO v jednotlivých složkách čs. filmu včetně FSB přešla v prů­

běhu roku 1968 na pozice „pravicového oportunismu", na což upozorňovala i c itovaná 
Zpráva o situaci v čs . kinema tografii.28l 

Obvodní výbor KSČ Praha 5 se situací ve FSB zaobíral již krátce po výměně vedení Čs. 
filmu. Na schůzi předsednictva OV 10. prosince 1969 byl do funkce instruktora OV pro 
práci v celozávodním výboru (CZV) a základních organizacích strany ve FSB schválen 

Vojtěch Leiter. Jak stojí v zápisu ze schůze, volba padla právě na Leitera, protože „situ­

ace ve FSB vyžaduje řadu principiálních řešení a s. Lei ter osvědčoval v uplynulém ob­
dobí pevný s tranický pos toj a patří k těm komunistům ve FSB, o které je možno se s jis­
totou opírat" . 29

l 

Na Leiterovo jmenování navázalo us tavení zvláštní komise, která měla prověřit s tranic ­

ko-politickou s ituaci v CZV a ZO KSČ ve FSB a provést rozbor jej ich č innosti v le tech 

1968-1969. Členy komise byli zástupci obvodního a městského výboru strany (MV 

KSČ), byra ÚV KSČ a samotného FSB, jež zde zastupoval Ludvík Toman. Přítomnos t zá­

stupců ústředního výboru s trany znovu dokumentuje, jakou důležitost vedení KSČ zvlád­

nutí situace v barrandovském s tudiu přikládalo. Výsledky šetření, takzvaná „Informač­

ní zpráva o situaci v CZV KSČ Filmového s tudia v Praze na Barrandově'\30l byly 

předloženy na schůzi sekretariátu městského výboru již 6. února 1970. Komise dospěla 
k závěru , že v uplynulém období byl CZV KSČ vé FSB „pod silným vlivem pravicově 

28) Zpráva upozorňuje mj. na špatnou situaci v ZO KSČ na ústředním ředitelství Čs. filmu , kde měla ZO být 

do značné míry „ typickou úředn ickou organizac í", která v období p~sobení bývalého vede ní Čs. filmu to­
muto vedení s loužila a zaujíma la také podle toho příslušné závěry. Nepřízni vá byla podle Zprávy také s i­

tuace v ZO KSČ Krátkého filmu, kde především pracovníc i Zpravodaj ského a Dokumentárního filmu se­
trvávali na s tanoviscích pravicového oportunismu. 

29) AHMP, POY KSČ, f. 010/2-5, sv. 29, a .j. 307. 
30) AHMP, MV KSČ Pra ha, f. 02/2, sv. 42, a. j. 795, strojopis A4, počet s tran 5. 
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oportunistických tendencí". Ty sem měl vnášet zejména FITES prostřednictvím člena 

vého předsednictva režiséra Štěpána kalské ho, jež byl zároveň členem CZV. Kromě 
toho, upozorňovala komise, se v letech 1968 a 1969 „[ ... ] velmi často zúčastňovala za-
edá ní CZV i ZO řada soudruhů, j ej ichž pravicová orie ntace hyla jíž prokázána (zejmé­

na Pavlíček, He lge ad.)." 3 1l 

Protože komise dospěla k závěru, že Josavad1.í činnost CZV neodpovídá potřebám po­

stupné konsol idace, rozhodla na základě pohovoru s jednotlivými členy o rozsáhlé re­

kons trukc i jeho složení. Z tvůrčích profesí po té to obměně zůstali v CZV jen archi te kt 

Oldřich Bosák a režisér Antonín Kachlík. Následně byli kooptování noví členové, kteří 

v upl ynulé m období „prokázali své pevné marxleninské a internacionální postoje" - z tvůr­

č ích profesí lo byli Miloslav Fá bera, vedoucí tvůrč í s kupiny Miloš Brož a sám Toman. 

Jedním z charakte ristických rysů normalizace bylo, že vedla lid i k tomu, aby říkali , co s i 

ve skutečnosti nemysleli , čemu nevěřili . Veřejně vyhlašované závazky nahradily oprav­

dové vni třn í přesvědčení o něčem a sna hu toho dosáhnout, a vládnoucí moc tuto přetvář­

ku oficiálně posvětila. Komise ve zmiňované Zprávě konstatovala, že i po obměně zůstá­

vají v CZV 

[ ... l někteří soudruzi, kteří s ice v uplynulé m období ne zcela podlehli pravicově 

oportunistickým tende ncím, a le v současné době ještě ne mají dost s il otevřeně há­

jil současnou politic kou linii s trany. Jde zejména o soudruhy z tvilrčích organiza­

cí, kteří před komisí prohlásili , že jakýkoliv zpiJsob jejich příliš otevřeného vystu­

pování ve vlastních organizacích by j e izoloval od ostatních členil a prakticky 

znemožnil jejich působení mezi nimi.3~1 

Ta lo skutečnos t platila podle závěrů Zprávy hlavně pro 5 . a 6. základní organizac i, kde 

byli soustředěni zej mé na režiséři a scenáristé. Právě v těchto dvou organizacích se stá le 

ještě i na počátku roku 1970 měl y vy kytovat „snahy obhajovat nesprávné postoje 

v uplynulých letech, nechuť k odvolání některých nesprávných usnesení",33
l 

Celkově docházelo po s rpnové okupaci 1968 a dále v průběhu roku 1969 po dubnovém 

odvolání Alexandera Dubčeka z funkce prvního tajemníka k masivnímu úbytku členů 

v ZO sdružených ve FSB, což kopírovalo celorepublikový trend. Kritická byla s ituace ze­

jména v ZO Filmových laboratořích Barrandov (FLB), kde z původního počtu 86 vystou­

pil a ze s trany do konce roku 1969 bezmála polovina členů. 

Na odchod lidí ze s trany měly vli v kromě změn celospolečenských (např. těch ve vede ní 

K Č) také změny, j ež lidé pozorovali ve svém bezprostředním okolí a které si dávali do 

přímé souvis los ti s nastupujíc í norma lizací. Tím spíše, když se zdálo, že k nim chybějí 

jakékoli v re levantní důvody. Jak ukazují a rchi vní prameny, řada důležitých rozhodnutí, 

kte rá měla spada t do kompetence obvodních výborů , byla totiž činěna na jiných mís tech, 

na což počátkem roku 1970 např. předsednictvo OV KSČ Praha 5 ještě mělo odvahu 

upozornit: 

3 1) Tamtéž. 
32) Tamtéž. 
3:~) Tamtéž. 
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Ke dni 15. 12. 69 byl odvolán ředitel FLB . Mara, bez jakéhokoli odůvodnění, 

čímž byla porušena nomenklatura našeho OV. Na toto místo byl jmenován ústřed­

ním ředitelem Čs. filmu s . Puršem nový podnikový ředitel s . Rybín. Našemu orgá­

nu tato sku tečnost nebyla dána na vědomí. V důs ledku toho jsme odeslali dopi 

byru ÚV. Dosud čekáme na odpověď. :111 

V té to době se obvodní výbor KSČ Praha 5 opakovaně zabýval též s ituací v Lidových mi­

lic ích organizovaných ve FSB. Také ty byly zasaženy „pravicovou destrukc í", z původ­

ního počtu 120 zůstalo na jaře 1970 jen 68 členu . Situace byla o to horš í, že, jak kons ta­
tovala zpráva vyhotovená pro zasedání předsednictva OV, 

v le tošním roce nutno počítat s dalšími úbytky, neboť na některých závodech ještě 

stále probíhají prověrky příslušníku , kterým ještě není jasno, a ve větším měřítku 

možno počítat s úbytkem ve FSB, kde v současné době probíhá hodnocení činno -

ti jak v řadách LM, tak i KSČ.35> 

Autoři zprávy si také stěžovali, že barrandovš tí milicionáři sabotují povinný výcvik, kde 

ani zdaleka nedosahují v obvodu Praha 5 průměrné výcvikové účasti 55 %. Zpráva však 
uzavírala v optimistickém duchu: „Dobrou prověrkou byl 21. srpen 1969, kdy s i většina 
příslušníku uvědomila, kam patří, a v praxi prokázala kladný postoj pro provádění poli­
tiky dnešního vedení strany. "'.ló) 

29. dubna 1970 doporuči l sekretariá t MV KSČ byru ÚV KSČ schválit Vojtěcha Leitera 
do funkce uvolněného předsedy CZV KSČ ve FSB. Leiter zde záhy jako nejvyšší před­
stavitel strany ve studiu získal velice s ilné pos tavení. Jak velikou moc mělo jeho případ­

né dobrozdání, dokumentuje i vzpomínka Hynka Bočana: 

Po pěti letech distance mi v roce 1974 zavolal Jirka Menzel a řekl mi: .,Zavolej 

Le ite ra a objednej se u něj." „Proč bych to dělal?" „Nekecej a zavolej." Tak jsem 

se k němu objednal, řekli mi, ať přijdu za tři neděle. Když jsem se dostavi l, nebyl 

lam. Tak znova za tři neděle, nebyl tam. Znova za čtrnáct dní, v devět ráno, zase 

tam nebyl. Sedl jsem si u sekretářky na žid li , že na něj počkám: „Ale on má schů­

zi ... A ví vůbec, že j ste měl přijít?" „Vy to taky víte, vždyť jsem byl objednaný." 

Když ve dvě hodiny přišel, podivil se, co že tam dělám a proč jako nečlen strany 

chodím za jejím předsedou. Pak mi a le řekl: „Podívej te se, ze čtyřiapadesáti lidí 

jen čtyři za mnou nepřiš li. Proč j s te nepřišel dřív?" [ ... ] Asi za čtv rt roku po té ná­

vštěvě mi povolili dělat v dabingu.371 

34) Informativní zpráva o situaci v činnosti ZO v období listopad a pros inec 1969. AHMP, Předsednictvo 

OV K Č, f.010/2-5, sv. 30, a.j. 311, 14. ledna 1970. trojopis A4, stran 26, s . 4. 
35) Zpráva o plnění úkol~ v jednotkách LM v Praze 5 za rok 1969. AHMP, Předsednictvo OV K Č, f. 010/2-

5, sv. 30, a.j. 314, strojopis A4, stran 6. 
36) Tamtéž. 
37) Jan L u k e š , S nenávistí dělat nemůžu. Rozhovor s Hynkem Bočanem. Iluminace 9, 1997, č. ] , s. I l 7-

118. 
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a jaře 1971 byla pro potřeby Předsednictva OV KSČ Praha 5 vyhotovena „Informace 

o tavu dramaturgie ve FSB",38
> vypracovaná Miloslavem Fáberou (v té době ředitelem 

F B) a opět Vojtěchem Leiterem. Zevrubně se zabývá popisem práce, kterou od svého 
nás tupu na konci roku 1969 do současnosti vykonalo ve FSB nové vedení. Hned v úvo­
du se kons tatuje, že stejně jako v jiných oblastech čs . poli tického i kulturního života, tak 

i ve F B, a zejména na úseku dramaturgie, se projevily „neblahé důsledky pravičácké, 
elitářské politiky". „Hlavní podkop byl veden lam, kde mohl napáchat nejvíce zla, nej­

větší škody, a lo do oblasti tvorby."39
l Na celkem sedmi stranách pak tato zpráva podává 

výčet změn proběhnuvších v dramaturgické koncepci studia i s plánem na rok 1971 

a 1972. Na závěr autoři Informace ujistili č leny předsednictva OV, že 

veškerou svoj i práci a činnost dělala dramaturgie FSB v úzké spolupráci sestra­

nou ve FSB a CZV KSČ a tak bude pracovat i nadále . Usnesení celozávodní kon­

ference k tomu komunisty z oblasti dramaturgie zavazuje. Dramaturgie FSB chce 

a bude dělat filmy, které lidem dávají opt imismus do života, které je pobaví a po­

těší. WI 

Po zbytek roku 1971 a v průběhu roku 1972 se pak obvodní a městský výbor situací ve 

F B zabývaly jen nárazově, v případech jednotli vých pracovníků či dílčích otázek, ne­

významných z hlediska celkového vývoje Studia. 
Období konsolidace ve FSB bylo pak pro OV KSČ Praha· 5 a MV KSČ Praha zakončeno 
v roce 1973 . „Zprávu o plnění předsednictva ÚV KSČ ke kádrové a personální prác i"41

l 

vypracoval v lednu 1973 barrandovský CZV KSČ, projednána byla na schťizi předsed­
nictva MV KSČ s trany 18. února téhož roku. Zpráva podávala celkové zhodnocení vývo­
je ve FSB od nástupu nového vedení. Vyjádření IV. oddělení MV KSČ Praha, které sa­

motný dokument uvozuje, bezděky odhaluje jeden z vedlejších efektů normalizačních 

čistek v domácí kinematografii: československý film po nich prudce zestárl. Pokud jde 
o tvůrč í pracovníky, kteří byli alespoň v první normalizační vlně umlčeni , většina z nich 

byla mladšího či středního věku, tento stav z části kopírovala i situace u propuštěných či 
na nižší posty přeřazených pracovníků ve výrobních a řídících funkcích. Prověření sou­

druzi, kteří přiš l i na jejich místa, byli v drtivé většině výrazně starší, řada z nich v těsně 
předdůchodovém věku . Zhusta se rekrutova li z řad těch , kteří nesli zodpovědnost za ne­

blahou úroveň československého filmu v 50. le tech. Členové IV. oddělení ve Zprávě kon­

statují: „Vezmeme-li v úvahu jenom stav nomenklaturních kádrů MV KSČ z FSB, lze 

konstatovat následující: řediteli je 61 roků, ekonomickému náměstku 52 roků, vedoucí­
mu dabingového studia 59 roků a vedoucími ateliéru v Hostivaři 54 roků."42> Autoři 
Zprávy proto považovali za jeden z nejdůleži tějších úkolů do budoucna zajistit odbornou 
a politickou přípravu jednotlivců, kteří by vytipované vedoucí funkce mohli v dohledné 

době obsadit. 

38) AHMP, PřeJ~eJ11il:lvo OV KSČ Praha 5, fu11J 010/2-5, sv. 33, a. j. 366, strnjopis A4, stran 7. 
39) Tamtéž. 
40) Tamtéž. 
4 1) AHMP, Městský výbor KSČ Praha, f. 02/1 , sv. 128, a.j. 871, strojopis A4, stran 19. 

42) Tamtéž. 
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Celkově Zpráva hodnotila konsolidační proces ve FSB kladně. Ocenila nové směřování 

barrandovské filmové tvorby i personální obsazení jednotlivých funkc í ve studiu. Jako 

u většiny c itovaných dokumentu vypracovaných pro potřeby KSČ pak to podstatné, z če­
ho dnes můžeme nahlédnout sk utečný stav věcí, vyčteme mezi řádky: 

Studio má celkem stabi lizovaný řídící apará t. Je třeba ovšem říc i , že výs ledky prá­

ce řídícího aparátu, zvláště u některých soudruhu a soudrnžek, byly dosaženy ne­

úměrným pracovním vypětím, protože pro funkce, které zastávaj í, neměli a ani 

dnes mnohdy nemají odpovídající odborné i pol itic ké vzdě l ání. i:si 

Bezděky se tak odkrývá jedna z příčin neoddiskutovatelného kvalitativního poklesu ře­

meslné i obsahové úrovně československých filmu počátku 70. let. Právě tito „řídící pra­

covníci" bez odpovídajících profesních znalostí totiž rozhodovali o jednotlivých filmech 

od prvního tvaru námětu až po finální střih , včetně např. personálního obsazení štábu, 

kde při obsazování jednotlivých profesí zhusta nehrály roli odborné schopnosti pracov­

níka, ale ty správné známosti a konexe. Libovůle často bezejmenných a v podstatě niko­

mu a ničemu neodpovědných normalizátoru tak uvrhla československý film o řadu let 

zpět. Čas, který domácí tvorba vůči okolnímu světu v normalizačním dvacetiletí ztratila 

- a to nejen vůči Západu, ale i sociali stickým zemím jako např. Polsku či Maďarsku - do 

j isté míry nedohnala dodnes. 

Prověrky 

Na první pohled poslání stranických prověrek vysti hoval známý Husákův výrok: „Nech 

odpadne, čo je kolísavé, nech odpadne, čo je oportunistické, ale nech v tej s trane zosta­

ne, čo je pevné, čo je c harakterné . .. " Tak byl alespoň smysl prověrek prezentován před 

veřejností: jako akt očisty, kterým strana po krizi 1968-1969 nutně musí projít, aby se 

zbavila zbytku kontrarevolučních pravicových živlů a mohl.a pokračovat dál k světlým 

zítřkům silnější než kdykoli předtím . Ve sk utečnosti se prověrky ukázaly být druhým 

nej větším aktem politické msty v domácích dějinách po druhé světové válce. Ale zatím­

co v únoru 1948 šlo o mstu komunis tu na příslušnících jiných s tran a „poražených tříd", 

zde se jednalo o likvidaci spolustraníku. Na rozdíl od padesátých le t nepadaly hrde lní 
tresty a mnohaleté žaláře, likvidace existenční byla však v mnoha případech cílem zce­

la nepochybně. 

Širokou veřejnost na prověrky připravil už rozhoyor s Gustávem Husákem v Rudém prá­

vu na počátku ledna 1970, ve kterém Husák kromě oznámení prověrek s cyni smem sobě 

vlastním ujistil občany, že „budeme rozvíjet všechno pozitivní, co leden 1968 v nadějích 

lidí a objektivních potřebách naší společnosti přinesl".441 Plenární zasedání ÚV KSČ ná­

sledně přijalo „Dopis ÚV KSČ všem základním organizacím a členům s trany k výměně 
členských legitimací KSČ", jímž byly prověrky ofic iálně zahájeny. 

43) Tamtéž. 
44) Proč byl leden nutný. Rudé právo, 5. 1. 1970, s. 1- 3. 
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Podle zprávy/» kterou pro potřeby předsednictva OV Praha 5 vypracoval v říjnu 1970 

Vojtěch Le ite r, byly pohovory ve FSB zahájeny za 

[ ... ] mimořádných podmínek. [ ... ] Jenom na příklad tři ze dvanácti ZO KSČ pod­

porova ly nový CZV. Je nom tyto tři ZO se plně postavily za politiku současného ve­

dení s trany. Ze 460 členu to bylo asi 80, tj. asi 18 o/o z celkové členské základ­

n y. u'' 

Komise us tave ná městským výborem s trany již na konci roku 1969 k prošetření situace 

ve FSB, byla počátkem roku 1970 schvále na byrem KSČ pro řízení s tranické práce jako 

centrální pohovorová komise pro FSB. Měla celkem osm členu . Tři zástupce z městské­

ho a jednoho z obvodního výboru s trany a čtyři zástupce s tudia : Vojtěcha Leitera, ústřed­
ního dramaturga Tomana, správce střižen Zábrans kého (toho, jehož udání v prosinci 

1969 zpu obilo zastavení a zničení filmu „Návštěvy") a jis tého Hejnu. Do únorového za­

h~íjení pohovoru připravila tato komise dalších dvaadvacet soudruhu, kteří spolu s komi­
sí vytvoři li třicetičlenný kolektiv „straně oddaných členu", jenž dostal za úkol provést 

pohovory u 457 č lenu KSČ ve FSB. 

V první etapě (do dubna 1970) probíhaly pohovory bez větších zádrhelů . Dokonce příliš 

hladce, brzy se začalo ukazovat, že se v lastně míjejí účinkem. Předsednictvo OV KSČ 
Praha 5 se touto si tuací, která byla obdobná v celé republice, zabývalo na svém dubno­

vém zasedání.47l 

Jak vychéízelo najevo, řada členu prověrkových komis í byla ve svých verdiktech příliš 
be nevolentní. Svou roli hrálo i lo, že se v řadě případu prověřující s prověřovanými dob­

ře znali a odmítali proto být v hodnoceníc h příkřejší či odmítali dokonce pohovor)' vů­

bec vést, což vedlo k oddalování zahájení prověrek zejména v základních organizacích. 

Ob<'.:a , se dokonce až posléze ukázalo, že amotní vytipovaní členové komisí nemají v po­

liti ckých otázkách zcela jasno a musejí proto být vyměněni. „ V důsledku náročnost i 

a přísných krité rií, které je nutno při výběru dodrže t, se značně snižuje počet těch, s kte­

rými se počítalo. Jsou u nich nejrůznější zábrany ať politického či osobního rázu ,"~l 

kons tatovala zpráva pro předsednictvo OV K Č Praha 5 . 

Vzhlede m k lomu, že lato první fáze prověrek nepřinesla požadované výsledky, rozhodlo 

předsednictvo ÚV KSČ v dubnu téhož roku pravidla pro pohovory značně zpřísnit. i?l 

Tyto zpřísněné zásady byly v rámci FSB na doporučení centrální pohovorové skupiny 

uplatněny ve třech z jedenácti základních organizací s trany. Byly to ty, které podle mí­

nění komise byly považovány za „zcela prav ičácké" : 9. ZO, v níž byli pracovníci Studia 

15) Hodnocení práce ZO KSČ v kulturnkh zaHzeních (F' B, Realistické divadlo Z. ejedlého) po skonč·ení 
pohmorů k v}měně legitimací, AHMP, POV K, Č Praha 5, fond 010/2-5, sv. 32, a.j . 345, strojopis A4, 
l:>lran 8. 

16) TanMž. 
i7) lnformac·e o průběhu výměny členských legi timad k l 7. 4. l 970. AHMP, Předsednictvo OV K Č, 

f. 010/2-5, s\. ;~O, a.j. 323, strojopis A4, stran l . 
18) Tamtéž. 
1-9) ové směrnice pro vedení pohovorů k výměně straniekých legi timací rozeslalo Pfodsednictvo ÚV K Č 

jednotli vým organizacím 14. 4. 1970. 
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pro úpravu zahraničních filmů , 6. ZO, která sdružovala členy s trany z výrobních štábů -

kameramany, architekty a vedoucí produkcí, a zejména 5. ZO, kde byli členové strany 

z tvůrčích oblastí - režiséři, scenáristé a dramaturgové. Právě v posledně jmenova né ZO 

byly také nakonec čistky nejmasovější. Z 59 členů strany před pohovory bylo doporuče­
no vydat novou stranickou legitimaci jen 22 z nich.50l 

Pohovory se přitom značně vlekly, např. režiséři přišli na řadu až 24. a 25. června 1971, te­

dy bezmála rok a půl po zahájení prověrek. Vzhledem k tomu, že tyto proběhly po XIV. sjez­

du KSČ,51 l který výměnu stranických legitimací oficiálně zhodnotil a uzavřel , měly spíše 

už jen formální charakter. Jejich podobu zachytil Pavel Juráček ve svém Deníku: 

Zavolali mne. Kromě Tomana tam byl pidlooký Mareš (míněn dramaturg Jiří Ma­

reš, pozn. Š. H.), jakýsi Vaculík (později jsem se dozvěděl, že je to nový drama­

turg, původním povoláním malíř pokojů) a nějaká tlustá paní, jejíž jméno jsem 

ihned zapomněl. Možná, že je z osobního oddělení. Toto složení mě udivilo. Mas­

kéři, rekvizitáři, ale i asistenti režie měli komise daleko závažnější. A navíc zde 

neseděl ani Fábera, ani Leiter, ani žádný režisér.52
l 

Podle dokumentů, na které jsem narazil v barrandovském archivu, bylo však složení ko­

mise pro asistenty režie a pomocné režiséry odlišné jen částečně: kromě Juráčkem zmi­

ňovaného Mareše, Vaculíka a oné „tlusté paní", podle všeho jisté Jiřiny Kodedové, zde 

nalézáme dramaturga Jaroslava Kubáta z DS Vojtěcha Trapla a režiséra Jiřího Sequen­
se, jenž komisi předsedalYl 

Klíčovými otázkami v pohovorovém dotazníku byly zejména postoj k polednovému vývo­

ji 1968, událostem 21. srpna (které se v té době samozřejmě nenazývaly okupací, ale in­

ternacionální pomocí), podpis prověřovaného pod některou z „kontrarevolučních rezolu­

cí" („2000 slov" apod.) či účast na akcích podobného charakteru, vztah k SSSR a názor 
na vývoj ve straně a státě po dubnu 1969. Není si třeba činit iluze o tom, že by normali­

zátoři očekával i , že bude každý v dotazníku či při samotném pohovoru odpovídat podle 

svého skutečného přesvědčení. Naopak - předpokládalo se jaksi samo sebou, že prově­

řovaní odpovědí tak, aby si co nejméně ublížili. Byla to jakási zvláštní hra, kterou státní 

moc občanům nabídla: prověřovaní projeví svou loajalitu a moc jim za to na oplátku po­

skytne možnost vést v povolených a přesně kontrolovaných mantinelech „svobodný" ži­

vot. Důsledkem tohoto faustovského obchodu bylo, že se ve většinové společnost i vytvo­

řil hluboký příkop mezi tím, co si lze potichu sám pro sebe myslet, a tím, co lze říkat na 

50) Hodnocení práce ZO KSČ v kulturních zařízeních /FSB, Realistické divadlo Z. Nejedlého/ po skončení 
pohovorl'.i k výměně legitimací. AHMP, POV KSČ Prah~ 5, f. 010/2-5, sv. 32, a. j. 345, strojopis A4, po­
čet stran 8. 

51) Uskutečnil se v květnu 1971 a polvrdil úspěšné zakončení první etapy normalizace v celé čs. společnos­
ti. Jeho předzvěstí bylo březnové publikování „Poučení z krizového vývoje ve straně a společnosti po 
XIII. sjezdu KSČ", zcela v jeho duchu se nesly také následné volby do zastupitelských orgánu v listopa­
du 1971, které definitivně stvrd ily vítězst ví „zdravých sil" . 

52) Pavel Juráček , Deník (1959-1974). Praha: NFA 2003, s. 757. Stejné složení prověrkové komise uvádí 
i režisér Zdenek Sirový. (Zdenek Sirový, ... není zač, řekl Bůh. Praha: Český spisovatel 1996, s. 109). 

53) Archiv Barrandov studio a. s., sbírka Barrandov historie, Dokumenty k roku 1971, k. 2, složka „Ruz-
'" ne . 
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veřejnosti , mezi existencí soukromou a oficiá lní. Převážná většina národa tuto hru přij a­

la, konec konců dalo se v ní exis toval. Otázku , jaký vliv to mohlo mít na všeobecnou mo­

rá lku a zda takový přístup nutně neved e k vnitřnímu rozkladu jednotlivce jako autentic­
ké a ebe-vědomé osobnos ti , nechávám otevřenou. 
Aby pohovor nebyl jen uzavřením jedné kapitoly, ale získal i symbolický rozměr nakro­

čení k novému začátku, přijímali na jeho konc i zdárně prověření závazek do budoucna. 
V něm přislíbili , že chtějí akti vně pracova l pro dobro strany a státu. Jak však už v říjnu 

1970 kons tatova la zpráva o výsledc ích prověrek ve FSB, „již první zkušenos ti ovšem 

ukázaly, že tuto aktivitu je nutno organizačně zajistit, sledovat a vyžadoval ji, jinak se 

s tane skutečně jen určitým závazkem na pohovorovém li s tě" .54) 

Konkrétní výsledky prověrek ve FSB byly následujíc í: po ukončení pohovorů zůstalo ve 

s tudiu 330 č lenů s trany, tedy necelá polovina počtu ze začátku roku 1968 (přičemž mezi 
1. lednem 1968 a 1. lednem 1970 odevzdalo legitimaci 187 členů s trany) . Na základě 

pohovorů bylo ze strany vyloučeno třicet lidí, devadesáti bylo zrušeno členství. edm­

náct zaměstnanců studia bylo propuštěno. Kromě již vzpomenutých členů vedení F B to 
byli dva vedoucí bývalých TS Bedřich Kubala a Pavel Juráček a dramaturgové Ludvík 

Pacovský, Jaroslav Opavský, František Pavlíček, Sergej Machonin, Leoš Suchařípa, 

dr. Alena Urbanová, Jaroslav Perutka, Miloš Fiala a Zdeněk Bláha.55
, 

Z řad režisérů se pak propuštění týkalo Jana Němce a Ladislava Helgeho. Václav Gaje r 
a Štěpán Skalský byli přefazeni do nižších funkcí, s tejně jako 31 dalš ích pracovníku 

Studia .56' Celkově z řad režisérů zůstalo po pohovorech ve straně jen devět. 57) 

Malé procento členů strany v uměleckých funk cích FSB po ukončení prověrek vnímaly 

nadřízené orgány jako velký problém: 

Přímý vliv na některé profese je ta k nyní značně omezen. Např. mezi pracovníky 

filmových profes í film. střihač a fi lm. maskér není ani jeden člen strany. Některá 

opatření byla již provedena, např. do funk ce kame ramana byli převedeni dva mla­

d í II. kameramani , členové strany.~> 

Jak pracovníci obvodního výborn, tak zástupc i KSČ ve studiu se zavázali , že tuto s ituaci 

budou do budoucna zodpovědně řešit. Celkově však normalizátoři hodnotili situaci ve 

studiu po prověrkách kladně : 

I· .. I ja k j e vidět j en z těchto několika pHk ladti , došlo ve Studiu po roce 1969 k vý­

měně témě!- celého řídícího apa rátu. Výsledky výrobní i hospodářské činnos ti Stu­

dia za poslední d va roky svědčí o tom, že kádrová opatření byla dělána zodpověd-

51 ) Hodnocení práce ZO KSČ \ ku ltu rních zařízen ích, e. d., pozn. 48. 
55) Zpráva Ill. 
56) Zpráva o pl nění usnesení předsednictva ÚV KSČ ke kád rové a personální práci ve FSB. AHMP, Mčstský 

výbor K. Č Praha, f. 02/1, sv. 128, a .j. 871, s trojopis A4, s tran 19. 
57) Byli to Oldřich Lipský, Václav Vorlíč·ek, J i ndřich Polá k, Vladimír Sís, Petr SchulhofT, Ladislav Rych­

man, Zdt>nčk Podskalský, Václav Matějka a Zbyněk Brynych. 

58) Tamtéž. 
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ně a že se absolutní většina nově jmenovaných soudruhů a soudružek ve funkd<'h 

osvědči la a že Studio má celkem stabi lizovaný řídící aparál.:;91 

V rámci celé ho Čs . filmu by la s ituace o něco příznivějš í než v barrandovs ké m s tudi u: 

před pohovory měla KSČ v Čs. filmu 966 C: le nu , po pohovorech 639, přičemž vylou(·e­

ných ze s trany bylo 91.60
' 

V celém Československu bylo na zák ladě pohovoru ze strany vy loučeno 67 147 č· l e 11 l'1 
(4,5 % z celkové ho počtu), ke ZťuŠen í členstv í došlo u 259 670 členů (17,2 %). Vezme­

me-li v úvahu úbytek členstva v le tech 1968-1969, pak z KSČ odešlo po prověrkách 
celkem 4 73 731 členu, tj. 28 % z celkového počtu.611 

Zbývá zodpovědět otázku, jaký vliv měl y pohovory na další tvůrčí působení prověře­

ných. V tomto směru však jaké koliv zobecnění nemůžeme použít. Byl ma lý okruh tě<'h , 

jejichž provinění bylo pro předs tavitele nové moci natolik zjevné, že o možnos ti jej ich 

dalšího působení ve filmu nemohlo být řeč i . Mezi ta kové tvůrce patřili například kame­

ra man Stanislav Milota, potres ta ný především za filmovou dokumentaci srpnové okupa­

ce a Palac hova pohřbu , a rež iséři Ladis lav Helge a Eimar Klos. Ti s i zákaz tvůrčí C'.:i n­

no ti vysloužili zejména za svou akt ivitu v če le FITESu, resp. Koordinačního výboru 

tvů rč ích svazů. Ladislav H elge k tomu říká: 

Ještě rok nebo d va po nástupu nové ho vedení mě necha li dělat v dabingu. Ale pak 

přiše l rok 1972, což byl rozhodující zvrat s ituaC'e na Barrandově. Tehdy totiž na­

s toupi l Miroslav MUiie r jako vedouc í kulturního oddělen í ÚV KSČ, a tím nasta l 

absolutní konec. Stejně jako například landa Mi lo ta jsem byl vy loučen z jakéko­

li spolu práce s film em. Hleda l jsem pak mezi čtyřiceti nej různějšími zaměstnání­

mi, a le nic jsem nenašel. A tak jsem nastoup il na poštu ... ú21 

Na poště s trávil Helge pět le t. Teprve v roce 1977 mu bylo umožněno opatrné a vícemé­

ně neofic iální působení v Laterně magice. 

Přibližně platilo, že „vyloučenec" ze s trany byl - alespoň do doby, než dosta l možnost 

k poká ní, a tu někteří nedostali již nikdy - horš í než len, kdo ve straně nikdy nebyl. Ne­

boť se v lu c hvíli s tal v očích normalizátoru v podstatě pátou kolonou, zrádcem, který za­

útočil na s tranu zevnitř, z jejíc h vlastních pozic. Takový osud stihl například Jana Pro­

cházku č i Pavla Juráčka. Tomu paradoxně p.řitíži l i j eho proletářský původ chla pce 

z ne úplné rodiny, kvůli němuž ho stra na v počátcích j eho studií i aktivní kari é ry t lač ila 

dopředu jako exemplární případ ta lentu, kte rý by v jiných než socialis tických podmín­

kách zůstal nepovš imnut a nerozvinut. Ale vyloučeným členem strany, posléze navíc 

i propuštěným z Barrandova, byl také Juráčkův kolega a blízký přítel Antonín Máša. Ten 

59) Tamtéž. 
60) Zpráva Ill. 
61) Ja ros lav B e I d a . Konečm1 fáze obrodného procesu. ln: Českoslocensko roku 1968, 2. díl: poMlkJ nor­

malizace. Praha, s. 99 
62) Rozhovor s Ladislavem Helgern vedl ŠH, srpen 2009. 
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př·itom ještě v roce 1972 mohl v gottwaldovské m tudiu režírovat celovečerní film podle 

vla tního scénáře R ODEO a k filmové prác i e dostával, byť sporadicky, i v průběhu se­

dmdesátých a osmdesátých le t.6:11 

Kde tedy hledat příčiny toho, proč někdo „ mohl " a jiný „nemohl"? Záleželo možná také 

na lom, co všechno byl č lovčk pro lo, aby „ mohl", ochoten udělat. Otakar Fuka a Vladi­

mír Drha se podíle li ja ko režiséři na již vzpomenuté m, nedokončeném a posléze Státní 

bezpečnost í z ničeném filmu „Návštěvy" . V době je ho příprav a natáčení (1969- 1970) 
byli oba de buta nty na poli samosta tné režie a ne liš ili se ani co se týče „ kádrové ho profi­

lu" . A př'eslo měla účast na tomto proje ktu pro každé ho z nic h zcela odliš né důsledky. 

Fukova povídka „Hippokratova přísaha" ze zmiňovaného fi lmu byla normalizátory ozna­

čena ja ko „protistátní a antisocialis tická". Nedosli na tom, Fuka v červenci 1970 požá­

dal o zrušení člens tví ve straně. Ve své žádo ti uvedl, že „do strany vstoupi l v dubnu 

1968, neboť se mu zamlouvala politika socia lis mu ,s lids kou tváří', dubčekovská politi­

ka, v současné politice strany se nedokáže orientoval a nemohl by proto být jejím obháj­

cem" .<>11 Podle logi ky věcí by výsledke m nemělo být nic jiného než režisérovo vykázání 

z Barrandova, či alespoň značná komplikace jeho příštího filmařského pťisobení. Avšak 

F'ukaj iž na počátku roku 1971 zača l natáčet svťij první celovečerní film, de te ktivku SVĚ­

DECTVÍ \IRTVÝCll očí. Celkem v sedmdesátých le tech režíroval šest celovečerních fi lmů. 

Oproti tomu Vladimír Drha čekal na dalš í přílež itost až do roku 1979. Teprve tehdy, na 

samém konc i de kády, mu bylo umožněno natoč i l j ednu z povídek fil mu J AK RODÍ CHLAP. 

Na první skutečně celovečerní fi lm , komedii DNF:SKA PŘIŠ,F:L NOVÝ KLUK, s i pak musel po­

čka t ješ tě da lš í dva roky. 

Cu ZJJ l't:sulJilu, že měl i uua rež i :séři tak ruz<líl11ý usu<l? Otakar Fuka nabízí možnou odpo­

věcf: 

Zamýšle l jsem se nad tím vlastně až nedávno. Vedoucím komise, kte rá ved la po­

hovory s pomocnými režiséry, mezi které j e m v té době ještě patřil , byl Ji ří e­

quens. Znali j sme se přes deset le t, dě lal j sem mu asáka a pomocnou režii na čty­

řech filmech. Myslím, že mě měl rád. Už při prověrkách , když přišla řeč na 

„ ávštěvy", to zahrál do aulu, řek l něco v lom s myslu, že j sem byl „ pomýle nej" . 

To se Lak tenkrát říka lo. A myslím, že e mě zasta l i po tom, když se řeš il o, co se 

mnou dál bude.651 

Možná to Lak skutečně bylo. Pravdou však také je, že Fukovo jméno mL'iže me dnes nalézt 

v eznameeh spol upracovníků někdejší Stá tní bezpečnosti. Je zde veden jako agent pod 

6:3) Dramaturgyně Ma rcela Pille rmannová k lomu dodává: „ naži la jsem se, aby mohl u nás ve skupině dě­

la t Antonín Máša, kterého Toman nenáviděl. A tak Máša, který mimochodem moh l točit v Co11waldově, 

ale ne u nás, napsal scénář PR.\zlJ\l'I/) PRO PS.\, dětskou komedi i s Tomášem Ho lým, s tím, že to bude to­

č·il. Ale ne. nesměl. Musela lo točit Vošmiková. Pak napsal dalš í scénář pro Šafránkovou a Abrhá ma, kte­
ří mč: i hrá l s lrejC:·ka a te tu takových nezdá rnýc· h dět í. To už a le neschváli li ani scénář a nedělalo se to v~­
litT." V Guttwaldově Mái;a ja ku n::fo„ér realizova l pudle vlaslníltu sc~nářt: s nímek PROČ ~:VĚÍUT i\\ 

/.\/.H\1') ( 1977). 
6i) N1hrhy skupin OV KSČ na zrušení č:· lenst\Í a vyloučení, rpen 1970. AHMP, POY K Č Praha 5, 

f. O l 0/2-5, s l rojopis A4, s . 1 O. 
65) Rozhovor s Otakarem Fukou vedl ŠH, duben 2009. 
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krycím j ménem Karel. Vladimíra Drhu v týchž seznamech neobjevíme. Mohlo být navá­

zání spolupráce Fukovým vstřícným krokem vůči režimu, j ímž si chtěl získat možnost, 

aby „mohl"? Mohlo být navázání této spolupráce důvodem, proč se filmařské kariéry 
obou rež isérů vyvíjely po nástupu normalizace tak odlišně? 

Avšak ani připomínku o Sequensově „ochraně" nad Fukou (ať už se zakládá na pravdě 

č i ne) nesmíme opomenout. Taková „ochrana" sehrála často rozhodující roli. Jak připo­
míná barrandovský historik a tehdejší pracovník tiskového oddělení FSB Pavel Ji ras: 

Já sám osobně například vím, že třeba Ota Hof man nebo režisér Brynych spoustu 

lidí zachránili tím, že j e vzali pod svou klenbu vlivu. I když třeba Brynychovi d nes 

spous ta lidí nemi'iže přijít na jméno. Ale uměl v tom manévrovat a o to tenkrát š lo. 

Například i takový Hladký, který byl šéfem dramaturgicko-výrobní skupiny, kova­

ný komunista, spoustě lidí pomohl, poněvadž tihle skupináři měli taky velký vliv. 

Oni často takříkaj íc ředili sílu těch zákazů . Tím, že oni byli ti, kteří mohli jít za 

kompetentními lidmi a říct: „Hele , já vím, že on tohle a tohle . . . Jenže on je šikov-

nej a já bych ho potřeboval, aby mi napsal tadyhle ten scénář ... " 66l 

A za zaznamenání s tojí i slova dramaturgyně Marcely Pitte rmannové: 

Důleži té bylo, že Barrandov byl pod dohledem ÚV KSČ, a tam se ta situace všeli­

jak měnila. Foukal různě vítr, občas šel někdo nahoru , a to měl pak větší vliv než 

jiní ve stejné funkci, občas šel někdo dolů a jeho s lovo vážilo méně . . . 671 

V okamžiku, kdy začneme brát v potaz i tento rozměr věcí, počne nám zdánlivě mrtvá 

his torie ožívat. Musíme si v tu chvíli chtě nechtě připustil, že dějiny zdaleka nejsou jen 
to, co lze dohleda t v a rchivech, přesně zmapovat, zhodnoti t, podložit dokumenty. Že ved­
le dějin „oficiálních" běží paralelně ještě dějiny j iné. Mnohem obyčejnější, takříkajíc 

lidské. Nejsou nikde zaznamenány, nesou si je zpravidla v paměti jen ti , kdo je sami pro­
žili. Ale význam tyto osobní dějiny měly a mají. 

A nikdo už také zřejmě nerozsoudí, čím byly vedeny pohnutky, jež ty které konkrétní lidi 

vedly k tomu, že dokázali ve správnou chvíli za toho či onoho ztratit slovo, a tak jej čas­

to vlastně zachránit. Vladimír Bystrov, někdejší tis kový mluvčí FSB, vzpomíná, že když 

ho ze s tudia v rámci čistek vyhodili, bylo mnoho bývalých spolupracovníku, kteří když 
jej zahlédli na ulic i, předstírali , že ho nevidí, a přešli raději na druhý chodník. Byl však 

také jeden, který naopak vždy až téměř demonstrati vně zamířil z opačného chodníku 

k němu, vždy mu podal pravici a bez servítku referoval, jak se to na Barrandově potácí 
od desíti k pěti - Otakar Vávra ... 681 

Nejsem schopen tuto s tudii zakončit jinak než třemi tečkami. Snad právě ty nejlépe vy­
s tihují obtížnost (nemožnost?) dobrat se dnes absolutních soudu. Nikdy už nezjistíme, 

66) Rozhovor s Pavlem J irasem vedl ŠH, prosinec 2008. 
67) Rozhovor s Marcelou Pittermannovou, c . d„ pozn. 6 . 
68) Rozhovor s Vladimírem Bystrovem vedl ŠH, duben 2009. 
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ja ké bylo pozadí v případech odstavených tvurcu č i naopak těch, kteří byli normalizáto­

ry vzat i na milost. A je také zřejmé, že bychom v našich úvahách na toto té ma museli dří­

ve č i později nutně zohlednit také morální rozměr věcí. V takové chvíli, s chybějícími 

„ toprocentními" důkazy, kdy jsme vydáni na milost a ne milost domněnkám a informa­

cím z druhé ruky, se naše pátrání zamlžuje ještě více. 

Možná nakonec, že relativitu podobných úvah odráží i ve své jadrnosti nejvýstižněji di­
alog d vou pamětníku těch času , režiséru Antonína Kachlíka a Jiřího Hanibala . Proběhl 

j ednoho odpoledne na filmovém festi valu v Písku v roce 2009, kde jsme se s oběma pá ny 

sešli k docela neformálnímu rozhovoru. 

Kachlík : Za Kachyňou přišel Karel Cop a řekl mu, že když dá Ludvíkovi padesát 

tisíc, tak to všecko smažou a Kachyňa bude moct točit dál. .. 

Hanibal: Karel ti to říkal ? 

Kachlík : Jo. 

Hanibal: Tondo, sakra. 

Kachl ík: No jistě! Padesát ti síc mu dá a bude moct točit. Ale to nebylo všechno. 

Ludvík si ho zavolal a řek: „Pane Kachyňa, já to samozřejmě zaříd ím, že budete 

moct dělat , ale já to musím mít podepřený nějakou akc í vaš í. Bylo by dobrý, kdy­

byste napsal takový článek malý do Mladý fronty, kde byste řek, že jste byl je nom 

režisér, zatímco skutečný autor látek byl Jan Procházka. Čímž se od něj oddě­
líte." 

Ha nibal: Tondo, ty mi připomínáš toho Stanislava Pence. Ty seš taky plnej kon-

piračních teorií, a le krajně nesmyslnejch teda. Moje teorie, j ak začal točit Ka­

chyňa, je úplně jiná . Jeho žena zemřelá, Ajka, nevím, ja k se jmenovala příjmením, 

byla dcerou Husákovy tajemnice, no. To je celý. V tom to tkví. Tím páde m to Ka­

rel měl v malíčku, že se tam prodra l. 

Kachl ík: Ale těch padesát tis íc dal. Dyk mi lo řek. 

Ha nibal: Tondo, já i kdybych je dal, tak bych se ti k tomu rozhodně nepřiznal. 

Mgr. Štěpán Hulík ( 1984) 
Autor vystudoval Filmovou vědu na FF UK v Praze. Studium absolvoval diplomovou prací 

o období tzv. norma lizace ve Filmovém studiu Barrandov. V současnosti s tuduje scená ris tiku 
a dramaturgii na FAMU. 

(Adresa : s.hulik@seznam.cz) 

Citované filmy: 
Den sedmý, osmá noc (Evald Schom1, 1969), Devět kapitol ze starého dějepisu (Pavel Háša, 1969), Dneska při­
šel nový kluk (Vladi mír Drha, 1981 }, Ezop (Ra ngel Valčanov, 1969), Jak rodí chlap (Zdeněk Troška, Jan Ekl , 
Vladimír Drha, 1979), Noc plná Lží (Voj islav Rakonjac, 1969), Ohlédnutí (Antonín Máša, 1968), Případ pro 
začínajícího kata (Pavel Juráček, 1969), Raná díla (Želimir Ži lnik, 1969), Skřivánci na niti (Jiří Me nzel, 
1969), Směšný pán (Karel Kachyňa, 1969), Smuteční slavnost (Zdenek Sirový, 1969), Svědectví mrtvých očí 
(Ota ka r Fuka, ] 971), Svěží vítr (Miklós Jancsó, 1969), Škola otcil (Ladis lav He lge, 1957), Štěňata (Ivo o­
vák, 1957), Tři přání (Ján Kadár-Eimar Klos, 1958), Ucho (Ka re l Kachyňa, 1970), Všichni dobří rodáci (Voj­
těch Jasný, 1968), Zářijové noci (Vojtěch Jasný, 1957),Zdejsou Lvi (Václav Krška, 1958). 
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SUMMARY 

THE ON ET OF NORMALIZATION 
I N BARRANDOV FILM T UDIO S 

Štěpán Hul ík 

The presentcd lex t comprises of three ("hapters from the aut hor' s thes i s focusing on lhc pe riod of the so-called 

norma lization (i.e . approximate ly two decades 1968- 1989) in Ba rrandov Film Stud ios. The three c hapters 

sketch out the circumstances unde r wh i«h hoth its key managers and individua( creative anists were replac-ed 
by new ones. They a lso chronicle the degree to which the Communist Party a nd iti. sections partic-ipated in 

the replacernen ls and the way in which it did so. The conc luding part of the text focusc;. on the so-called par­
ty purges in the s tudio that followed the replaceme nt of the s tudio management, th us mirroring the general 

developme nt in the Czechos lovak Re public. The article is based upon authentic doc urne nts deposi ted in ar­
chives, as wcll as on testimonies of thosc involved in the process and their private " persona I" hi s tories. 

Trans lated by Jan Hanzlík 
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Články k tématu 

„ 
„ M I M O P L A N '' : 

v „ „ „ 
CESKOSLOVENSKY ARMADNI FILM 

v „ 
A PRAZSKE JARO 

Alice Lovejoy 

Dne 2 1. června I 969 se skupina filmařt. Československého armádního filmu (ČAF) vy­

pravila s kamerami v ruce do centra Prahy a připojila se k ti sícům účastníků pohřební­

ho průvodu Jan Palacha. Jasný černobílý materiál vykresluje obraz města, jehož charak­

te r urč ují davy: zachmuřené tváře a sepjaté ruce zaplňují plátno a důvod s rocení lze 

vyčís t je n z letmýc h pohledů s tude ntské čestné s tráže. 

Režisér Ivan Balaďa sestavil krá tce nato z natočeného materiálu elegický portrét metro­

pole zmíta né žale m s názve m LES. Jde však o elegii i v jiném smyslu, je to poslední film 

ze série avantgardníc h dokumentů vyrobených ČAF v 60. le tech 20. s tole tí. 

Právě těmito dokumenty se bude přítomná s tudie zabývat. Na základě zhodnocení jejich 

historie a způsobu výroby s i kladu otázku, proč se experimentální filmová kultura - v té 

době daleko radikálnější po formální i politické stránce než filmy vzniklé mimo vojenské 

organizace - objevila v prostředí, kde bychom ji nejméně očekávali, v ČAF. Tvrdím, že 

důvody lze hledat v prolínání instituc ionální s truktury, e konomiky a filmové formy. ČAF 
měl v první řadě unikátní pozici v rá mci československé filmové kultury a již od roku 

1945 byl vyloučený ze s truktur znárodněné kinematografie. Odklon tvorby a diskurzu od 

centrálně řízené ekonomiky v šedesátýc h letech pak vedl ke specifické filmové tempora­

litě a estetice. Experimentální kořeny těchto filmů můžeme hledat v ins titucích a e kono­

mice, a v tomto smyslu zvýrazňují s ložitý vztah mezi státem a filmovou výrobou v komu­

nis ti ckém Československu. Kromě toho nabízej í nový pohled na zařazení a genezi 

filmových avantgard. 

ČAF v poválečném období 

ČA F měl v poválečném Československu od roku 1945 zvláštní postavení. „Dekret pre­

zidenta republiky o opatřeních v oblasti filmu" tehdy převedl moc nad filmovou výrobou, 

dis tribucí a předváděním do rukou s tátu, ale ministers tvo obrany (které vyrábělo filmy 
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od roku 1919) bylo z této podřízenosti vyloučeno. ' > Zatímco v raných poválečných le tech 

armádní studio (tehdy Vojenský filmový a fotografický Ús lav) do kulturního prostředí pří­

liš nezasahovalo, s nástupem Alexeje Čepičky do funkce minis tra obrany dne 25. dubna 

1950 se s ituace začala měnit. Známý megaloman Čepička viděl ve filmu prostředek ke 
zvýšení prestiže armády u veřejnosti, ale také ke zvýšení prestiže vlastní. Věnoval s tudi u 

rozsáhlé zdroje, najal nový personál (režiséry, kame ramany, vedoucí výroby atd.) a zave­

dl také zvláštní program základní vojenské služby: filmaři - mezi nimi někteří nedávní 

absolventi FAMU - prošli povinnou dvouletou voje nskou s lužbou v ČAF.2> 
I když chtěl Čepička využít ČAF pro zvýšení prestiže u veřejnosti, vedení studia bylo 

čistě voje nské. ČAF spadalo pod vedení Hlavní politické správy (HP ), což byl orgán 

Československé armády zodpovědný za propagandu a politickou výcho-vu. tudio však 

vyrábělo filmy jak pro HPS - která zadávala výrobu propagandistických, vzdělávacích 

nebo uměleckých filmu pro c ivilisty i členy armády -, tak pro Správu bojové přípravy 

(SPB), která pověřovala s tudio výrobou ins truktážních filmu pro ruzné s ložky armády. 

Od roku 1962 vyráběl ČAF také filmy pro externí organizace, přičemž největší z nic h 

byly mini sterstvo vnitra, které zadávalo studiu výrobu instruktážníc h filmu pro polic isty, 

Českosloven ká televize a Vládní výbor pro cestovní ruch. 3> 

Podle his torika Václava Šmidrkala se sice struktura ČAF často měnila, ale Labilně byla 

rozdělená na čtyři oddělení : úsek výrobní, provozní a technický; úsek vojenský; úsek 

umělecké tvorby (dramaturgie); a úsek ekonomic ký. Pusobily zde dva poradní výbory, 

které se zaměřovaly na „ideologicko-umělecké" záležitosti (Ideologicko-umělecká rada) 

a na záležitosti týkající se uměl eckých a technick ých aspektu filmu (Umělecko-techni c­

ko-ekonomická rada).4
> Vedení studia tvořily tři klíčové pos tavy. „Náčelník", volený 

HPS, „rozhoduje o všech otázkách voje nských, ho podářských , kádrových a organisač­

ně provozních s výjimkou otázek uměleckých".·51 Jeho zástupcem a uměleckým ředite­

lem byl „vedoucí dramaturg" (někdy též označovaný jako „umělecký vedoucí") , který 

„odpovídá za ČAF ve všech otázkách ideově uměleckých" a který byl také jmenován ve­

dením HPS.6> Vedoucí dramaturg řídil dramaturgic kou skupinu, která zahrnovala tři ob­

lasti: dokumentární filmy pro HPS, instruktážní filmy pro SBP a týdeníky. 7> Poslední, 

a pro naši analýzu nejvýznamnější úlohu, měl ekonomický náměstek (někdy označovaný 

jako e konomic ký a výrobní náměstek) . 

1) Dekret presidenta republiky o opatřeních v oblasti filmu, č . 50/1945 Sb. Dostupné online: < http://ww\\. 
lexdata.cz/ web/ lexdata.nsf>, [rcv. 30. 5. 2010). 

2) VÚA Praha, fond M O 1955, k. 41, s ign. 24/ 19/1-6, i.(·. 204. V ČAF vykonali vojenskou s lužbu na­
příklad Vojtěch Jasný, Zbyněk Br)'nych. Karel Kachyňa, Ladis la\' Helge, Jiří Menlel. Pavel Juráček 
a další. 

3) VáclavŠ mi d r k a l , Arm6daa stříbmépl6tno: Československýarmádnífilm 195 1- 1999. Praha: Naše 
vojsko 2009, s. 19. 

4) Tamtéž, s. 9. 
S) Statut Československého armádního filmu - předložení ke chválení, 23. duben 1955. ' A AČR Olomou«. 

fond č. 397, k. l , sv. 38/5 (Tajné spisy 1955), č.j. 0176-9. 
6) Tamtéž. 
7) V. Š m i d r k a I, c . d. , s . 9 . 
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Statut ČAF z roku 1955 vytyčuje hlavní úkol s tudia následovně: „Úkolem ČAF je vyrá­

bět výcvikové, dokumentární, populárně-vědecké a zpravodajské filmy a spolupracovat 

na výrobě uměleckých hraných filmu s Československým s tá tním filme m."8
) Podle cito­

vaného dokumentu je cílem těchto filmu: 

zvyšoval bojeschopnost a politickou připravenost armády a c ivi lního obyvatelstva; 

pomáhal šířil myšlenky proletářského internacionalis mu a socialistic kého vlaste­

nectví, vychovával k národní hrdosti a bezmezné oddanosti lidu, straně a v ládě, 

vychovával k lásce k Sovětskému svazu; pomá hal velitelUm a politickým pracov­

níkům v j ejich p ráci, zvyšoval vojenské umění příslušn íků a rmády, vést je k doko­

nalému ovládání vojenské techniky, k mistrovskému ovládnutí zbraní; vést vojáky 

ke kázni, k věrnosti k vojenské přísaze, statečnost i a osobní odpovědnosti za obra­

nu své vlasti. 91 

Vojenská Ústřední distribuce filmu dis tribuovala filmy v souladu se zaměřením na vzdě­
lávání armády zejména do kin ve vojenských kasárnách, v učebnách, do politicko-vzdě­

lávac.ích cente r, akademií a univerzit. Šmidrkal píše, že v roce 1970 měla Českosloven­
ská armáda 500 stálých vojenských kin a 672 putovních kin. 10

l Produkce ČAF byly 

občas promítány i v „ nevojenských" kinech a na „nevojenských" filmových festivalech, 

ale i na spec ializovaných voje ns kých filmových festivalech, a to mezinárodníc h (např. 

festival vojenského filmu ve francouzských Versialles) i v rámci zemí Varšavské smlou­

vy, která od svého založení podporovala úzkou spolupráci mezi vojenskými studii člen­

ských zemí, podněcovala koprodukce, výměny technických a propagandis tic kých filmu 

a zvláštní setká ní a shromáždění. 

Na voje n kých základnách se promítaly většinou instruktážní a propagandistické filmy. 

Co však bylo na československé armádní filmové kultuře unikátní a v 60. le tech zvláště 

živé, byla síť voje nských filmových klubu. Armádní filmové kluby byly vytvořeny podle 

modelu civilních filmových klubu, který zahrnoval přednášky a diskuze po filmech , při­

čemž cílem bylo „seriózně a sous tavně vést divá ky k chápání filmového umění". t t ) Pro­

gram těchto klubu nabízel například „Dějiny československého filmu" a cyklus Chapli­

nových fil ml'1, individuální projekce zahrnovaly Be rgma novy LES í JAHODY a SEDMOU 

PEČEŤ, Resnais uv film H IROŠIMA, MÁ LÁ KA, Antonioniho Noc a ZATMĚNÍ, Tarkovského I VA­

NOVO DĚTSTVÍ a řadu filmu českos lovenské nové vlny. Novinář Luděk Čermák odhadl, že 

počet vojenských filmových klubu př-evyšoval v roce 1968 počet běžných filmových klu­
bu.12) 

8) Statut Českos lovenského a rmádního fi lmu - předloženi ke schválení, 23. duben 1955. SA AČR Olomouc, 
fond č. 397. k. č . l. sv. 38/S (TajnP spisy 19SS), r~j . 0 176-9. 

9) Tamtéž. 
10) V. Š m i d r k a I, c. d., s. 17. 
11) Luděk Če r rn á k, Filmové klub)' v armádě. Záběr l , 1968, č. 21 , s . 6. 
12) Tamtéž. 
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Rok 1 968 a armáda 

Všechny tyto fak tory - vyloučení ČAF ze znárodňovacího dekretu (a tedy z přímého do­

hledu Ústředního výboru), prostředky, kte ré Čepička vyhrad il s tud iu, sofistikovaná fil­

mová kultura na voje nských základnách a přítomnost filmařů - absol ventť1 FAMU - při­

pravily pudu pro zrod experime ntální dokume ntární kultury v armádě na konc i 60. let. 

V průběhu de kád y se „propagandis tická" (ted y nonfikční) výroba skutečně proměn ila 

z převážně výkladových nebo dida ktic kých filmu - kte ré byly veskrze vojens ké - na fil­

my zcela propojené s československou dokume ntární a uměleckou filmovou kulturou. 

Patří sem například satirický, téměř brechtovs ký týde ník Karla Vachka ARMÁDNÍ fil.MO\')' 

MĚ ÍČN ÍK 3/65, kte rý měl dle zadání oslavovat dvacetile té výročí osvobození Českos lo­
vens ka, a le místo toho útočil na samotnou myšlenku války. 

Vývoj od filmu typu TANKOVÁ BRIGÁDA k ARMÁD ÍMU FI LMOVÉMU !\1 Ě íč. ÍKU 3/65 dosáhl vr­

cholu mezi lety 1967 a 1970, když se Československá armáda - a zejména HP , pod je­

jíž záštitou byl ČAF provozován - intenzivně zapoj ila do reforem v rá mci Pražského jara. 

R eforma se v případě ozbrojených s il zaměřovala na několik oblastí. Zaprvé š lo o národ­

nostní otázky, zejména týkající se nerovného postavení Slováku v armádě. 1 :1, Zadruhé šlo 

o sbližování se Západem, které se proj eví lo ve dvou květnových událostech roku 1968: 
rehabilitace generála Ka rla Kutlvašra a vydání me moranda s tra tegických expertu Vo­

je ns ké akademie Klementa Gottwalda", kte ré nastínilo novou vizi československé vojen­

s ké politiky, v níž byla nejvýznamnějším prvkem normalizace vztahu se Zá padním Ně­

meckem. Memorandum také zdůraznilo tře tí zásadní té ma : roli komunistické s trany 

v ozbrojených složkách, kte rá podle a utoru brzdila růst a rmád y. 141 

Radiká lní reformní politika Českos loven ké armád y vyvrcholila v červenci roku 1968. 
V tomto měsíci byly na československém území prováděny manévry vojs k zemí Varšav­

s ké smlouvy, a le sovětské jednotky neopustily zemi, ja k bylo puvodně plánováno. 

Bývalý šéf HPS a člen Ústředního výboru generá l Václav Prchlík na tiskové konfere nc i 

kona né 15. července připustil, že Českosloven ká a rmáda nevěděla, kdy jednotky ode­

jdou, čímž naznačil, že došlo k přerušení komunikace mezi sovětskou a českosloven­

skou a rmádou: „Zítra," řekl Prc hlík mnohoznačně, „ budeme moudřejší než dnes." 1->1 

Sarkastic ký tón přítomný v tomto prohlášení měl politické d usledky, které vyús tily v so­

větskou inte rve nci v HPS, v níž Prchlík pomáhal budoval liberá lní kulturu: 17. červen­
ce byl j ejí šéf Egyd Pepich nahrazen konzervati vně smýšlej ícím Franti škem Bedři ­

che m. 16> Na začátku srpna, méně než d va týdny před invazí, byl i sám Prchlík od volá n 

z Ústředního výboru. Veřejnost proti tomuto kroku protestovala, což dokláda lo Prchlíko­

vu popula ritu , a le také rozsah, v ja ké m veřejnost c há pala a rmádu ja ko spoj ence v re­

formním procesu.17) 

] 3) Zdeněk H e j z I a r - Vlad imír K li s i n, Czethoslovakia 1968- 1969: Chronology, Bibliography, A11110-

tation. ew York: Garla nd 1975, s. 19; Condoleezza R i e e, Sovětský si•az a českoslore11ská armáda. 
1948- 1983: ejisté spojenectví. Praha: XYZ 2005, s. 132. 

14) C. R i c: e, c. d., s. 127-130 .. 
15) C itováno v C. R ice, c . d ., s. 140. 
16) C. R i c: e, c. d., s. 154. 
17) Z.H e j z I a r - V. K li s i n,e. d. ,s. 70- 71. 
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Rozruc h v armádě v lé tě roku 1968 zřejmě neměl velké důsledky pro produkc i ČAF 
a studio nadále odráželo - j ako již od roku 1967 - liberální institucionální kulturu HPS. 

Filmaři s i mohli svobodně volit té ma ta a styly pro svou práci a cenzura pra kti cky neexis­

tovala. V té době se většina film u tohoto oddělení lak č i onak dotýkala reformního pro­
cesu, invaze nebo jejích následku. Nčktcré zdůrazňova ly kl íčová témata procesu libera­

lizace (např. národní suverenitu), j iné invazi samotnou. Další, například LES, 

zachycovaly události roku 1968 způsobem produkce typic kým pro toto období, během 

něhož se výroba některých filmu děla „ mimo plá n" . Tento pojem označoval filmy, které 

ne byly předem zazna me na né v rozpočtu studia a které vznikaly, když filmaři naráželi 

na dobové udá losti. V tomto ohledu pravděpodobně nejlépe demonstruj í zapoje ní ČAF 
do spo lečen ké ho a politického kl ima tu roku 1968, během nějž se svět rychle měnil. 

„Plán" a dokumentární film 
v komurůstickém Československu 

Termín „mimo plán" se poprvé objevuje zřejmě ve „Zprávě o plnění plá nu" šéfa ČAF 
Bedřicha Be ndy pro první kvartá l roku 1968, napsané 26. dubna stejné ho roku. Benda 

zde zmiňuje, že jeden film , PA YCllIDA 36 (později pojmenovaný M ETR M), byl vyroben 

„ mimo p lá n" .181 

Podobné zprávy byly archi vovány už od vzniku ČAF a odrážely dva organizační doku­

me nty, které vymezovaly práci s tudia v daném roce: tema tic ký plán a výrobní plá n. Prv­
ní se zabýval dramaturgickým přehledem daného roku, druhý fungoval ja ko rozpočel. 

V ČAF, tejně jako kdekoliv j inde v komunistickém Československu, byl poje m „ pláno­
vání" spojen určitým typem diskurzu, který zahrnoval pojmy jako „plnění plánu", 

„překročení plá nu", „ nedosta tky" a dokonce adjektiva: například v sekc i pojmenované 

„Zásady řízení a hospodaření ČAFS" říká statut s tudia, že ČAF „je nutno řídit a organi­

sovat plánovitě" . 19l Tento diskurz byl nejen ekonomický, ale ta ké te mporální, obsahoval 

te rmíny ja ko „předvídavý" a „ budoucí roky", kte ré zdůrazňovaly te mpora litu implic it­

ní ve víceletých plánech zaměřených v zásadě na předpovídání (ekonomic ké) budouc­

nosti . 

Filmaři a kriti ci začali používat v diskuzích o nových možnostech zejmé na dokumentár­

ní filmové výroby jazyk ekonomic ké reformy, čímž navázali na zmíněné propojování dis­

kurzu filmové výroby a širší e konomické a politic ké sféry. Antonín Na vrátil například 

v dubnu roku 1965 podrobně popsal v článku „Prokleté měsíce" v časopi su Film a do­
ba způsoby, jimiž plá nované hospodářs tví ovlivnilo výrobu v Krátkém fi lmu, a nedostat­

ky plánování jakožto mode lu filmové výroby. Sarkastic ky píše: 

18) Zpráva o plnční plánu HOZS za I. (·lvrtlctí 1968, 26. dubna 1968. SA AČR Olomouc, fond č. 397, k. 2, 
Sii. 59/1- , Č·.j. J 66. 

19) , ávrh statutu ČAFS, 7 července 1958. A AČR Olomouc, fond č. 397, k. 2, sv. 10/l l , č.j . 407. 
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Že v oblasti ta k specifické, jako je dokumentární tvorba, nemusí vždy všechno vy­

jít podle p lánu, je nasnadě. Jsou tis íce směšně malicherných příči n , kte ré [„ .] 
ohrožuj í úmysly a plá ny režiséra, kameramana, vedouc ího výroby. Čtvrtletn í plán 

studia však nesmí ohrozi t žádná z nich.201 

Navrá til zde myšle nku plánování přesouvá z ekonomic ké ho významu do abstraktnější 

meditace o dokumentární tvorbě. Tvrdí, že dokume ntární fil my maj í svou vlastní tempo­

ralitu, v níž do výroby vstupují „ malicherné příčiny" a, j ak lze dále odvodit, jejíž součás­

tí jsou spontaneita a nahodilost. Nemohou být plá novány na čtyři roky dopředu ani na­

časovány, a by korespondovaly s čtvrtletním rozpočtovým systé me m vytyčeným s táte m. 

Přesně tyto problémy s plánováním v dokumentá rní tvorbě nastaly při výrobě snímku 

METRUM. a začátku byl plán: pověření Svazu če koslovensko-sovět ké ho přátelství 

z roku 196 7 k výrobě dokumentárn ího fi lmu o moskevské dopravě. Ba laďa a Šajmovič se 

měli vyda t na cestu. Jak ale vzpomíná Šajmov ič v rozhovoru z roku 2003, když filmaři 
dorazili do Moskvy, byli zklamaní: 

Štáb odje l do Moskvy, kde j me obhlíželi depa všech veřejných dopravních pro­

středku. Samotné nás přek vapi lo, jak ta doprava muže vubec fungovat. [ „ .] Pro 

filmování prostředí nudné, žádná inspirace. Lidi uzavřen í. mluvící do kamery 

v agitačních heslech.21
' 

Šajmovič ovšem dodává: 

Až j ednoho dne jsme nastoupil i do metra. Strnuli jsme. Oněměl i a byli šokováni. 

To byl zážitek! To bylo o něčem. Mělo to sílu. Rytmus. Přesně to fungovalo! [„ .] 
Okamžitě a jednoznačně js me se shodli , že to je naše parketa. Rozhodli jsme se, 

že film prostě musíme natoč it tady. Je to doprava? Je!22
l 

Filmaři tedy upus tili od výkladového dokumentu, který původně plá nova li , a vytvoři li 

film, j ehož chara kte r de finovalo setkání s lokací metra - davy proudící nahoru a dolu po 

obrovských eskalá torech a halami a šerosvitem obličej ů a těl , architekturou podobnou 

katedrále . Hla vním partnere m při budování atmosfé ry filmu byla Šajmovičova ruční ka­

mera, kte rá sama vytváří efekty v závislosti na lokaci: Šajmovič například využívá eska­

látory jako ná hražku kamerové jízdy a na konc i fi lmu cestuje vla ke m z temnoty do 

venkovního světla, přičemž kombinací přirozeného osvětlení a fixované c lony se ob­

raz vyšisuje do běla . 

Tyto techniky založené na podmínkách v konkrétní lokaci vytvářejí efekt, který je v j is­

tém smyslu přesně tím, co Svaz Československo-sovětského přátelství zamýšle l: čistý do­

kument o dopravě v Moskvě v tom smyslu, že metro bylo integrováno do vzhled u filmu . 

Na jiné rovině však tato re portáž přesahuje každodennost: díky kombinac i a rchite ktury 

20) Antonín a v r á t i 1, Prokleté měsíce. Film a doba 11, 1965, č. 3, s. 163. 
21) Juraj Ša j m o v i č, Duch času: Mezi fotografií a.filmem. Praha: árodní fi lmový arch iv 2003, s . 8. 
22) Tamtéž. 
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a Šajmovičovy práce se světlem působí metro téměř posvátně. Linearita, pohyb eskalá­

toru a pohyb v posledním záběru sugeruje mesiášskou dimenzi prostoru, která je zdl'1raz­

něná liturgickou hudbou (panychida) propojenou s bzukotem, cvakáním a duněním me­

tra. 
Formální dualitu ztělesněnou METREM odráží také historie recepce tohoto filmu. „Po 

schvalovací projekc i," vzpomíná Šajmovič, „s i vojenští papaláši v Praze trhali vlasy 
a ihned vyslali jiný štáb, aby pro objednávku SČSP natočil o moskevské dopravě Len 

spn1vný film." 23
1 Po této projekc i však dramaturgové ČAF vzali METR UM pod svá křídla 

a v roce 1969 vyhrál (společně se snímkem V SRDCL EVROPY Drahoslava Holuba) první 
cenu pro dokumentární film na filmovém fest ivalu Dny krátkého filmu v Karlových Va­

rech. 24l Porota psala o filmu jako o „objevném autorském činu, který dává obrazu velko­

městské podzemní dráhy vyrůst v sugestivní podobenství osudu moderního člověka, po­
znamenaného odcizením a bezmocí" .25

> 

V jis tém smyslu se M ETRUM rozdělilo na dva různé projekty. Prvním bylo původní zadá­

ní, které s loužilo k upevnění kulturních stykťi mezi Československem a Sovětským sva­
zem: film nazvaný M OSKVA a zřejmě doručený SČSP bez zmínky o tajném dvojčeti. Dru­

hý projekt, M ETRUM, byl v české dokumentární komunitě, byť jen dočasně, oslavován 

jako výjimečné dílo. Na tomto příkladu vidíme, že te rmín „mimo plán" fungoval na ro­

vině taxonomické i institucionální. Na té první označoval zpusob natáčení založený na 
setkání filmaře se světem. Na druhé rovině potom vytvářel rétorický prostor pro filmy 

typu METRUM v rámci ČAF, čímž odráže l dualitu zprostředkovanou příběhem tohoto filmu . 

„Mimo plán" po invazi 

Po filmu METRUM se snímky vyráběné „mimo plán" začaly objevovat v záznamech ČAF 
častěji. V Bendově druhé čtvrtletní zprávě z roku 1968 vydané 26. července 1968 - de­
e t dní po Prchlíkově tiskové konferenci - rozebíral ředitel s tudia myšlenku „plánu" po­

drobněji: 

Ještě před vlastním komentováním jednotlivých ukazate!U c hceme připomenout 

zvláštnost průběhu jej ich plnění v 1. pololetí 1968, která spočívá v tom, že se 

oproti minulým létům daleko více rozešly naše představy zapsané v plánu od jeho 

skutečného plnění. 

Ve filmové tvorbě tomu bylo vždy tak, že plán nemůže vystihnout realizaci, j ako je 

tomu u běžné společenské výroby, už proto, že v době je ho sestavování je kromě 

te matického plánu známo málo perfektních podkladů . 

Obrodný proces zasáhl i do filmového podnikání - fi lmová tvorba se snaží být j eho 

pevnou součástí - což se projevilo j ak na titulové skladbě, tak zejména na rozpra-

23) J. Ša j rn o v i č, c. d„ s . 9. 
24) Zpráva o plnění plánu u HOZS za II. čtvrtlelí 1968, 26. července 1968. SA AČR Olomouc, fond č. 397, 

k. 2, s v. 59/1-N, č.j. 368; Filmový přehled 20 1969, č. 13, s. 2. 
25) Tamtéž. 
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covanosti. Tyto skutečnosti dále ještě umocnily t radičn í poznatek, že půl roku ve 

filmové tvorbě je doba, kte rá neumožňuje přesvědčivě postihnout její skutečný vý­

voj tak, jak se obráží v ekonomických výsledcích. 

Proto naše zpráva může postihnout pouze určité základní rysy průběhu plněn í 

ukazatelU a klade si spíše za cíl pouze informovat a být východ is kem pro rozhod­

nutí v řízení studia v souladu s poznatky dalš ích měsíců. 261 

Druhý odstavec Bendova textu od ráží Navrátilovu kritiku „plánované" výroby v doku­

mentárním filmu.27
! Benda kritizuje, podobně jako Navrátil, způsoby, jimiž ekonomické 

plánování diktuje určitou temporalitu filmování a klade rovnítko mezi filmovou výrobou 

a průmyslovou nebo zemědělskou výrobou. Třetí a čtvrtý odstavec vyžadují podrobnější 

rozbor. Termín „rozpracovanost" a doporučení vedoucím s tudia, aby činili rozhodnutí 

o dalším směřování ČAF ad hoc, si žádá zpomalení plánu a jejich přizpůsobení něčemu , 
co bychom mohli označit jako „dokumentární čas". Autor usuzuje, že tento nový typ tem­

porality nemůže být předvídán dopředu. Místo budoucnosti se soustřeďuje na současnost 

a každodennost. 

„Dokumentární čas" zmíněný Bendou může odrážet i temporalitu období mezi lednem 

1968 a měsíci po invazi, během nichž se politická s ituace dramaticky ze dne na den 
změnila . Jak uvádějí některé dobové záznamy (například knihy Czechoslovakia 1968-
- 1969: Chronology, Bibliography, Annotation a The Czech Black Book28

' ), čas byl zhuš­

těný - a rozbitý - nejdramatičtěji v prl'iběhu invaze, což odrážejí i Bendovy zprávy o pl­

nění plánu po srpnu 1968. Například ve zprávě za třetí kvartál roku 1968 Benda 
nejzapáleněj i a nej intenzivněji kritizuje centrální plánování ve filmové výrobě: 

Dříve než se dostaneme k tomu, abychom komentovali formulář plnění plánu 

u HOZS za 1.- III. čtvrtletí 1968, c hceme obrátit znovu Vaši pozornost na obdob­

nou zprávu za 1. pololetí t.r. , ve které jsme upozornili na mimořádnost roku 1968, 

pokud se týká filmové tvorby. 

Zd{1razněný j ev, že se představy zakotvené v plánu roku 1968 rozchází v 1. polo­

letí od jeho skutečného plnění, byl ve III. čtvrtletí t.r. ještě vnějšími vlivy v sou­

vislosti s událostmi po 21. srpnu. Tyto události znemožnily po určitou dobu nejen 

pokračovat v plánované tvorbě, ale i ovli vnily její budouc í vývoj, který zatím co do 

obsahu není možno přesněji vyjádřit. 

Formulář HOZS, jak je známo, nevyhovuje povaze či nnosti I. e konomic kému mo­

delu Studia ČAF a zmíněné okolnosti jej nadto za III. čtvrtletí ještě více vzdalují 

vyjádření skutečné činnosti. 

Tento rozpor mezi skutečností a plánem vychází, již jako celou dobu předtím 

z konstrukce plánovaného zisku, která neuvažuje rozpracovanou výrobou, zatím 

26) Zpráva o plnění plánu u HOZS za [J. čtvrtletí 1968, 26. července 1968. SA AČR Olomouc, fond č. j97, 
k. 2, sv. 59/1-N, č.j. 368. 

27) Je možné, že Benda Navrátil ův článek četl a použil jeho jazyk, i když to nelze ověřit a zdá se to neprav­
děpodobné, vezmeme-li v úvahu, že Bendova role byla převážně vojenská. 

28) Robe rt Litt e 11 (ed .), The Czech Black Book. New York, Praeger 1969. 
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co nerozdělený hospodářský výsledek podle účetní uzávěrky zůstatek rozpracova­

né výroby zahrnuje. 

Okolnost, že při sestavování plánu nemůžeme pracovat s pevnou kalkulací, i na­

dále znamená, že plánovaný zisk vyjadřuje spíše snahu splnit povinnost vůči stát­

nímu rozpočtu, vn itropodnikově činit opatření ke snižování nákladů, než záměr­

nou tvorbu zisku z jednotlivých filmů. 29
) 

Benda zde soudí, že invaze měla na výrobu ještě větší vliv než reformy, a s tudio dokon­

ce muselo kvůli ní na čas zastavit práci. Idea výroby „mimo plán" se tedy zdá být pevně 

svázána s událostmi roku 1968, které přerušily plynutí času na obecnější rovině. 

V této zprávě lze vysledovat rozhodující kritérium pro vyhodnocení účinku roku 1968 na 

dokumentární film : představa „skutečnosti", která je, jak Benda tvrdí, v konfliktu „s plá­
nem" . Benda rozpoznává „rozpor mezi skutečností a plánem", což připomíná Navrátilo­

vo volání po novém způsobu dokumentární filmové výroby, v němž mohou filmaři narážet 

na událos ti tak, ja k se odehrávají, a nejsou přitom závislí na tematickém nebo časovém 

plánu. Přesně to se s talo u série filmů produkovaných ČAF „ mimo plán" v letech 1968, 
1969 a 1970. Některé z těchto filmů , např. Balaďův LES, se zaměřují na důsledky inva­

ze pro civilní život. Jiné - LEKCE, 34 ŽENY, BARVOTISK, a VES Vladimíra Drhy - zkoumají 

její důsledky pro armádu. Ve shodě s názory Navrátila a Bendy, že k zachycení měnící 

se „reality" a temporality roku 1968 je nejvhodnější estetika vérité, vycházejí tyto filmy 

v některých aspektech ze cinéma vérité nebo reportáže, zejména co se týká výrobního 

procesu. V návaznos ti na METRUM však charakteristická estetika těchto filmů těží z pro­
línání reportážních dimenzí s ahstraktními č i subjektivními prvky: prvky, které možná 

lépe než cinéma vérité zachycují míru, v níž byl svět převrácen na ruby invazí a jejími 

důsledky. 

Balaďův LES (1969) ukazuje časové dimenze bytí „mimo plán". Film dokumentuje, po­
dobně jako METRUM, setkání s neplá novanou událos tí (pohřební průvod Jana Palacha). 

Balaďa poznamenává, že během Palachova pohřebního průvodu byl „ každý, kdo měl ka­

meru - od Krátkého filmu až po zpravodajs tví" venku a natáčel, „většinou ale točili re­

portážně">10, LES, který točil kolektiv kameramanů podle ins trukcí Baladi a Šajmoviče, 
byl jiným typem filmu. „Hledal j sem vyjadřovací prostředky, které by vytvořily metafo­

ru," říká Balaďa. „Vzpomněl jsem si na Gorkého básnickou prózu O Dankově planoucím 

s rdci [povídka „Stařena Izergil", pozn. autorky]. Podle textu byla složena kantáta a pře­

dem jsme věděli , že ji chceme využít. Film tak nenabízí reportážní vylíčení pohřebního 
průvodu.:H ) 

V LESE skutečně není téměř žádný výklad; tento film, stejně jako METRUM, sestává pře­

vážně ze záběrů davu, což mu propůjčuje ohromující dojem z masy. Nedostatek vysvět­

lujících detailů koresponduje s pros torovou neurčitostí. LES začíná podobně jako MET­

RUM sérií jízd. Některé zachycují sotva zřetelné postavy s tojící v řadě ve tmě před 

29) Zpráva o plnění plánu u HOZS za III. čtvrtletí 1968, 29. října 1968. SA AČR Olomouc, fond č. 397, 
k. 2 , sv. 59/1-N, č.j. 546. 

30) Rozhovor s Ivanem Balaďou vedla Al ice Lovejoy, 15. září 2008. 
31) Tamtéž. 
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úsvite m; jiné záběry j sou vychýlené směrem nahoru a ukazují pouliční osvětlení a obry­

sy střech proti obloze. Stejně jako záběry davu ne ukazují divákovi, kde se nachází, i ty­

to „ustavující" záběry zpros tředkovávají lokace neurčitě, jako by snad ani nebyly důle­
žité. Poc it nezakořeněnosti zintenzivňuje časté využívání frontálních záběrů tváří a t~I, 

nebo záběru z extrémního nadhl edu, které zabírají postavy proti zemi, ale nikoliv v pro­

storovém - ne bo historickém - kontextu. 

Pro Balaďu představuje La to nehybnos t a dekonlextualizace součást metaforického nábo­

je filmu , a funguje ve spolupráci se zvukovou stopou. Gorkij vypráví příběh mladého 

muže, Danka, který vede zotročené lidi z te mného, nebezpečného lesa a svítí svým vlast­

ním hořícím srdcem. Když se dostanou z lesa, Danko umírá jako mučedník , aniž by mu 

lidé poděkovali. Tato metafora je v LESE složitě využita. Balaďa klade rovnítko mezi po­

s tavy Danka a Palacha, současně ovšem kritizuje československou společnost po invazi 

v roce 1968 a poznamenává, že záběry s táze a smutku zdůrazňují nepřítomnost akce 

ne bo odporu. Tuto myšlenku dále podtrhuje konec filmu , v němž se shromážděný dav 

rozchází: „Smutek byl opravdový a velký," říká Balaďa, „ když ale prů vod skonči l , lidé 

šli rychle domu, jako z fotbalového zápasu [ ... ] Tak jsem to dal na konec, protože j sem 

cítil, co se nakonec opravdu s talo, že lidé ryc hle zapomenou( ... ] Zatímco M ETRUM kon­

čilo světlem, tady se lidé rozdělili , rozprchli." :12
i 

I když LES využívá stejný styl jako METRUM, liší se od svého předchůdce nejen způsobem 

využi tí pros toru (lokace), ale také způsobem využití času. Na úrovni mizanscény je L ES 

ovládán nehybnou přítomností pos tav a akcí na plátně; není tu žádná kine tic ká logika, 

která by „posouvala" vyprávění kupředu. Současně se rozpíná dopředu v čase, směrem 

do normalizace. Na rozdíl od METHA, jehož mesianis ti cký čas může být interpretován 

ja ko záruka budoucího vykoupení, v L E E není podobné vykoupení čitelné. Dav e roz­

chází, ale kamera zůstává na stejném místě a ve stejném čase : v pohřebním průvodu, 

po roce 1968. 

Te tralogie přestlllu 

Zaměřuje-li se LES na důsledky invaze pro civilní život v Československu v roce 1968, 
pak série armádních filmu z roku 1969 objasňuje něco méně s rozumitelného: důsledky 

invaze pro řadového československého vojáka. Invaze a okupace skutečně zcela oslabi­

ly Československou armádu na vlastní pudě, přičemž vojáci dostali rozkaz zť1 s ta t v ka­

sárnách, zatímco vojska Varšavské smlouvy vs toupila do země, a armáda byla během 

okupace neutralizovaná. Není tedy překvapivé, že se z „neplánovaných" filmu ČAF z ro­

ku 1969 zhrnba tři čtvrtiny zaměřova l y na vojenská témata. 

Nejvýznamnější z nich byla „neplá novaná" tetralogie režiséra Vladimíra Drhy a kame­

ramana Karla Hložka, která - s charakteristickou kombinací prvku re portáže a ab trak-

32) lbid. Ved le této jednoduc hé podobnosti mezi Dankem a Palachem se zde objevuje složit) vztah k O\ět­

skérnu svazu, k němuž odkazuje adaptO\ a ný příběh Maxima Gorkého - jednoho z „nejoficiálnějšíeh" 

spisovatelů ovětského svazu. Balaďa má \ Šak vášnivý vztah k rus ké kultuře. Jeho C'elo\c(·erní fi lm\) ­
tvořený v Československém státn ím filmu ARCll \ RJ"\zNG z roku 1970 je adaptací Čechovova „Pavi lonu 
číslo 6". 
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ce - reaguje na přesun československých jednotek ze základen v Praze a okolí na 
východní Slovensko v zálí roku 1968.33

l Cílem přesunu bylo zdánlivě uvolnit pros tor pro 

okupační vojska, obecně se však vědělo, že mají zabránit odporu proti okupaci ze strany 
reformistické armády. „Tetralogie přesunu" začíná LEKCÍ (chvílemi sarkastickým, chví­
lemi poc h m urným d okumP.n! P.m o tom, ja k vojár. i ha lí stfo<loř.P.skrn1 zákla <lnu a „vítají" 

nové obyvatele) a pokračuje 34 ŽENAM I a B ARVOTISKEM (první sleduje 34 žen důstojníku 
z Prahy na víkendové návštěvě v potenciálním novém domově ve Slovenském městě Hu­
menné; druhý dokumentuje první „vojenskou svatbu" v únoru roku 1969 mezi přesunu­

tým vojákem a místní dělnicí z textilního závodu) . 
L EKCE je ostře ironická už od prvních záběrů, v nichž se za tónů okázalého vojenského 
pochodu objeví dvě informace: „ Ministr národní obrany vydal v zálí t. r. rozkaz k přesu­

nu vojsk z několika posádek v okolí Prahy na východní Slovensko. Účelem bylo uvolně­
ní vojenských objektů ." Druhá říká: „Rozkaz byl splněn ." Za zvuků stejného vojenské­
ho pochodu vidíme (z pohledu jedoucího tanku) obyvatele měst - důchodce, školáky, 
mladé ženy s květinami - jak mávají vojákťim , kteří projíždějí ulicemi , a vojáky, kteří 
přesouvají základnu a jej í vybavení přes celou zemi.34) Pochod končí náhle a symbolic­

ky, když tank zastaví s hlavní zakrytou československou vlajkou před betonovou zdí: už 

není kam je t. 
Chmurná, místy strašidelná zvuková stopa střídá v následující části pochod, zatímco se 
kamera potuluje v kasárnách, které budou brzy opuštěné, a zachycuje napůl demontova­

né prostory ve velmi dlouhých záběrech . Tato část je opět podkreslena zvukem a, zatím­
co se rozezní bubny dalšího pochodu, opakuje se v obraze tropus, který prochází celým 
filmem: velký socialisticko-realis tický obraz přenášený z kasáren do skladu. Poslední 
záběr filmu rámuje obraz venkovanek v rozbitém okně skladu, přičemž ženy jsou jakoby 
uvězněné za mřížemi . S utichnutím pochodu obraz vypadne z okna a zanechává rozbité 
tabulky černé a prázdné. Filmový přehled popisuje konec takto: „Čtyři vojáci vnášejí 

,kultovní' obrazy do malých dvířek [ ... ] . Za zamřížované okénko je vnesen obraz s kol­
choznicemi, klesne a zapadne. Za mříží zůstává jenom tma."35l Je-li tato sekvence expli­
citně politická zachycením fatální deziluze z komunistické strany, prázdný rám okna 

také vnucuje myšlenku, že zde zůstává pros tor pro novou formu reprezentace. Mimo jiné 

i pro tu, kterou představuje L EKCE a další „neplánované" filmy. 

Následuj ící filmy autoru Drhy a Hložka, 34 ŽENY a B ARVOTISK, vycházejí z této estetiky 
a zachycují důsledky událostí zobrazených v L EKCI. 34 ŽENY sleduje třicet č tyři manželek 

důstojníků na víkendovém zájezdu do Humenného, přičemž cestou vlakem se je vojen­
š tí velite lé snaží přesvědči t - nekonečnými proslovy i velkou dávkou alkoholu - aby 

se přestěhovaly za přesunutými manžely. Tematizací osobních životů vojáků tento 

fil m předznamenává B ARVOTISK, k terý se zaměřuje na „vojenskou svatbu" . Zatímco film 
34 ŽENY kritizoval přesun kvůli extrémní vzdálenosti mezi Prahou a Humenným a kvůli 

oficiálnímu optimismu, pod nímž se ve skutečnosti skrývala bezútěšná budoucnost, BAR­
VOTISK vyjadřuje kri tiku me taforicky a dramatičtěji. Na začátku filmu (pojmenovaného 

33) J iný film pojednávající o tomto tématu byl ROZKAZ Mi la na Růžičky. 

34) Květiny představují ve fi lmu důležitý tropus, objevují se v rukou velitelů, v tancích a rozd rcené na 

zemi. 

35) Filmový přehled 12, 1969, č. 4, s. 16. 
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podle světlé až křiklavé palety barev) , vidíme kohouta, který má být zabit, a na konc i vi­
díme mrtvé zvíře a čerstvou krev na bílé m něhu. 

Te nto styl vrcholí v závěrečném filmu Drhovy a Hložkovy tetralogie, VES, který e ode­
hrává v Milovicích a z dětské perspe ktivy zachycuje dťisledky přesunu pro ve nic i. Dět ­

ská perspektiva vysvětluje asociativní strukturu i obsah filmu. Běžné objekty - strašák, 

traktor - j sou ve Vsi interpretovány jako abstraktní předměty, a podobně se i hlídkující 

sovětští vojác i s távají opakovaným pohybem, kte rý vstupuje do záběru a zase z něj vy­

s tupuje . Díky této zcizovací strategii se běžné každodenní předměty a příhody jeví ja ko 

neznámé, a divák je veden k lomu, aby chápa l přesun a okupaci , kte ré způsobily opuš­

tění vesnice, jako nepřirozené. VES j e La k současně reportáží a zcizením této reportáže. 

Odráží se tu znovu forma, kterou razil film METHUM, a le míří přímo do vojenské říše, kte­

rou rámuje jako svět vymknutý z kloubt'i. 

LEKCE, 34 ŽENY a VES byly promítány na Dnech krá tkého filmu v Karlových Varech v ro­

ce 1969.:Jó) I když Lento festival zakončil krátké období, po které se „ neplánované" filmy 

promítaly pro veřejnost, byly zde zároveň veřej ně oceněny. Klub filmových novinářů 

udělil Armádnímu filmu cenu za prác i v době invaze a ocenil především, „že tvůrc i to­
hoto s tudia vyjádřili problematiku doby výraznou společenskou angažovaností a umě­

leckou odpovědností".37' 

Závěr 

Na konci roku 1969 se ČAF dostalo pod rostoucí tla k vlády. Me morandum e konomic ké­

ho náměstka Stanislava Čeřovského „Výroční zprá va o činnosti ČAF za rok 1969" z ro­

ku 1970 shrnuje napětí ve studiu, které se snažilo udržel s i zaměstnance a započatý 

směr práce navzdory vládnímu dohledu. Z memoranda je znát až přehnané přesvědčení, 

že s tudio je na správné cestě a od vádí významnou práci pro zachycení poslání armád y ve 
společnosti. 

Čeřovský v celém textu zdůrazňuje dva body: za prvé, že se práce ČAF v roce 1969 za­

měři la na voje nská té mata („Tvorba filmu v uplynulém roce [ ... ] se zabývala převážně 

bezprostředně vojenskou a brannou te matikou, v j ejím širokém záběru. ":J81) . Za druhé, 

že Lato témata nelze oddělit od otázek týkajících se š irš í, nevojenské, veřej nosti. Na po­

slední straně zprávy Čeřovský prohlašuj e, že stávající přístup studia k filmové výrobě 
bude důležitý i v budouc nu , což byl argument, který měl ochránit ČAF od počínajících 
č istek, jic hž si byl Čeřovský vědom: 

Odborné znalosti tvurcu a os tatníc h pracovníku tudia ČAF umoži1ují bez ja kých­

koliv s trukturálníc h či kádrových změn zvýšit i deově politickou a ngažovanost 

tvorby tudia ČAF, at už pře vojen kou-politic kou tematiku [ ... ] nebo vědecko­
-populá rní a technic ké film y [ ... ] nebo pře hrané e pisodické film y třeba o bojo­

vých tradic íc h či konečně přes filmy s te matikou vojcns ko-sociá lní. 391 

36) Jiří H a ve I k a, Čs.filmové hospodářství 1966- 1970. Pra ha: Československý fi lmov) Ús lav 1975, s. 75. 
37) Filmový přehled l 2, 1969, č. 13, s. 2. 
38) Zpráva o činnosti ČAF, 16. února 1970. SA AČR Olomouc, fond č. 397, k. 2, sv. 59/3- 1970, <-.j. 63/:~2. 
39) Tamtéž. 
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Tento argument byl nakonec ignorován. HP s novým vedením nařídila v říjnu 1970 
tranické prověrky ve s tudiu, když k nim v"ak došlo, byl Benda „nemocný", a nemohl 

tedy provést vše, co potřeboval. ·I-O> Ať už byla Bendova nemoc aktem pasivní rezi tence 
vůč i norma lizaci studia, či nebyla, uspěl v odložení výslechu na listopad l 970:il) V roce 

1980 vydalo studio interní dokument, který detailně popisoval výsledky čistky, „Kádro­
vé řešení související s výsledky s tranic ké prověrky a s tav ČAF".421 Dokument říká, že ze 

zhruba sto padesáti zaměstnanců (včetně ekonomických, technických a uměleckých od­

dě lení) bylo v roce 1969 čtyřicet šest členy strany. Z nich bylo čtrnác t schváleno a všic h­

ni zůstali ve s tudiu. Deset bylo vyhozeno ze strany. Z nich čtyři zl'1stali ve stud iu (včetně 

Bendy, který byl převeden do zálohy) a šest dalšíc h bylo propuštěno. Dvacet dva dalšíc h 

odešlo ze s trany před čistkami. Z dvanác ti nečlenu strany bylo pět propuštěno z „politic­

kých ne bo pracovních" důvodu; ostatní odešli sami, jiní zůstali ve s tudiu, ale byli brzy 

vyhozeni. 

ový dramaturg s tudia František Říčka pop al některé „závěry" čistky v „ Protokolu 

o předání funkce". V části nazvané „Zpráva o s tavu dramaturgické a umělecké sekce 

z 1. leclna 1971" píše: 

Řízení dramaturgie a tím i umě lecké tvorby bylo od roku 1968 prakticky až do 

III. čtvrtl etí 1970 pouze s uplováno. [. „] Samotná s kupina dramaturgů byla pravi­

covými vlivy zasažena nejvíc. Proto jsou dnes tři místa neobsazena.[ . .. ) Pracovní 

náplr"í tvorby byla na začátku roku 1970 revidována. Přesto bylo nutno uskutečnit 

řadu censurních zásahů i dodatečných opatření, aby mohl být splněn plán výroby 

a dosaženo výsledků, odpovídajících úkolům HPS-ČSLA. Umělecký a pracovní 

styk s filmovými studii armád Varšavské smlouvy byl obnoven. [. „] Úsek nemá 

pevný systém a s trukturu, pracoval v mnoha případech spíše setrvačností. Je 

v něm zakotvena řada benevolencí a vztahů , které řídící práci neprospívají. Ideo­

vě umělecká rada prakticky neexistuje, schvalovací proces má citelné mezery. 

Jednoznačnou cílevědomost tvorby ve pro pěch vojenské politiky KSČ, brannosti 

státu, proletářského internacionalismu a socialistického vlastenectví j e nutno ob­

novit v plné míře . 

Je možno konstatovat, že podstatná část tvůrců se s takovým programem ztotožňu­

je. Zůstává však ještě řada nedořešených ideově tvůrčích a s tím souvisejících 

pe rsonálních otázek. 43
1 

Říčkův dokume nt charakterizuje jak c íle čistek , tak směry, které studio nabralo v nás le­
dujících le tech: vyloučení reformis tickýc h („pravicových") elementu z ČAF; návrat 

cílů , kte ré se podobaly těm z 50. let, v nic hž byly „obrana s tátu, proletářský internacio-

iO) A AČR Olomouc, fond č. 397, k. l , sv. 10/20-U (Tajné spisy 1970), č.j . 1970/078/11/Průběžná zpráva. 
4 1) SA AČR Olomouc, fond č. 397, k. l , sv. 12/1-U (Tajné spisy 1971), č.j. 1971/04/25/Protokol o pl'edánf 

funkce. 
42) ' A AČR Olomouc, fond č. 397, k. 8 (Tajné spisy 1980), č.j. 0412/ 1980. 
4:-3) ' A AČR Olomouc, fond č. 397, k. i'-. 1, sv. 12/l-U (Tajné spisy 1971), čj. 1971/04/25/Protokol o předá­

ní funkce. 
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nalismus a socia lis tický patriotismus" ústředním poslá ním s tudia; a návrat k „plá nu" 

skrze cenzuru a další intervence. Reformy 70. le t znamenaly, stručně řečeno, konsolida­

ci a představovaly návrat ke straně, Varšavské sm louvě a plánu. Návrat k ortodoxnímu 

komunismu nevyústil jen v znovuzavede ní striktní cenzury a požadavku věrnosti straně, 

ale také vyloučení „ neplánova ných" filmu z oběhu. 1fl k "'.miňuje roku 1990 Petr Zvoní­

ček v článku týkajícím se produkce ČAF v tomto období, většina těchto filmu byla oka­
mžitě odeslána do trezoru. 141 

Po opětovném vyzvednutí z trezoru a promítnutí jsou však tyto filmy - i dokume ntaristic­

ké hnutí vzkvétající v ČAF od konce roku 1967 do ledna 1971 - v mnoha oh ledech pří­
nosné pro porozumění filmové kultuře v komun is tickém Československu . Nejenže tyto 

filmy přidávají nový materiál k fi lmovému a společenskému kontextu československé 

nové vlny, tedy hnutí, v j e hož historiografii nonfikční a experime ntální filmy většinou 

chybí. Přibližují také důsledky roku 1968 pro Česko lovenský dokumentární film. Uka­

zují, že „mimořádný" rok poskytl dokumentaristům te matický materiá l, a současně že 

společenské změny - například v temporálním a e konomic kém d iskurzu - povzbuzují 
filmaře k jedinečnému způsobu práce s dokume ntární formou. 

Toto hnutí však také ukazuje, že avantgardní fi lm nesestává jen z okruhu auteuru, vzdě­

laných diváku, filmových festivalů a časopisu, ale že e ho dotýkají také každode nní poj­
my jako rozpočet, výrobní plá n a ins tituce. Dokume ntaristické hnutí ČAF vzniklo 

a vzkvétalo díky podmínkám v armádě, napřík lad díky oddělení s tudia od Ústředního 
výboru, díky ins ti tucionálnímu jazyku, který popi soval různé formy filmování („plánova­

né" a „ neplánované"), a v letech 1969- 1970 díky skutečnosti, že armáda nabídla v Čes­
koslovensku dočasný pros tor pro ~xperimentální fi lm. V historii tohoto studia bychom 

vskutku neměl i opomíjet duální resonance pojmu „avantgarda", bez je hož vojenské de­

finice („předvoj") by idea umělců jako „průkopníku" a „ inovátoru" neexistovala. 

Citované filmy: 
34 ženy (Vladimír Drha, 1969), Archa bláznů (Ivan Balaďa, ] 970), Armádnífilnwvý měsíčník 3/65 (Ka rel Va­
chek, 1965), Barvotisk (Vladimír Drha, 1969), Hirošima má láska (H iroshima mon amour; Alain Resnais, 
1959), Ivanovo dětství (Ivanovo dětstvo: Andrej Tarkovský, 1962), Metrum (Ivan Balaďa, 1968), oc (La 

otte; Miche langelo Antonioni, 196 1), l es (Ivan Balaďa, 1969), l ekce (Vlad imír Drha, 1969), lesníjahody 
(Smultronsta lle t; Ingmar Be rgman, 1957), Rozkaz (Milan Ružička, 1968), Sedmá pečeť (Det junde insegle t; 
Ingmar Be rgman, 1957), Tanková brigáda (Ivo Toman, 1955), V srdci Evropy (Drahoslav Holub, 1968), Ves 
(Vladimír Drha, 1969), Zatmění (L'Ec lisse; Michelange lo Antonioni , 1962). 

Alice Lovejoy, Ph.D. (1979) 
Alice Lovejoy je odbornou asistentkou na Katedře kulturá lních studií a komparati vní lite ratury 

na University of Minnesota a titul Ph.O. obháj ila v oboru fi lmových studií a komparativní lite ratury 
na Yalc University v roce 2009. Ve svém výzkumu se zaměřuje na vztah mezi filmem a státem. 

Publikovaná esej je převzata z rukopisu knihy The Army arul the Avant-Garde: 
Art Cinema in the Czechoslovak Military. 

(Adresa: a lice.lovejoy@gmail.com) 

44) Pe tr Z v o n í č e k, Dokumenty jako řemen. Lidové noviny, 1990, (7. 8.). 
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SUMMARY 

CZEC HO SLOVAK ARMY DOCUMENTARY 
AND THE PRACUE PRINC 

Al ice Lovejoy 

This essay examines the links between institutional culture and fi lm fo rm through the case study of a series 
of avanl-garde docurnenlaries made by the Czechoslovak Army Film studio during the Praguc pring. It a r­
gues lhal an experime ntaJ fi lm culture emerged in this seemingly incongruous location due, on one hand, to 
Army Film's separation from Czechos lovakia's nalionalized c inema; and, on the other hand, to the studio's 
di vergence, ca. 1968, from the practice and discourse of centralized economic planning. These films, the 
roots of whose experimentation can be found in institutions and economics, thus ask us lo reconside r our un­
derslanding both of the relationship betwecn cinema and the statc in communist Czechoslovakia, and of the 

genesis of cinemalic avanl-gardes. 
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Rozhovor 

NEJLEPŠÍ SCÉNÁŘE 
SE DO REALIZACE NEDOSTALY 

Rozhovor s dramaturgyní Marcelou Pittermannovou 

Štěpán Hulík 

Marcela Pittermannová nastoupila do Filmového s tudia Barrandov v roce 1961 jako dramatur­

gyně tvu rčí skupiny Erich Švabík - Jan Procházka. V této skupině zůstala i po reorganizaci v ro­

ce ] 970, kdy bylo vyměněno vedení studia spojené s novou vlnou šedesátých let a kdy Jana Pro­

cházku vystřídal ve funkci Ota Hofman. V sedmdesátých letech tak Marcela Pittermannová s tála 

:.i zrodu řady titulu, které v tomto období zapříčinily nebývalý rozkvět československého dětského 

filmu. Po dvouletém nepříli š úspěšném inte rmezzu spisovatele Stanislava Rudolfa, který byl 

v rám('i jedné z dalš ích reorganizací v roce 1982 instalován do čela skupiny místo Oty Hofmana, 

byla Marcelu Pittermannová v roce 1981 sama pověřena vedením skupiny. V této funkci pusobila 

až do roku 1990. O rok později pak byla z Barrandova spolu s většinou tvůrčích pracovníku pro­

puštěna pro „nadbytečnost". Mezi osm desítek titu lu, na nichž se dramaturgicky podílela, patří 

například Pf:T HOLEK NA KRKU (Evald Schorm, 1967), PA'l TAU (Jindřich Polák, 1969), DívKA NA 

h.OŠTĚTI (Václav Vorlíček, 1971), Tt{t OŘÍŠK) PHO POPELKU (Václav Vorlíček , 1973), PÁ I KLUCI (Věra 

Plívová- ~ imková, 1975), PANNA A NET\OR (Juraj Herz, 1979), S ČERTY 1 EJSOU ŽERTY {Hynek Bočan , 
1985), PtmCEZ\A ZE .\1LEJ A (Zdeněk Troška, 1994) nebo ZAPOMENUTÉ SVĚTLO (Vladimír Michálek, 

1996). V současné době je dramaturgem pohádky podle předlohy Boženy Němcové „Čertova ne­

věsta", kterou připravuje Zdeněk Troška, a s doyenem české filmové režie Jiřím Krejčíkem po­

l upracuje jako dramaturg v České televizi na fi lmu O UDOVÉ PENÍZE, vznikajícím na motivy povíd­

ky „ Peníze" Karla Čapka. Rozhovor s Marcelou Pittermannovou vznikl v prosinci 2008 a únoru 

2009. 

* * * 

Paní Pittermannová, než si začneme povídat o barrandovských normalizačních letech, 
mohla byste nejdřív zavzpomínat na ty roky, které jim předcházely? Na šedesátá léta? 

J á j~em i včera v noc i, protože jsem ne mohla pát, procházela dokumenty z té doby, kte­

ré připravuji k předání do Národního filmového archivu. Četla j sem si ty posudky na scé­

náře, připomínky, poznámky, dopisy ... A to nejde číst jen tak. Člověk má přitom před 
očima lidi , kteří za tím stál i. A ti lidi už nejsou ... To je jako procházet se po hřbitově. 
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Protože z celé barrandovské dramaturgie šedesátých let dnes už zůstáváme živí snad jen 

doktor Václav Šašek a já. Jsme na vymření. .. Ale abych odpověděla na vaši otázku. Já 

jsem nastoupila do skupiny Švabík - Procházka v roce 1961. A tahle skupina byla pově­
řená tím, aby částečně dělala filmy pro mládež a částečně pro dospělé. Chod skupin 

zv lášť v 60. letech, to bylo období, kdy se maximálně vycházelo vstříc tvůrcům . Samo­

zřejmě, že veškerá tvorba skupiny byla finančně dotována, takže se nemusely shánět pe­
níze. Na druhé straně tady byl schvalovací aparát. Ovšem v 60. letech lo bylo dosti vol­

né. Neříkám, že úplně, film patřil nikoli pod ministerstvo kultury, nýbrž pod ideologické 

oddělení ÚV KSČ, takže ti se do toho neustále montovali. 

Jak konkrétně vypadalo v té době schvalování scénářů? 

Schvalování probíhalo tak, že scénář nejdřív projednala skupina, všichni dramaturgové 

skupiny ho přečetli a napsali své vyjádření. U nás byli například dramaturgové Ota Hof­

man, František Pavlíček, Milan Pavlík, to byl autor třeba trilogie z pravěku 1 1 a dělal hod­

ně scénáře pro animovaný film. Pak pan doktor Josef Trager, to byla mimořádná osob­
nost. Uznávaný divadelní kritik ještě z první republiky, který s Voskovcem a Werichem 

spoluzakládal Osvobozené divadlo, pozdější ředitel renomovaného nakladatels tví Me­

lantrich. Pak scenárista Ivan Urban, který napsal například Pojarovi jeho medvědy od 
Kolína. No a pak já. A abyste si nemyslel, že já tam přišla a tihle pánové mi podle hesla 

„Mládí vpřed!" dávali ve všem přednost. Kdepak. Já byla třeba z něčeho nadšená a las­

kavý a přísný pan doktor Trager se na mě takhle podíval a říkal: „Milostpaní, ale to ne­
myslíte úplně vážně, že?" On mi říkal po starosvětsku milos tpaní. .. A já bych se bývala 

radši neviděla .. . A vedle této dramaturgie měla každá skupina svoji uměleckou radu, 

kterou si sama vybrala. A tato umělecká rada byla vlastně vrchní schvalovací orgán pro 
tu danou skupinu. V naší umělecké radě byly znamenité osobnosti jako Ludvík Aškena­
zy, Jana Štroblová, kameraman Josef Vaniš, reži séři Karel Kachyňa a Břetislav Pojar 

i Radovan Lukavský, který psal perfektní analýzy scénářů. Pak tam byla jistá paní Piet­

ropaolová ze Svazu mládeže, ale velice rozumná žena.21 Fungovalo to tak, že když skupi­

na schválila scénář, tak se dal přečíst radě, a pokud ta svou většinou usnesla, že to je 
dobré, tak to šlo do výroby. Žádné vrchní schvalování nebylo. Ohlásilo se to jen vedení stu­

dia, kde si to zřejmě někdo formálně přečetl, ale nikdy se nestalo, že by něco nepustili. 

To bylo omezení ideologické. Co omezení.finanční? 

Každá skupina měla v té době svůj rozpočet a z něj měla natoč it určitý počet ti tulů. Jis­

těže nemohla vrhnout všechny peníze na jeden fiÍm, ale mohla s nimi dost svobodně hos­

podařit. Když se připravovala MARKETA LAZAROVÁ, tak Švabík, produkční naší skupiny, 
šel za [Bohumilem] Šmídou ze skupiny Šmída-Fikar a řekl: „Bohouši, pl'1jč mi, já ti to 

1) Trilogie adaptací dětských románu Eduarda Štorcha, režírovaná Janem Schmi<ltem podle scénářů Mila-
na Pavlíka: Ú SADA HAVRANŮ, A VELIK[ iu:o: a VOLÁNÍ HODU (1977). 

2) Jde o Ilonu Pietropaolovou, až do prosince ] 969, kdy byla v počínající normalizaci zbavena funkce, ta­
j emnici ústředního výboru Československého svazu mládeže. 
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příští rok vrátím. " A Šmída pujčil, a za lo se natočila MARKETA, která stála na te hdejš í 

poměry neuvěřitelné peníze, osm milionu korun. A příští rok mu to Švabík z rozpočtu 
vrátil a bylo to v pořádku, nikdo to neřeš il. Ale byl samozřejmě ideologic ký dozor - my 

vám dáváme peníze, takže mužeme rozhodovat, ja k to bude vypadat. 

Jaký vliv měl na f ungování skupiny její vedoucí Jan Procházka? 

Z hlediska chodu skupiny j e především třeba říct, že Honza měl ohromné charisma . Ko­

le m něj se úplně pudově shromažcfovali lidé, c hodili za ním, důvěřovali mu, obraceli se 

na něj . A on byl na tolik tole rantní, že svoji poetiku nepovyšoval na kánon. V naš í skupi­

ně děla l Ja n Němec svoje DÉMANTY NOCI i O ' LAVNOSTI A HOSTECH. Zejména ten druhý film 

se Procházkovi hrubě nelíbil, a le c ítil , že v tom něco je, a proto že si Němec zaslouží, aby 

mu byla dá na příležitost. Ucházel se u nás o práci Forman, což se pak bohužel nereali­

zovalo. Mě la j sem to tenkrát dramalurgoval j á . Šlo o příběh z konce druhé světové války 

o c irku u, který se při bombardování rozprchne a najednou lou zničenou krajinou chodí 

tu velbloud , tu hyena, tu s lon a vznikaj í neuvěřitelně kuriózní situace. Byl to příběh pod­

le kutečné událos ti. Scházeli jsme se nad tím, povídali si o tom, ale myslím, že to nako­

nec a ni nedos talo literární podobu. Procházka o to ale měl velký zájem. Stejně tak cho­

dil do skupiny i Václav Havel a přináše l svoje věci , ale nikdy z toho nic nebylo. 

Dnes už se Procházka proměnil v takovou bezmála legendární postavu. Trochu se za tím 
mýtem, který se kolem něj vytvořil, ztrácí jako člověk. Jaký vlastně byl? 

Víte, on už v té době, tedy počátkem šedesátých le t, byl naprostá hvězda, a s nad ani ne 

hvězda, ale s píš j akýsi obrovský zářivý hvězdný výbuc h, protože se strašně ryc hle prosa­

dil jako autor i scenárista . Vyšly mu první knížky v edici Život kolem nás, což byla te h­

dy prestižní edice Svazu s pisovatelU pro debutující autory. Vyšly Z elené obzory, které 

pa k byly také natočeny, a dalš í. V té době už měl také za sebou své první scénáře. Ty 

byly ovšem velmi nevalné. ZATOU LA É DĚLO například nebo POUTA. To byly začátečnické 

poku y, které nutně musel prodělat, protože scenáristiku nikdy nestudoval. Byl to sed­

lá k z Ivanč ic, už s nad ve dvaceti le tech po hospodářské škole vedl na Moravě státní s ta­

te k mládeže. I vizuálně ta k vypadal - pohledný robustní c hlap, když dos tal skupinu, 

bylo mu 32 let a už te hdy byl prošedivělý. Rozhodně tedy žádný intelektuál, ale v žád­

né m případě ne byl nevzdělaný. Byl rozený řečník a navíc velmi vtipný. A byl natur ta le nt 

od Pá naboha, všechny zážitky, které mě l, se mu okamžitě skládaly do obrazu a dramatic­

kých s ituací. A vedle toho byl nadá n ohromnou pracovitostí. Vždyť on vlastně všechny ty 

své scénáře napsal během dvanácti le t, mezi roky 1958 a 1970. A napsal jich asi čtyři­

cet! Žádné povídky, žádné synopse, rovnou celý scénář. Zpravidla ho měl hotový ta k do 

mě íce. A většinou v takové kvalitě, že se s ním pak už nemuselo příliš pracovat, bylo to 

takříkajíc na první dobrou. Honzovou charakteris tickou vlastnos tí bylo, že se zpočátku 

snadno nechal nadchnout. Třeba kdosi mu řekl, že by bylo krásné natočit hraného Fe r­

du mravence a on se do toho nápadu zamiloval. To j sme mu museli dlouho zošklivovat. 

Ivan Urba n, dra maturg, mu říkal: „Představ i, že ta m bude dítě nacpa ný v nějakém pyt­

li , omota né motouzem, a to bude housenka ." Čímž j sme ho nakonec od toho odradili. 
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Nebo se nadchnul pro hraný film o tom, jak Jakub Krčín z Jelčan zakládal jihočeské ryb­

níky. Produkční Erich Švabík z toho byl na infarkt. Protože představa, jak se budou v ex­

teriéru kopat základy Rožmberského rybníku nebo rybníku Svět. .. Od takových nápadů 
se nám ho tedy horko těžko podařilo odlákat, a mě pak většinou řekl: „Hele, tak ho od­

pal." Musela jsem zkrátka tomu autorovi vysvětlit, že jeho nápad , se kterým původně 

Procházka tak nadšeně souhlasil, se nebude realizovat. To byla samozřejmě nevděčná 
práce. Po Praze pak chodili autoři a říkali, co to tam mají za novou š ílenou ženskou, Pro­

cházka to tak chválil a ona to potopí .. . Ale časem nabyl zkušeností a vypracoval s i do­

konce čuch na látky. 

Spolupracovala jste s ním jako dramaturg na některém jeho scénáři ? 

Protože jsem přišla do skupiny jako nejmladší a navíc jediná ženská, tak jsem nebyla 

poctěná tím, že by mi dával dramaturgovat své scénáře. Od toho tam byli poprávu pan 

doktor Pavlíček a pan doktor Trager. Procházkův scénář jsem dramaturgovala jediný, 

a to byly POVÍDKY o DĚTECH. To byla trojice povídek o malých dětech , každou z nich reží­

roval někdo jiný. Ale znovu musím zopakovat, že je ho scénáře žádnou dramaturgii v té 

obvyklé podobě nepotřebovaly. Což opravdu neříkám proto, že je to teď s odstupem let 

jaksi „vhodné" . Měla j sem jen zcela drobné připomínky, ale co se týče například stavby 

toho scénáře, na tu vůbec nebylo třeba sahat. Poslední povídka KAPR v režii Jiřího Hani­

bala byla pak uvedena samostatně na mezinárodním setkání filml'1 pro mládež v Cannes, 

kde dos tala jednu z cen. 

Do jaké míry Procházkovi při prosazování takových ideologicky či jinak problematických 
námětů pomáhaly jeho dobré kontakty s tehdejšími stranickými a vládními špičkami? 

Ty nepochybně sehrály důležitou roli. Nevím, jestli víte, jak se Procházka vlastně k pre­

zidentovi Novotnému dostal? Bylo to velmi kuriózní. V televizi působil jistý Jiří Proc ház­

ka, který později, za normalizace, psal mimo jiné majora Zemana. A soudruha preziden­

ta v té době nějak zaujalo cosi, co te n Procházka v televizi uděl al, a řekl: „Zavolej te mně 

Procházku." A oni to spletli a místo Jiřího Procházky pozvali Jana. A ten, protože byl 

muž činu, neřekl: „Soudruhu prezidente, pardon, já nejsem ten, které ho jste chtěl zavo­

lat. .. " Ne, začal naopak do Novotného okamžitě husti t. O problémech ve filmu, v kultu­

ře . .. A mluvil a mluvil, až milého soudruha prezidenta svým způsobem umlu vil. A zís­

kal k němu přístup, protože Novotný cítil, že se od něj může leccos dozvědět. Procházka 

mu pak chodil „vysvětlovat" filmy - DÉMANTY NOCI, o SLAVNOSTI A IIOSTECl-I a jiné. Víte, je 

jasné, že ti kluci, kteří tvořili novou vlnu, byli nesmírně originální a talentovaní, ale ne­

mělo by se zapomínat na lidi , jako byli právě Procházka, František Pavlíček nebo teh­

dejší barrandovský ředitel Vlastimil Harnac h, všichni stranicky vypevnění, kteří to je­

jich snažení dokázali podporovat i bránit vůči nejmocnějším. Bez jejich a ktivit by 

spous ta včcí do výroby nešla, a kdyby šla, byla by bývala podrobená obrovské kritice 

a zásahům. Navíc pozice tvůrců nové vlny se upevňovala tím, jak si jejich filmy získáva­

ly re nomé na Západě, na řadě významných mezinárodních festivalů dostávaly hlavní 

ceny a nadšení západní kritici začali psát o „československém filmovém zázraku". 
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Ta kritika nakonec po roce 1968 pochopitelně přišla. Ale předtím proběhlo ještě slavné 
,Jarní tání". Procházka se v obrodném procesu silně angažoval .. . 

Honza byl přesvědčený člen strany, šlo mu opravdu o myšlenku, nebyl konjukturalis ta. 

Poc házel z venkovské chudé rodiny, všechno si musel vybojovat, takže jaksi přirozeně 

tendoval k levici a stal se posléze i členem K Č. A jeho názory v tomto směru se stále 

v mantinelech s trany pohybovaly. Ta představa, že social ismus je ze své pods taty správ­

ný, a le mus í se zbavit všelijakých deformací a některých jedinců na vedoucích mís tech. 

Ovšem pos tupem doby, jak se setkával s těmi ta kzvanými negativními jevy, se dos t radi­

kali zoval. A to se projevilo i v jeho tvorbě, kte rá byla čím dál kritičtější. Vyvrcholilo to 

tituly KočÁR DO Vío Ě a Noc EVĚSTY, což bylo v té době něco nevídaného, a samozřejmě 

UCllEM. Nedělal tyhle filmy, aby vzbud il senzaci, a le protože to tak cítil. S tímhle zápa­

lem se pak na jaře šedesát osm zapojil do toho obrodného procesu. Z řečnické tribuny 

do lova ovládal davy, kdekoli se objevil. To mu samozřejmě soudruzi , kteří se později 
chopili moci, nemohli odpustit. .. 

Jak proběhlo jeho odstranění z čela skupiny? 

Celková reorganizace barrandovské dramaturgie proběhla v březnu 1970. Ještě rok še­

desát osm a šedesát devět, než přišel k moci Husák, to tak ještě docházelo. Procházka 

byl ovšem odvolaný už na podzim roku 1969. Ale ještě stihnu! takovou věc, takový geni­

á lní tah. Když už se schylovalo k je ho odchodu, když už bylo zřejmé, že se nemůže udr­
žet, ta k se domluvil s Otou Hofmanem, že mu předá vedení skupiny. Ota nechtěl, prolo­

že ne byl organizační typ, nicméně nakonec se nechal přesvědčit a přijal to. A říká se, že 

ředi te l Harnach, který vlastně zaštiťova l novou vlnu, Otovo jmenování podepsal jako po­

s lední věc, kte rou stihl ve funkci udělat, než ho taky vyhod ili. A ono to kupodivu prošlo. 

V kontextu změn, které v dramaturgii studia s nástupem normalizace nastaly, se Hof ma­
novo jmenování na Procházkovo místo jeví jako malý zázrak ... 

To ano. Toho jsme s i byli také všichni vědomi a c há pali jsme to jako obrovské štěstí pro 

celou dětskou tvorbu. Ota měl s tej ně jako Procházka ohromnou autoritu, stejně jako 

u Procházky i u něj se přirozeně shromažďoval i lidé, kteří mu důvěřovali a ucházeli se 

o možnost spolupráce . Dokonce ani li dé z vede ní studia s i s ním nikdy nedovolovali jed­

nat jako s podřízeným. Ludvíka Tomana, obávaného normalizačního ústředního drama­

turga, dokonce os lovoval „Ludvíče .. . " . Ota měl tot iž ohromné renomé na Západě, hlav­

ně v Německé spolkové republice, spousta lidí z vede ní s tudia tam pak pochopi telně 

mohla vyjíždět na služební cesty, což se hodilo, že ano. A samozřejmě z toho plynuly 
strašné devizy. Takže oni s i celkem toho Otu museli jaks i pěstovat. 

Jak pruúěhla reurganizace v ostatních skupinách? 

Bohužel, ostatní skupiny šly všechny do háje. Byly ustaveny skupiny nové. Byli vybráni 

lidi , odda ní a věrní nové mu režimu, kteří se odkudsi vynořili , a ti stanuli v jejich čele. 
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Měli ne ukojené a mbice, a teď ucítili možnost. . . Jednu z nich dosta l Vojtěch T rapl. Což 

byl opravdu režimní člověk do morku kos tí a zároveň ta kový sentimentální Jihočech, což 

ev něm jaksi podi vuhodně kloubilo. Da lš í skupinu pa k dosta l Vojtěch Cach, dramatik , 

který psal budovate lská drama ta, Mosteckou stávku například. On byl docela dobrý 

brac h, trošku alkoholik, ale dobrý ... Jenže zjevně neměl na lo, aby vedl skupinu . Da lš í 

skupiny ved li Zdeněk Dufek, scenárista, te n pak měl skupinu j eště i v da lš íc h 70. le ­

tech, a scenárista Karel Cop, což byl puvodně v šedesátých le tech veliký ta le nt, ale pa k 

se kamsi ztratil. Teď mu Toman hodil lano. 

Původní vedoucí skupin museli ze studia odejít úplně, nebo byli jen suspendování na řado­

vé funkce? 

To se liš ilo případ od případu. Musel odejít Juráček , ale třeba Švabík, navzdory lomu, že 

udělal s Honzou Procházkou UCHO, mohl zůstal alespoň jako řadový účetn í. V čele sku­

piny zůstal po reorganizaci taky dr. Miloš Brož, z puvodní skupiny Fe ix - Brož. Vyhazo­

vání lidí pochopitelně úzce souviselo s prověrkami. V čele těchhle prověrkových komis í 

seděli naprosto neznámí odkudsi přišedš í lidi , kteří oboru na prosto nerozuměli. Hlavní 

otázka prověrek samozřejmě zněla, j estli souhlasíte se vstupem spřátelených voj k, a kdo 

řekl, že ne, šel pryč . Kdo byl vy loučený ze strany, tak automatic ky musel odejít. Kdo byl 

ze strany pouze vyškrtnut, tak moh l zl'1stal, ale musel být hodný. Já jsem řekla, že se vstu­

pem vojsk nesouhlasím, ale oni mě nechali v dětském filmu. Právě tady, v dětském fil­

mu, nacháze la útočiště fůra lidí, kteří prověrkami ne prošli, nebo kteří byli jinak nepři­

jatelní. A tady kupodivu mohli zůs tat. Protože se vědělo, že Ota Hofman je alJ~olutně 

slušný člověk. A zus tal tam pa n doktor Trager, Ivan Urba n, i ted y mě tam nechali. A li­

dé se k nám uchylovali, protože cíti li , že u nás ne budou podrobení té pa rtajní tortuře. 

V jiných skupinách taková s ituace zdale ka nebyla . V rá mc i reorganizace sedmdesátého 

roku přišli s tímhle novým vedením do skupin ta ké noví lidé, takzvané kádrové po ily. 

To byli lidé mimo branži? 

Někdy byli z branže, jindy vůbec ne. K nám například dosadili jistého Alberta Marečka, 

kte rý předtím působi l v rozhlase a byl téměř psyc hopat. Psal rukou posudky na scénáře, 

které vydaly třeba na čtyři strany. A dával lo těm autorům, kteří z toho byli napros to zou­

falí, a prosili nás, ať s tím něco udě láme, že to nemůžou po něm přečíst, a když už to pře­

čtou , že jsou to děsné blbos ti bez hlavy a paty. Mimochodem, tento Mareček skončil tím, 

že ho Ota Hofman, který z těch nových poměrů byl úplně nervově rozložený a dosta l ža­

ludeční vředy, nachytal, jak mu prohrabuje stůl. On byl totiž, jak jsme později zjis tili , 

agent nasazený na naši skupinu, donašeč. Ota dostal strašný záchvat, praskl mu žaludeč­

ní vřed, musel do nemocnice, a když se vrátil , ztropil ska ndá l. Řekl, že jes tli ta m Ma re­

ček bude, tak odchází. A oni, prolože te n dětský film potřebovali , aby se přece je n něco 

prodávalo do zahraničí a aby aspoň občas odněkud z fes tivalu se přivez la cena, tak tomu 

Otovi vyhověli a Marečka vyhodili. 
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Zdá se skoro neuvěřitelné, že takto nastavený systém mohl vůbec fungovat ... 

Ale on nefungoval! Vždyť všichni tihle hoši dosazení v rámci normalizační reorganizace 
do vedení skupin vydrželi ve funkc ích jen asi dva nebo tři roky. Protože oni to jednak vů­
bec neuměli , a jednak tam okamžitě nahra li lá tky svýr.h přátel , kterýr.h ti jejich kamará­

d i měli plné šuplíky, protože jim to do té doby všechno vraceli jako naprosto nepřijatel­
né. A na tyhle látky oni otvírali smlouvy. Takže se za dva roky ukázalo, že ty skupiny 

prohospodařily neuvěřitelné částky, ale naprosto nic z toho nebylo. A ani nemohlo být, 

protože na první přečtení to nebylo vůbec možné točit! 

Byli si toho lidé ve vedení studia vědomi? Nebo rozpoznal kvalitní látku od špatné už pro­
stě sahalo za jejich rozlišovací schopnosti? 

Kl íčovou osobností, anebo přesněji spíše osobou, normalizačního období na Ba1Tandově 

byl ú třední dramaturg Ludvík Toman. Objevil se na Barrandově právě s tou březnovou 

reorganizací sedmdesátého roku. Ten leda určitě hloupý nebyl , vůbec ne. Naopak, byl 
velmi, až překvapivě prozíravý. K tomu ale velmi toužil po moc i, po penězích, to byl jeho 

hlavní hnací motor. A ti os tatní jeho kolegové, lidi z vedení s tudia ... Ředitelem se v ro­

ce 1970 s tal na krá tko, snad jen na tři čtv rtě roku, jis tý Jaroslav Šťastný, divadelník, sil­

ný a lkoholik. To ještě nebylo tak zlé. Brzy ho ale odvolali a na jeho mís to nastoupil spi­

sova tel doktor Miloslav Fábe ra. Což byl takový d vojtvářný člověk. On vás potkal na 
chodbě a hned: „Paní kolegyně ... To jsou věci ... No, musíme to nějak přežít. .. " A při­

tom podepisoval věci , že se tohle nesmí a tá mhlc toho vyhodit. On to tak brus lil. Nechtěl 

s i to s nikým rozházet, chtěl zůstal tím ředitelem, protože byl taky sám scenárista a chtěl 

upla tnit své scénáře. Vždyť on pak s Vávrou psal tu trilogii D NY ZRADY, SOKOLOVO a O vo­

BOZE í PRAHY . Věděl samozřejmě, že z pozice ředitele to snáz protlačí do výroby. Vydržel 
v čele tudia snad do roku sedmdesát sedm, kdy ho vystřídal František Marvan, který 

přišel z te levize. Bodrý barrandovský lid mu říkal Franta Rámus, protože chodil po stu­

d iu a na potkání každého seřval. 

Tihle lidé z vedení, Fábera, Toman a další, jak spolu navzájem vycházeli? Tvořili společ­

ně jakousi ideologickou hradbu proti případnému podvratnému úsilí tvůrců? 

Osobně s i myslím, že s Tomanem nevycházel nikdo. On byl totiž opravdu kreatura ... pro 

to skoro nemám slov. Než nas toupil na Barrandov, dělal režiséra populárně-vědeckých 

a dokumentárních filmů, které dos taly i nějaké ceny, ta kže s ice nebyl úplný dile tant, vě­

dě l , že fil m má perforaci, na rozdíl od některých jiných, kteří podle všeho nevěděli ani 
tohle . Byl naprosto vypevněný politicky, říkalo se, že zastával i nějaké funkce v KGB. 

Okamžitě po svém nástupu zavedl na Barrandově naprostou hrůzovládu. Vyházel lidi , 

k teří byli například výrazně spojení s novou vlnou. A kdo se dal, kdo byl příliš slušný, 
toho vyhodili. Ale někteří se nedali tak lehce a soudili se s ním. Třeba Schorm, kte rého 

Toman nenáviděl naprosto neuvěřitelně, až za hrob, nebo Chytilová .. . Protože on ten vy­
hazov byl v nesouladu s pracovním právem. A opravdu vysoudili, že několik le t museli 

do távat alespoň základní plat. Malý, protože hlavní byly samozřejmě ty samotné hono-
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ráře za natočený film, ale aspoň něco lo bylo. Antonína Mášu zma nipuloval do té míry, že 

odešel. A tuto špinavou prác i dělal naprosto bez mrknutí oka . Přišel j a ko na dobyté úze­

mí. Byl to děsný hulvá t, a nija k to nezastíral. Cítil, že má ta kovou moc . . . J a ko ve s ta ro­

věku c hodili patric ijové před otroky nazí, protože to nebyli lidi , ta k on vubee neskrýval 

ni c před námi, protože j sme ho ne byli hodni. Zároveň je a le třeba říc t , že Toma n mě l ob­

rovs ký s mys l pro humor. Pro velmi černý humor ovšem. Já ho dokonce podezírá m, že 

řadu těch věcí, těch situací, on rozehrával pros tě proto, že se tím nesmírně bavil. Že se 

něco rozběhlo a už z toho mále m byla napros tá katastrofa a on lo v poslední chvíli 

s lopnul. Anebo taky nestopnul, že ano ... A byl s i dobře vědom , co se o něm povídá a co 

s i o něm lidi myslí. A i to pro něj byla součást hry. Vzpomínám si, že j sme jednou je li 

vlakem do Mins ku na schvalovačku koprodukčního dětského filmu BORISEK, MA LÝ SEH­

ŽANT, u kte rého jsem byla drama turg, a Toma n j e l za studio. Večer j s me se e hysta li spát 

a on povídá : „Pitte rmannová, protože j sem všeobecně známý jako hul vát, zab írám s i po­

s te l dole a vy si vylezle nahoru." 

Jak vypadal v praxi jeho dohled nad filmy? 

Je ho ko ntrola sahala tak dale ko, že se c hodil díval na herecké zkoušky, podepisoval he­

recké obsazení filmu , složení š tá bu. Když by l nějaký režisér sehraný s kamerama nem, 

a my js me ho na to upozorňovali, tak on říka l : „ No právě proto. Ať jdou od sebe." On 
chtěl rozbít všechny tyhle sehrané spolupráce . U nás, na lo nikdy nezapomenu, by ly he­

recké zkoušky na dětský film. A on na ně chodil! Jednou js me chystali Úoo1.í KHÁSNÝC II 

ŽA B, Hanibal lo dělal. A měli js me la m krásnou š ikovnou holčinu , která připadala v úva­

hu na hlavní roli. Ale on přišel na natočené he recké zkoušky a řekl: „Ta ne, ta vypadá 

moc židovs ky." A chodil i na de nní práce, na hrubý střih a před míchačkami za ahoval 

do dia logu. Tohle ta m nesmí být, tohle vyhodit. .. A když se režisér zašprajcoval, tak te n 

fi lm šel k ledu. 

Vzpomínáte si na nějaký konkrétní případ? 

Mys lím, že u některého Kac hy1'íova filmu se to s ta lo. A ta ky u Herzovy STRAKY \' llRSTI, 

ale u toho už Toman nebyl. Každopádně a le nešlo j en o toho režiséra, protože celý š tá b 

pak nedos tal doplatek honoráře, když len film nebyl schválen. A těmihle me toda mi on 

vypěstoval dokonalou atmos fé ru strac hu. 

Dalo se alespoň odhadnout, s čím člověk narazí a co ještě může proj ít? 

Právě že nedalo, nejhorš í bylo, že to bylo zcela bez pravidel, člověk nevědě l , z kte ré s tra­

ny co přijde. Jiří Krejčík měl film PODEZŘE í, ne u nás ve kupině, což by l příběh , jak se 

židovs ká žena, která přežila koncentrá k , vrac í do Prahy jako manželka diplomata a po­

wá LaJy vy~uce pu~laveného člověka, kte rý v tom koncentrá ku dělal kápa . A tohle To­

ma n dos tal a řekl: „Dobře, ať lo Krejčík natočí. Ale nesmí lo být o Židech." Čímž to sa­

mozřejmě ztra tilo veškerý smysl! Kdo se na le n film pak díval, tak s i říka l , je tli se ti 

tvurc i zbláznili, nebo co ... Navíc tam hrála hlavní roli jedna s lovens ká hlasate lka, na 
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kterou pak vyšlo najevo, že kolem okupace četla nějaké prohlášení proti Rusům, takže 

se to nakonec :Skoro ani v kinech neuvádě lo. A byly to neus tálé nervy, člověk nikdy ne­

vědě l , co mu Toman vrátí, co ne projde. 

Takže o tom, co se na Barrandově natočí, rozhodoval v 70. Letech de facto samojediný To­

man? 

Rozhodně se dá říct, že oproti šedesátým letům najednou fakt, že něco schválila skupi­

na, na pros to nic neznamenal. Scénáře schvále né skupinou se dávaly na další posouze ní 

„ nahoru". Tam to leželo, Bůh suď, kdo to četl. Vždyť oni tomu nerozuměli . Snad ještě 

právě Toma n scénář přečíst uměl , ale li ostatní. .. A rozhodující slovo měl nově jme no­

vaný generá lní ředitel Československého filmu dr. Jiří Purš . Což byl také alkoholik, kte­

rý byl hodně ve vle ku různých svých našeptávačů a poradců. Ale často se dostával s To­

manem do konfliktu, protože ač byl jistě negativní figura, na řadu věcí se nedíval tak 

rigorózně jako Toman. Já jsem byla svědkem toho, že se občas při schvalovačkách proti 

některým radikálně odsuzujícím názorům toho kte ré ho filmu zastal. 

Někteří tvftrci našli před Tomanem útočiště v Krátkém.filmu ... 

No ano, v několika případech se to s talo. Protože ředitelem Krátkého filmu byl Kamil 

Pixa, který se s Tomanem na smrt nenáviděl. Nejspíš i proto, že Toman byl agentem so­

větské kontrarozvědky a Pixa českosloven ké. Děla li s i naschvály. Takže například Pixa 
s ohromnou radostí, když Toman vyhodil Chytilovou, s i ji vzal do Krátkého filmu a ne­

c ha l ji natoč il HRU o JABLKO. Na vztek Tomanovi. Takhle mohli hlavně počátkem sedm­

desátých let dělal v Krátké m filmu někteří lvl'1rc i, kteří měli na Barrandově utrum. Kro­
mě Chytilové laky třeba František Vláčil. Tomanova a Pixova vzájemná řevnivos t 

způsobila mimo jiné la ky to, že se nemohl realizoval kombinovaný dětský film MOTÝLÍ 

ČAS. á ročný proje kt, který d louhé roky připravova l Břeti slav Pojar. Třikrát se nám to po­

dařilo protlačit do příprav, Ota Hofman o to nesmírně stál, ovšem nikdy to nevyšlo. Pixa 

totiž nemohl přenést přes s rdce, že by Pojar, jeho zaměstnanec, točil film u Toma na. 

Takže ice milostivě dovolil , aby lo Pojar mohl u nás dělat, ale s tím, že pro tu prác i 

uvolní jen je ho. Žádný další štá b, žádné zázemí, které v Krátkém filmu měl, nic nám ne­

pl'1jčí. Což tím pádem samozřejmě ztrati lo smys l, protože stavět na Barrandově loutkový 

ate lié r, shánět do něj lidi ... Ten film pak nakonec po mnoha letech přece je n v zni k nul, 

a le až v lastně po Samelové revoluci, kdy celá la poetika, ten náboj , který to neslo, už 

byly pa é. A to j e mně dodneška strašně líto, protože jsem přesvědčená, že kdyby se lo 

bývalo podařilo realizovat v té době, kdy lo bylo nachystané, byla by to ohromná udá­

lo t. 

Jak v té době probíhalo přidělování konkrétního scénáře dramaturgovi? 

Cesty byly různé. Exis toval takzvaný lektorát, do kterého chodily neobjedna né látky, ří­

ka lo se tomu samotok. Pak chodili lidi pt-ímo do skupin a nosili lá tky. A pak dramatur­

gové vyvíje li aktivitu, scházeli se s autory, četli knížky, chodili do divadel a vytipováva-
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li látky. Když do té skupiny něco přišlo, tak to nebylo tak, že se objevila lá tka a někomu 

se přidělila. Buď ta látka už byla s někým spojená, anebo, protože ti dramaturgové byli 

každý jinak zaměření, tak se říkalo: „To by bylo tak pro tebe, koukni na to." Každý dra­

maturg měl svťij okrnh autoru, a ten byl respektován. Takže nikdo nikomu nelezl do zelí. 

A když nastala situace, že autor napsal nějakou věc, která se z jeho dosavadní tvorby vy­

mykala, a cítilo se, že by to bylo spíš pro jiného dramaturga, tak se toho druhého šel do­

volit. A člověk většinou mohl tu látku odmítnout. Protože nejdůležitější bylo, aby drama­

turg s látkou souzněl. Zásada totiž byla, že člověk nemůže autora nutit psát něco jiného, 

než co on píše. V té chvíli já jsem musela říct „nezlobte se, já už Lo necítím. Obraťte se 

támhle na kolegu, protože ty moje připomínky už by nebyly konstruktivní". Já jsem na­

příklad nikdy nemohla dramaturgovat něžné dívčí příběhy, kde v bílých vlajících šatech 

pobíhá dívenka po zahradě a prožívá první citové zmatky. Mě nejvíce zajímaly komedie 

a pohádky a také filmy pro nejmenší diváky. Některé věci se taky přidělovaly. Třeba 

spartakiáda. Každé čtyři roky se muselo natoči t něco o dětech a o tom, jak se připravují 

na spartakiádu. Takže jsme točili třeba AN A, SESTRA JANY. Napsal lo Dietl, o dvojčatech, 

který jedou na spartakiádu a jak jsou stejná, j e z toho spousta zmatku a záměn. Nebo pak 

v osmdesátých letech se dělalo BLOUDĚNÍ OR!ENTAČ ÍHO BĚŽCE, Julius Matula to točil, byl 

to asi je ho nejlepší film. Z toho byly velké nepříjemnosti, protože ten hlavní hrdina, 

dlouhý kluk, je pro ne motornost vyřazen z nácviku na spa1takiádu, načež se zabejčí a vě­

nuje se orientačnímu běhu. Když je spartakiáda, tak dokáže vyběhnout na kopec, který 

předtím nedokázal zdolat, a nějaká spartakiáda je mu úplně ukradená. Uhájili jsme to na 

tom, že spartakiáda má přece děti vést k následnému provozování sportu, jak zněl ofici­

ální slogan. Další povinné látky byly z historie dělnického hnutí nebo životopisy význač­

ných představitelů strany. Nutili nás například pořád, abychom udělali film o dětství 

Klementa Gottwalda. Z toho se nám naštěstí podařilo vyvléct. Ale museli jsme natočit 

dětství Julia Fučíka. Měli jsme ovšem štěstí, podařilo se nám scénář postavit na tom, že 

Fučík byl jako úplně malý kluk dětská hvězdička, vystupoval ve smíchovské Aréně, tře­

ba jako Malý lord, a celá Praha ho milovala. V tom filmu nezazní ani jeho příjmení, je 

tam oslovovaný jenom jako Julek. Gusta Fučíková pak říkala, že je to znesvěcení památ­
ky Julia Fučíka. Režíroval to Ota Koval, toho titulního Julka hrál malý Filip Renč.:3 ) Mys­

lím, že j sme z toho zadaného povinného námětu nakonec nějak vybruslili. Stejně tak 

jsme se povinně museli zabývat látkami, které zvítězily v nějaké soutěži pionýrské orga­

nizace či v něčem podobném. Málokdy z toho ale vznikl nějaký film, a pokud vznikl, 

záhy upadl v zapomenutí, jako třeba na konci osmdesátých le t NÁHODOU JE PRÍMA! 

Bylo riziko odmítnout látku, která byla chápána jako ideologicky závažná, popřípadě au­
tora, který s ní přišel? 

Riziko to samozřejmě v těchhle případech bylo vždycky. Vzpomínám si na scénář jmé­

nem „Tajemství rysa ostrovida". To byl příběh o dětech, které pomáhají pohraničníkům 
chytat přeběhlíky přes hranice, jsou to vlastně takoví malí udavači. Bylo to naštěstí 

3) Jedná se o film JULEK (1979). 
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úplně špatné, takže se to dalo svést na tohle a mohla jsem to odehnat. Krátce na to jsem 

ležela doma se zánětem ledvin a přišla na mě kontrolní komise z ústředního ředitelství, 

včetně hlavního kádrováka, že na mě přišla stížnost, že tady zamítám základní ideově­
-výchovnou věc pro děti. Autor si na mě stěžoval , že z nějakých osobních antipatií hubím 

jeho překrásné dílo. Naštěstí to ale bylo opravdu tak strašně blbé, že jsem to na to doká­
zala uhrál. Angažovaných látek, které byly skupině předkládány, bylo za normalizace sa­

mozřejmě víc. Ale v případě takové látky, obvykle velmi slabé, se zpravidla v/1bec neo­

tevřela smlouva, řeklo se, že na podobné lá tce už pracujeme nebo tak něco ... Ale 

i v těchhle případech platilo nepsané pravidlo, které se dodržovalo. A to, že člověk ni­
kdy nemluvil mimo skupinu o rozpracovaných látkách. Že byste například někde dával 

k d obru, že teď právě dramaturguje te věc toho a toho a že je to hloupé a nepovedené ... 
To by se chápalo jako obrovský podraz, že by se takové informace o autorech a látkách 

vynášely. 

To ale mluvíme především o pílvodních Látkách. Jaká byla situace, pokud jde o Literární 
adaptace? 

Šedesátá léta byla mimořádná tím, že exi lova! velice úzký vztah mezi spisovateli a fil­

maři. D/1ležitá byla existence Filmového klubu, kde se všichni společně mohli setkával. 
A také řada spisovatelů byla v šedesátých le tech členy ideových rad při tvůrčích skupi­

nách - třeba Ludvík Aškenazy, Škvorecký, Brdečka, Hrabal, Kundera ... Takže bylo zce­
la přirozené, že se pak i jejich díla dočkávala zfilmování, i když zpravidla to nebyli oni 
sami nebo pouze oni, kdo ty knihy pro film adaptoval. A samozřejmě umělce spojoval 
také společný nepřítel, což vrcholilo zejména od p/1lky šedesátých let. S tímhle byl po 

šedesátém osmém roce konec. Protože ti nejle pš í autoři byli odstaveni nebo emigrovali. 

A kdo mohl u filmu z/1stat, ten byl zpravidla rád , že je rád a držel hubu a krok. Vš ichni 
jsme se víceméně uzavřeli do sebe. Nové vedení muselo vědět, že talenty, o které přišli, 

nej ou nahraditelné. Že ti, kteří je nahradili, se jim ani zdaleka nevyrovnají. Do realiza­

ce e začaly dostávat látky, které by předtím v/1bec neměly šanci. Protože tihle autoři 
měli najednou volný pros tor, bylo vyklizené pole . Vemte si takového Jana Kozáka se Sva­

tým Michalem , podle kterého pak vznikla Vorlíčkova „vinná" trilogie.4
, Za normálních 

podmínek by přece Kozák nemohl soutěžit s Kunderou! Objevili se autoři jako Kostrhun , 

který psal příběhy z venkovského prostředí, něco z toho zfilmoval Bočan. To ještě neby­
lo to nejhorší. Točil se hodně Páral, který s ice mohl mít vroubek ze šedesátých le t kv/1li 
spoluprác i s novou vlnou, ale byl mimopražský, takže v tom takzvaném krizovém období 

byl tak trochu mimo hlavní ohnisko dění, neangažoval se tak jako jiní. Nevadil ani pan 
doktor Nesvadba a jeho sci-fi. Objevil se mladý spisovate l a scenáris ta Jiří Švejda, kte­
rý pocházel z Litvínova a kvl'1li němuž se společně s Páralem, který byl z Ústí nad La­

bem, dokonce hovořilo o takzvané severočeské drsné škole . Švejda provozoval takovou 

velmi opatrnou kritiku režimu, jako že ne každý ředitel má patent na rozum. Byla lo ta­
ková mírná kritika v mezích zákona, kdy se nakonec vše v dobré obrátí neLu len Jutyč-

4) Jedná S<' o filmy, které režíroval Václav Vorlíček podle scénářů Miloše Macourka a Svatopluka Novotné­
ho: B0Uu.1vf: \ÍMl (1975), na který pos léze navázaly ZHALÉ VÍNO (1981) a M1..An~: VÍNO (1986). 
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ný umře na infarkt: věnoval se své práci a problémťim Lak moc, že ho lo nakonec stálo ži­
vot a stal se hrdinou. 

A přímo ve skupině dětského filmu? 

My jsme teda ve skupině museli bohužel toč it ty Říhy. On byl pan učite l a na jeho vě­
cech Lo š lo poznal - byly strašně didaktické. Děti chybují, ale pak si svťij omyl uvědomí 
a napraví ho. Natočili jsme asi pět jeho věcí - DIVOKÝ KO ÍK RYN, ADAM A ÚTKA, DvA KLU­
CI v PALBĚ ... Ale ojediněle i tyhle film y přivezly ze zahraničí nějaké ceny. Filmy o ma­
lých dětech se totiž dělaly velmi málo, a Lak když už nějaký vzniknu!, byla to svým způ­
sobem událost, ať byl, jaký chtěl. Dokonce v pravěku dětského filmu v padesátých letech 
přivezl Milan Vošmik z „malých" Benátek velkou cenu za Říhovu HONZÍKOVU CF:STt,. Bo­
hužel ty poslední adaptace Říhy dě la l místa Vošmika, který umřel , Václav Gajer. To už 
bylo horší ... 

To pro mě vždycky byla trochu záhada. Gajer, který v šedesátých letech natolril několik 
kvalitních.filmíl, třeba KRÁLÍKY VE VYSOK~: THÁVĚ nebo především HORKÝ \'ZDUCll, podle vy­

nikajícího scénáře Jiřího Křižana, se po roce 1969 úplně odmlčel na devět Let. A najednou 
až v roce sedmdesát osm točí Poo JEZEVC:Í SKÁLOU, první část té „šumavské trilogie" podle 

Pohla, a pak v dalších letech jen samé dětské filmy, kterým se předtím nevěnoval. Byl od­
staven za trest, protože udělal v roce šedesát devět Fu RT SE SLEČ ou SrflíllHNOU podle Škvo­
reckého? 

S Gajerem to bylo jinak. Měl devět let pauzu, prolože byl v osmašedesátém roce předse­
dou odborové organizace tvťirčích pracovníku FSB a všichni, nebo alespoň značná čás t 

z těch, kdo byli v čele stranické č i odborové organizace či Svazu Českos lovensko-sovět­

ského přátelství a podobně, byli označen i za revizionisty a šli od válu. Taková věc tač i­

la k tomu, aby Gajer tolik let nemohl dělat. Přes ten dětský film se pak s nažil dostat zpát­
ky k práci. A myslím, že se to nakonec u něj povedlo i proto, že byl velký kamarád Oty 
Hofma na, že ho Ota prosadil. Ale došlo u něj, jako u řady lidí, kteří prošli nějakou trau­
matizující zkušeností, ke zlomu v jejich tvorbě, že Lo jejich snažení ztratilo hodnotu. 
Vždyť například i u Lakového Kachlíka po docela slušných šedesátých le tech nastupují 
hrůzy. Podobně jako u Bočana, který natoč i l báječný film ČEST A SLÁVA, pak byl poč·éltkem 
let sedmdesátých upozaděn , prolože uděl al PAS'ř'ÁK , který putoval do trezoru. Nesměl nej­
dřív vůbec nic a potom, když se mohl vrátit, musel být strašně opatrný. Režiséři jako on 
netočili nijak politická témata, Lo by jim ani nedali , ale takové PLAVENÍ KO í nebo Tv:\Ř ZA 
SKLEM, kte ré Bočan dělal podle Kostrhuna, nebo právě Ly zmiňované Gajerovy filmy pod­
le Josefa Pohla ... To byly takové únikové prostory, kde La politi ka tolik nezasahova la. To 
je nechali dělat. Kvalitativní propad v tvorbě nastal u mnohých, čas to z různých příči n . 

Vezměte si třeba Brynycha. Ten, aby moh l dělat v Německu Ly přitroublé krimináln í se­
riály, musel vždycky jednou za čas u nás natoč it nějakou oc ORA"lžov)·rn 0t1W J nebo 
H ~:v. Věděl , že jsou Lo naprosté šunty, nicméně byl vyvázaný Lady z toho našeho prostře­
dí, ze soutěží o každou látku a žil s i dobře . 

94 



IL U MI NACE 
Štěpán Hulík: Rozho,or s clrnmaturp:yní Mar<'rlou Pittem1anno•ou 

Když jsme mluvili o literárních adaptacích, neměli bychom opomenout dvojici scénářů 
Jana Procházky, které byly ve vaší skupině realizovány v sedmdesátých letech už ne pod 
jeho jménem . . . 

No ji t ě, Už ZASF: SKÁř.U PŘF.S KA l.IJŽF. a PÁ I KU r.1. Já myslím, že mezi Procházkovými „dět­

skými" scénáři jsou tyhle dva vl'1bec nej lepší. Ve lmi ná m pomohlo, že Honza vynechá­

val ty předchozí fáze - námět , synops i, povídku - a psal rovnou scénář. Ta kže nebyly 

smlouvy, ty scénáře nebyly nikde podc hycené . Tak bylo možné, aby KALUŽE pode psal 

Ota Hofma n a Kachyňa to mohl natočit. Vznikl výborný film a za Otou pak chodili a ří­

ka li: „Oto, to je tvuj nejlepší film .. . " Já u toho kolikrát byla ... Jak mu as i muselo být, to 

byly hrozné s ituace. PÁNY KLUKY pak natočila Plívová a ta to nevěděla, že j e to Procház­

ku v scénář. My jsme j í to neřekli , protože j sme věděli , j ak strašně je řečná, že by to ur­

čitě někde nechtěně prokecla . .. Tak to podepsal Olmer. Vznikl nádherný film a zase za 

Olme re m c hodili a plácali ho po zádech a říkali: „Tohle byste měl na psat a tohle ... " 

A po devětaosmdesátém jsem psala na ruzná mís ta, kudy jsem chodila, tudy j sem o tom 

mluvila, kdo je skutečně autorem scénáře, ale bohužel. .. Na ta správná místa se to ne­

dosta lo a do dneška i na d vd a všude se ja ko a utor uvádí Olme r a o Procházkovi ani s lo­

vo ... Kromě těchto dvou scénářl'1 zl'1s ta lo v naší skupině ještě několik dalš ích výtečných 

textu, které na psali lidi, co musel i odejít. A my j sme s i zoufali co s tím. Protože ty scé­

náře byly opravdu skvělé. Třeba Pavlíček lam měl PRINCE BAJAJU. Takže se lo udělalo 

ta k, že pod le n scénář se pode psala Eva Košlerová, což byla autorka dětských rozhlaso­

vých he r, přítelkyně Pavlíčkovy manželky. Scénáře se c hopil Kachlík, chtěl toči t, proto­

že on patřil mezi Ly režiséry, kteří se cíti li tou novou vlnou neoprávněně odstrčeni , a kte­

ří e teď, když tihle hoš i šli od válu, s nažili hone m uplatnit. Jenomže jis tá nejme novaná 

osoba to uda la. Že ten scénář nenapsa la žádná Košlerová, nýbrž Pavlíček. Když někdo 
někomu půjč il j mé no, tak lo zname nalo, že te n, kdo to jméno půjčil , v jistém smyslu 

končil. Že ho vyhodí z práce, že ne bude smět nic dělat. aštěstí Kachlík byl politic ky 

exponovaný, ta kže všechny tyhle hlasy zahnal. A natočilo se to. Pa k jsme tam měli ještě 

j iné Pavlíčkovy scénáře, například TŘI OŘ ÍŠKY PRO POPELKU, ty podepsala Bohunka Zelen­

ková, dramaturgyně z televize. To prošlo už hladce, scénář natočil Vác lav Vorlíček , kte­

rý o všem vědě l , a film měl obrovský úspěch. 

Fungovala dramaturg ie v té době jako určitá nárazníková zóna, která chránila autory 
před tlaky zvenčí? 

Ona te hdy ex istovala s trašná autocenzura, ta ková ta všeobecná s tísněnos t, nutnos t hlída t 

e, abych ne narazil. Čili nikdo s i moc nevyskakoval. Každ ý autor věděl , že s tímhle 

muže přij ít a s tímhle nemůže přijít , protože už by mu to nevzali. Takže selekce probíha­

la už na rov ině a utoru. Člověk zkrá tka nechtěl nějak vědomě provokova t. To bylo až pa k 

v těch o mdesátých letech, v těch sedmde átých rozhodně ne. Protože se vědělo, že tím 

přivo lá č lověk na :sel.Je i na a utora pozornost. A pokud jde o tu naši vlastní dramaturgic­

kou či nnost , jestli jsme mohli autory c hrá nit ne bo jim nějak pomoct. .. Ono to bylo spíše 

ta k, že některá jména ne byla žádoucí. Navzdory lomu j sme ale mohli občas zkus it, co 

ještě projde . Pavel Juráček byl vyzván, aby na psal scénář podle Štorchovy trilogie z pra-
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věku, což nakonec ztroskotalo na tom, že Juráček sám to vzdal, snad nenašel k látce klíč. 

Stejně tak jsem se snažila, aby mohl u ná ve skupině dělat Antonín Máša, kte rého To­

man nenáviděl. A tak Máša, který mimochodem mohl toči t v Gottwaldově a le ne u nás, 
nap al scénář P RÁZO I Y PRO PSA, dětskou komedii s Tomášem Holým, s tím, že to bude 
točit. Ale ne, nesměl. Musela to točit Vošmiková. Pak napsal dalš í scénář pro v afránko­

vou a Abrháma, kteří měli hrát strejčka a tetu takových nezdárných dětí. To už a le ne­
schválili ani scénář a nedělalo se Lo vůbec. Nebo Vlastimil Venclík. To nikdy nepřeš lo 

přes povídku. J á jsem s ním mohla otevřít synopsi, já jsem s ním mohla otevřít povídku , 

ale už ta povídka nebyla vedením schválena. Totéž třeba Vladimír Merta nebo Dimitrij 

Plichta, to byly příběhy na román. A většinou Ly jejich věci byly velmi dobré. Tak jsem 
s Lím chod ila za paní doktorkou Benešovou do Albatrosu a řada těch věcí vyšla aspoň 

jako knížky. Protože to bylo neurčité : někdo nesměl vůbec, někdo nesměl ve filmu , a le 
moh l trošku v te levizi, někdo nesměl v rozhlase, ale mohl v Lyře Pragensis třeba. Ty nej­

větší absolutní zákazy se týkaly jen několika málo lidí, jako byl například Procházka 

nebo Juráček . A důležité bylo, že jsme byli pod dohledem ÚV, a tam se la si tuace všeli­
jak měnila. Foukal různě vítr, občas šel někdo nahoru a Lo měl pak větší vliv než jiní ve 
s tej né funkci, občas šel někdo dolů a jeho s lovo vážilo méně ... 

Už jste vzpomněla osmdesátá léta. To byla doba, kdy se ta situace začala pomalu Lepšit? 

Důležitým mezníkem byl rok 1982. Tehdy ve studiu proběhla celková reorganizace. 

Ludvík Toman, který od samého počátku sedmdesátých let rozhodoval ve s tud iu o scé­
nářích , o režisérech, vlastně o všem, musel odejít. Novým uměleckým ředitelem se stal 

doktor Jiří Plachý, vystudovaný his torik , který přišel ze sekretariá tu tehdejšího mís to­
předsedy vlády Korčáka. Do čela s tudia nastoupil inženýr Jaroslav GUrtler, původně ře­

dite l barrandovských Laboratoří. Slušný pán, který se pozděj i zabil při autohavárii. Pro­
tože filmu rozuměl hlavně po technické s tránce, obk lopil se poradci, kteří pro něj četli 

scénáře, radili mu, co a jak. Byl mezi nimi údajně i E imar Klos. Už to dokazuje, že GUrt­

le r nebyl nijak ideologicky předpojatý. Potřeboval být správně zaštítěn posudky, potře­
boval, aby na správném místě správně hovořil a aby mohl říct ne „Já jsem rozhodl," a le 

„Podívejte, tady mám posudky . .. " Obrovské množství posudku na všechno je pro osm­

desátá léta ve s tudiu napros to c harakteris tické. Všichni se totiž ohromně báli. Takže se 

psaly posudky, aby ten dotyčný, který udělal nějaké rozhodnutí, byl chráněný. Všecko se 
těmi posudky strašlivě zdržovalo a tvorba tím samozřejmě trpěla. Protože když je tvůrce 

v nějakém ajfru, potřebuje, aby tam nebyly časové díry. Málokdo napíše v jednom tahu 

scénář. Napíše nejdřív synopsi nebo povídku. Je.nomže tady to napsal, a pak musel če­
kat. Měsíc, d va měsíce, tři a mezitím ho to samozřejmě přestalo bavit a pustil se do ně­

čeho jiného. A do toho ta neus tálá nej is tota: četli to? nečetli? ještě to nečetli , a le musí­
te mít trpě livost. .. To jsme si předtím za Tomana vůbec nedokázali představi t, protože 

ať už byl, jaký chtěl, dělal ta rozhodnutí poměrně rychle. Tohle jo, tohle ne, a s nikým ji­
ným e o tom bavit nelm<lu. Tu :se naráz změnilo. Například jsme dělali film M EZEK z pro­

středí hornického učiliště, kde působil hlavní hrdina, vychovatel, hrá l ho pak výborně 
Jiří Hálek. Napsala to podle skutečného příběhu Irena Charvátová. Co my jsme strávil i 

času jednak na ministerstvu škols tví, protože Lo bylo o učních, a na ministerstvu paliv 
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a energetiky, protože to bylo o hornických učních ... Tam se kolem toho scházela grémia 
a řešila, jestli přistupujeme vhodně k této tematice. Na každém tom ministerstvu jsme 
byli s nad čtyřikrát č i pětkrát. Vždycky režisér Drha, scenáristka Charvátová a já za dra­
maturgii. A pokaždé když jsme odtamtud vyšli, tak jsme nevěděli , jestli se máme smát 
nebo plakat. Byl to naprosto zmarněný čas. Protože už dopředu jsme byli pojímaní jako 
viníci, na které je třeba si dát pozor. 

Reorganizace se týkala i personálního obsazení jednotlivých skupin? 

Především byli jmenováni noví vedoucí skupin. A opět to bylo naprosto absurdní. Všech­
ny skupiny, které doposud existovaly a byly přece jen už nějak zajeté, byť třeba ty vý­
sledky nebyly nijak valné, byly rozpuštěny. S rozhodnutím, že se musí vyměnit všichni 
dosavadní vedoucí. I Ota Hofman. My jsme se samozřejmě mohli uběhat, přesvědčovali 
jsme vedení, že je to přece naprostý nesmysl odstraňovat člověka, který se maximálně 
osvědčil, jen proto, aby se naplnila nějaká směrnice. Ale vedení řeklo, že ne, že když se 
jednou rozhodlo, že se vymění všichni, tak se vymění všichni. Takže Ota Hofman, světo­
vá osobnost dětského filmu, musel odejít. A po nějakém čase se jim to asi rozleželo v hla­
vě a došlo jim, že asi opravdu udělali blbost. A zavolali Otovi, že teda si to rozmysleli 
a ať se teda vrátí. Jenže Ota se urazil, zašprajcoval se. Že když jednou řekli, že ne, tak 
ne. A basta. Nikdo s ním nepohnul. A my se děsili, koho vyloví místo něj. A vylovili. Sta­
nislava Rudolfa, spisovatele, autora převážně dívčích románi'i, jako byl třeba METRÁČEK, 
něco se z toho ostatně předtím i zfilmovalo. Nechci ho hodnotit jako autora, ale o filmu, 
natož pak o vedení skupiny, neměl zdání. A možná by tu funkci ani nevzal, kdyby poz­
ději nevyšlo najevo, že mu nakukali, že je to vlastně jen taková formální funkce, že se 
jednou za týden zastaví na Barrandově, chvíli se tam ukáže a hned zase pojede zpátky do 
té Staré Boleslavi, kde bydlel, a bude si psát. Pochopitelně s tímhle přístupem to sotva 
mohlo fungovat, takže se ta skvěle zavedená skupina začala velmi záhy hroutit. 

Ani to pro vedení nebyl dostatečný argument? Dětský film přece potřebovali, když nic jiné­
ho, byl to zdroj valut ... 

No, on Rudolf vydržel ve vedení skupiny asi dva roky. Byl krajně nešťastný, protože vi­
děl, že má dělat něco, co mu vi'ibec není blízké, na co nestačí, a k tomu byl ještě pořád 
srovnávaný s Otou. Nepohodl se postupně s vlastní dramaturgií, nepohodl se s autory, 
nepohodl se s režiséry a rozpracované a hotové látky ve skupině, které se mu nelíbily, 
odepsal. Nakonec vyřešil tuto situaci tím, že si vzal nejdřív pi'ilroční neplacenou dovole­
nou, a pak ze Staré Boleslavi vzkázal, že se už nevrátí. A nastala katastrofa, protože tu 
skupinu absolutně nikdo nechtěl. Každý totiž věděl, v jak dezolátním stavu je. Nabízeli 
to kdekomu, ale nikoho nenalákali. A v téhle situaci, kdy se generální ředitel Jiří Purš 
nechal slyšet, že skupinu rozpustí, pokud ta funkce nebude do určitého termínu obsaze­
ná, padlo rozhodnutí, že to mám vést já. Ačkoli jsem nebyla ve straně, tak mně to nabíd­
li, do té míry byli zoufalí. Já nechtěla, nejsem formát Oty, ale všichni za mnou jezdili 
a přesvědčovali mě, že to musím vzít, jinak skupinu zmší. Takže jsem to nakonec vzala, 
nedalo se nic dělat. 
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V ostatních skupinách proběhla reorganizace jak? 

Jednu skupinu dostal Míla Vydra, který je teď jako dramaturg v České televizi. Dalš í 

úspěšný detektivkář Václav Erben, pak scenáris ta Jiří Blažek a poslední Josef Císař, sta­

rý zkušený produkčák, který byl z tčch všech ideově nejpevnější. V Blažkově skupině se 

třeba dělal DžusoVÝ ROMÁN, to bylo v roce 1984, ještě později pak některé Olmerovy fil­

my jako ANTONYHO ŠANCE, velmi oceňovaný snímek, ne bo Křístkova ZVÍŘATA VE MĚSTĚ . To 

byly filmy, na kterých se už projevovala nastupující perestrojka. Nechci říkat, že přišlo 

nějaké velké uvolnění, ale už jen to, že se mohlo říct, že třeba ne všechno je vynikající, 

byl velký pokrok. Ale vždy to muselo být ukázáno tak, že selže jednotlivec, ne že systé m 

je špatný. Zcela nově vznikla v rámci reorganizace skupina Tvůrčí mládí. Po vzoru So­

větského svazu , kde od konce sedmdesátých let existovala skupina Debut. Tato skupina 

měla prosazovat mladé tvůrce a nové, kritičtější látky. Vedl ji produkční Jan Vild, který 

byl dobrý produkční, ale velice opatrný. Ale byli tam hoš i jako Miloš Fedaš, který poz­

ději jako spoluautor a dramaturg dělal v Brně ČETNICKÉ HUMORESKY, pak ta m přišel Jiří 
Švejda, Martin Mahdal, Ivan Škapa ... Ti hoši byli v rámci možného kri tič tí. V této sku­

pině se udělala řada povídkových filmů , na kterých se zkoušeli debutanti, což teda byla 

opravdu zkouška hrozná. Protože povídka je dale ko horší než celovečerní film. Vznikly 

tam takhle FIGU RKY ZE ŠMANTŮ, což byly tři příběhy podle Františka Stavinohy, takového 

dělnického spisovatele, trojice povídek podle Karla Čapka pod názvem PLACHÉ PŘÍBF:llY, 
sci-fi PŘÁTELÉ BERMUDSKÉHO TROJÚHELNÍKU nebo ] AK RODÍ CHLAP, kde debutoval Zdeněk 

Troška. 

Kterých scénářů, jež se v těch letech nerealizovaly, nejvíce litujete? 

Měli jsme například opravdu nádherný scénář „Z Čech až na konec světa" o poselství Ji­

řího z Poděbrad, nejle pší scénář Jiřího Cirkla napsaný podle Václava Šaška z Bířkova. 
Měl to točit Honza Schmidt. Mělo to být takové leporelo výjevů od jednotlivých dvorů 

spojovaných hudbou, kterou napsal Zdeněk Liška. Předložili jsme to a Toman nás s tím 

vyhodil. Obvinil nás, že chceme propagovat, že Češi dělali evropskou politiku, a kromě 
toho jsou tam jednání s Turky a my teď s islámskými zeměmi máme nevyjasněné vzta­

hy ... Tak ten krásný scénář šel do háje a už nikdy nebyl. To jsem oplakala, opravdu. Pak 

je mně strašně líto, že se nerealizovala nová verze 1'ÝDNE v TICHÉM DOMĚ, kterou napsal 

Jiří Krejčík se svým dvorním scenáristou J . A. Novotným. Oni to napsali znovu, úplně 

nově, mnohem drsnější než tenkrát v roce 194 7. Nebyla ale vůl e, aby to Krejčík točil. 

A přitom Krejčíkovi samotnému všichni pořád říkali , jak dělají všecko proto, aby to to­

čit mohl. Takže se hledaly důvody pro ne ustálé odklady. Produkční odstupovali , pak se 

bohužel mladý vyhlédnutý architekt zabil při autohavárii. Já s Krejčíkem a drama turgem 

Kristiánem Sudou jsme chodili po Praze a hledali dvůr s pavlačemi a případně s tromem. 

Protože argument vedení byl, že se to bude muse t celé pos tavit v ateliéru, a to bude š íle­

ně drahé . Udělali rozpočet, který byl na první pohled strašlivě přešvihnutý. Tak my jsme 

po sobotách a nedělích chodili po s ta ré Praze a hledali jsme. Skončilo to na tom, že ne­

jde sestavit štáb, protože vš ichni pracovníci už j sou na dlouho dopředu zaúkolovaní na 

jiných projektech. Mohla jsem se rozkrájet a Krejčík uzuřit. Nebylo to nic platné. A clo 
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LřeLice snad ješLě pohádka „Kocourkov", kterou na psal velice talentovaný, ale bohužel 

nemocný scenáris ta Vladimír Klapka. Byla to skvělá satira na současný režim, bez ná­

s ilných mode rnizací, jeden z nejlepš ích scénářů, které jsem kdy měla v ruce. Sice už 
byla v běhu perestrojka a glasnost', ale scénář schválený ne byl. ŘediLel Gi.irLler mi sou­
kromě řekl: „ Víš, soudružko, moc jsem se nasmál , ale toči t se to nebude. Nejsem sebe­

vrah." A hotovo. Po listopadu už to natočit nešlo, byla úplně jiná doba. A další nereali­
zované scénáře: „Pastýřka putující k dubnu" podle Robinsona Jefferse, „Můj přítel 

indián", který podle A. V. Friče napsal Radek John, byl to snad jeho nejle pš í scénář vů­

bec, mimořádně vtipný, „Čas malých čarodějů", originální historická sci-fi Oty Hofma­

na, a další. Víte, osobně musím říct, že člověka tohle všechno samozřejmě poznamena­
lo. Protože strašně energie musel věnovat tomu, aby nepodlehl tlaku zvenčí a aby zároveň 

alespoň částečně mohl realizoval své představy. Aby našel skulinku, kterou by se to dalo 
protáhnout. Vymyslela se pak taková metoda „bílého psíčka". Do scénáře se záměrně 

napsalo něco, o čem se vědělo, že lo narazí, že se na lo ti schvalovatelé vrhnou. A že se 

na tomhle špeku, který tam byl jen kvůli nim, nabaží, a to, co jsme tam opravdu mít chtě­
li , tam nechají. Takže tímhle způsobem jsme v tom tak bruslili. A proto je třeba si uvě­
domovat, že kolekce českých filmů ze sedmdesátých a osmdesátých le t, co tady dnes 

před sebou vidíme, není výsledek nějaké koncepce, že to je torzo. To je to, co náhodou 
proteklo. Právě proto, že řada nejlepš ích scénářů se do realizace vůbec nedostala. Čili 
ten výsledný obraz, to jsou filmy, ne které záměrně musely vzniknout, ale kterým se 
vzniknout podařilo . .. 

Přesto je ale při zpětném pohledu zřejmé, že československý dětský film zažívá v sedmdesá­
tých letech své nejúspěšnější období. Co podle vás bylo příčinou tohoto rozmachu? 

Myslím, že hlavní příčina byla ta, že do dětského filmu se stahovala řada tvůrců, kteří po 
roce šedesát osm nebyli úplně vyhození ale zároveň ani nijak oficializovaní. A pokud 

chtěli v tom oboru zůstat a nechtěli dělat politické látky, tak se buď uchýlili k de tektiv­
kám ne bo komed iím anebo k dětskému filmu. A bylo výhodou, že u nás se to nikdy ne­

bralo tak, že když je to pro děti , je to méněcenné. Tvůrci naopak docela přecházeli. Re­

žiséři jako Karel Kachyňa, Václav Vorlíček, Juraj He rz nebo Jindřich Polák vytvoři li 

vynikající věci jak v „dospělé" tvorbě, tak v dětském filmu. Výjimkou byli Věra Plívová­

-Šimková nebo Ota Koval, ti točili jen pro děti. Takže dětský film v 70. letech paradox­

ně zažívá svoji nejslavnější éru, vzkvétá, protože ten s tátní dohled tady byl zdaleka 
nejmenší, stát si řekl, že dětské film y pro něj nemůžou být zas až tak nebezpečné. A tvůr­
c i sem za Loulo vobodou, kterou jinde neměli , přicházeli. Ročně jsme dělali šest, sedm 

filmu. Byly potíže, vraceli nám scénáře, ale nebylo to tak hrozné. A samozřejmě ty filmy 

měly ohromný exportní úspěch. My jsme z Filmexportu od pana inženýra Stanislava 
Kvasničky do távali zprávy a ča to až osmdesát pět procent ročního exportu fi lmu byly 

dětské snímky. Hlavně Plívová se s trašně prodávala nebo TŘI OŘÍŠKY PRO POPELKU. 
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Stále se aktivně pohybujete ve .filmové branži. Když se pohledem dramaturga díváte na 
dnešní české filmy, co j im podle vás nejvíce chybí? 

Dnes mně přijde, že velmi často by film y, kte ré běží v kinech, ještě potřebovaly lu jednu 
nebo dvě dalš í verze scénáře . Ale s těmi už se nikdo nenamá há. Není čas, ne ní vů le. 

Dramaturgové, pokud u filmu jsou, j sou překvapivě laxní. Myslím, že ty scénáře jsou 

dnes takové rozplizlejší, neurčitějš í. A hlavně má m pocit, že autoři málo sahají opravdu 

do sebe, jako by se báli. Jdou spíš jen po povrchu a po efektu. Nikdo se nechce odhalit. 

Každý chce být cool, silák, a když už se píše o slabosti , ta k si vybe ru nějakého moulu 

mírně slabomyslné ho a jeho psýchou se zabývá m. Ale ne vlastními trápeními č i bolest­

mi. Nikdo se u nás taky nevěnuje soc iálním tématům. Třeba fenomén nezaměstnanosti. 

Mně se strašně líbil SLU EČ í STÁT, na který ale vůbec diváci nechodili . .. Já nevím, co 

chtějí lidi vidět. 

Novou komedii Zdeňka Trošky. Dramaturgujete mu jeho pohádky, vidíte jej jako určitého 

pokračovatele té klasické pohádkové tradice? 

Asi jo. I když je to někdy trochu nahrubo . .. Třeba JASNĚ KU mám veli ce ráda. Ovšem 

klasic ká pohádková tradice hyne na úbytě. Děti už o to nemají zájem, nechtěj í na to kou­

kat. To je pro rodiče a pro prarodiče, kteří o vá nocích to dítě posadí vedle sebe před te­

le vizi a donutí ho dívat se s nimi na pohád ku. Děti už mají fantasy, science fi ction, počí­

tačové hry a tohle už je nebaví. Pro ně už je to pomalé, zastaralé, nechtějí se už 
ide ntifikovat s hrdinou, s nějakým bezmála Mirke m Dušínem, který do roztrhání tě la bo­

juje proti zlu ... Nikde ve světě už se pohádky tohoto typu nedělají, jen u nás z nějaké 

nostalgie pořád j eště jo. Svět dnešníc h dětí je diametrálně odlišný od toho, kdy j em ve 

filmu začínala, kdy se děti celý týden těš ily, j ak v neděli odpoledne půjdou za korunu do 

kina na dětské představení. Ten svět není horší, a le je j iný, zahlcený stále novými a no­

vými impulsy. Ale já věřím , že dětská touha po pozná ní a dětská fantazie jsou věčné a že 

stojí zato se tvorbou pro děti vážně zabývat. 

Citované filmy: 
Adam a Otka (Ja romír Dvořáček , 1973), Anna, sestra Jany (Ji ří Hanibal, 1975), Antonyho šance (Vít Olmer, 
1986), Bloudění orientačního běžce (Julius Matula, 1985), Borisek, malý seržant (Lev Golub, 1975), Bouř/ii>é 

víno (Václav Vorl íček, 1976), Démanty noci (Jan ěmec, 1964), Divoký koník Ryn (Václav Gajer, 1981), Dny 
zrady (Otakar Vávra, 1973), Dva kluci v palbě (Václav Gajer, 1983), Džusový román (Fero Fen ič, l 984), Fi­
gurky ze šmantů (Mariin Faltýn, Jan Kubišta, Radoslav Urban, 1987), Flirt se slečnou Stříbr1wu (Václav Ga­
jer, 1969), Hněv (Zbyněk Brynyi.;h, 1977), Honzíkova cesta (Milan Vošmik, 1956), Horký vzduch (Václav Ga­
jer, 1965), Hra o jablko (Věra Chytilová, 1976), Jak rodí chlap (Zdeněk Troška, Jan Ekl, Vladimír Drha, 
1979), Julek (Ota Koval, 1979), Kočár dů Vídně (Karel Kachyňa, 1966), Králíci ve vysoké trávě (Václav Ga­
jer, 1961), Marketa Lazarová (František Vláči l , 1967), Metráček (Josef Pinkava, 1971), Mezek (Vladimír 
Drha, 1985), Mladé vírw (Václav Vorlíček, 1986), Motýlí čas (Břetislav Pojar, 1990), áhodou je príma! (Ra­
dovan Urban, 1987), a Veliké řece (Jan chmi<lt, 1977), Noc nevěsty (Karel Kachyňa, 1967), oc oranžovýrh 
ohM (Zbyněk Brynych, 1974), O princezně Jasněnce a létajícím ševci (Zdeněk Troška, 1987), O slavnosti 
a hostech (Jan ěmec, 1966), Osada havram1 (Jan Schmidt, 1977), Osvobození Prahy (Otakar\' áHa, ] 977). 
Páni kluci (Věra Plívová-Šimková, 1975), Pasťák (Hynek Bočan, natočen 1969, dokončen a uved<>n 1990). 
Plaché příběhy (Dobroslav Zborník, Tomáš Tintěra, Zdeněk Flíd r, 1982), Plavení hříbat (Hynek Bočan. 
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1975), Podezřenf (Jiří Krejčík, l 972), Pod jezevčí skálou (Václav Gajer, 1978), Potkali se u Kolína (Břetislav 
Pojar, 1965 - 1967), Pouta (Ka re l Kachyňa, 1961), Povídky o dětech (Milan Vošmik, Jaromír Dvořáček, Jiří 

Haniba l, 1964), Prázdniny pro psa (Ja roslava Vošmiková, 1980), Princ Bajaja (Antonín Kachlík, 1971), Přá­

telé Bermudského trojúhelníku (Pe tr Šíeha, Ja n Prokop, Václav Křístek, 1987), Sluneční stát (Martin Šulík, 
2005), Sokolovo (Otakar Vávra, 1976), Straka v hrsti (Juraj Her.t, 1983), Tři oříšky pro Popelku (Václav Vor­
l íček, 1973). Třicet případfl majora Zemana (Jiří Sequens, 1975 - 1980), Tvář za sklem (Hyne k Bočan, 

1979), Týden v tichém domě (Jiří Krejčík , 1947), Údolí krásných žab (Jiří Hanibal , 1973), Ucho (Karel Ka­
chyňa, 1970), Už zase skáču přes kalLLže (Kare l Kachyňa, 1970), Volání rodu (Jan Schmidt, 1977), Zatoulané 
dělo (Josef Mae h, 1958), Zelené obzory (Ivo Novák, 1962), Zvířata ve městě (Václav Křístek, 1989), Zralé 
víno (Václav Vorlířek, 1981). 
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Rozhovor 

, v , v v 

ZVLASTNI PREDMETY „ „ 
F I L O Z O }"' I E M E D I I 

Rozhovor s Lorenzem Engellem 

Kateřina Krtilová 

Filmový vědec Lorenz Engell (1959) j e zakládajícím děkanem Fakulty médií při výmarské Bau­

haus-Universitat a od roku 2008 spolu s Bernhardem iegertem ředitelem „lnternationales Kolleg 

fiir Kulturtechnikforschung und Medienphilosophie" (Mezinárodního centra pro výzkum kultur­

ních technik a fi lozofii médií). Lorenz Engell je také spoluzakladatelem doktorandského progra­

mu „ Med iale His toriographien" a univerzitního centra „Bauhaus Film-Institut". K jeho nejvý­

znamnějším publikacím patří Bewegen Beschreiben. Theorie zw Filmgeschichte (Popis pohybu. 

Teorie k dějinám filmu, 1992), Ausfahrt nach Babylon. Essays und Vortriige zur Kritik der Medi­

enkultur (Výjezd směr Babylon. Eseje a přednášky ke kritice mediální kultury, 2000) a Philoso­

phie des Films (Filozofie filmu , 2007; ed. s Birgit Le itnerovou). Letos publikoval výbor filozofic­

kých analýz filmových děl pod názvem Playtime. Rozhovor proběhl 27. srpna 2009 ve Výmaru. 

* * * 

V České republice se „mediální vědou" (německy: Medienwissenschafi), mediálními stu­
dii, rozumí studia masové komunikace, žurnalistika, zatímco v Německu se již vedle této 
disciplíny etabloval „výzkum mediality" založený na postupech „kulturních věd" (kultur­
wissenschaftliche Medialitiitsforschung) - čím se tento přístup k médiím liší? 

Při té to otázce vycházíte ze specifických zkušeností z České republiky, plál se takto 

ovšem lze v podstatě kdekoliv. Výzkum med ia lity nebo filozofie médií je ve zvláštní, těž­

ko pochopitelné pozici, neje n v českém prostředí. U nás již asi komunikační věda, žur­

nalistika č i publicistika nemají takové výsadní pos tavení, přesto je situace srovnatelná. 

Pozoruhodné ovšem je, že s českým prostředím je spajta mimořádná pos tava, j eden z ol­

eu zak ladatelU paradigmatu filozofie médií, Vilém Flusser. Je s ice také mnohokrát kriti­

zovaným autorem, ale co se týče základu filozofie médií, je zcela jistě třeba Flussera zmí­

nit. Ačkoli v v Čechách, jak se zdá, hraje me nší roli než v Německu. 
Ale zpět k vaší otázce: rozdíl j e vlastně velmi jednoduchý. Žurnalistika, publicistika 

a s tudia masových médií jsou založeny zaprvé na instrumentálním pojmu média, zadru­

hé na li neárním pojetí a zatřetí se zkrátka zajímají výhradně o masová média. „Ins tru-
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mentální" znamená: média jsou v poje tí těchto disciplín prostředkem k účelu; tyto úče­
ly jsou někým s tanoveny, dis tributorem, mluvčím, někým, kdo má určité úmysly; účel je 

v procesu komunikace splněn, ne bo nikoliv. Mediální věda (Medienwissenschafi) 1
, ve 

smyslu filozofie médií vždy předpokládá, že exis tuje zpětná vazba nástrojů a záměru , 

účelu, který je jejich prostřednictvím prosazován - nástroje ovlivňují celý proces. Ná­

s troje nejsou nikdy jenom nástroje, nýbrž vždy také tvů rc i toho, co d íky nim vzniká. Ony 
stanoví, jaké možnos ti, záměry, účely vůbec mohou ex is tovat. Toto je tedy o něco kom­

plexnější, re flektovaný, ve dvojím smyslu rekurzivní pojem nás troj e nebo ins trumentali­

ty, odlišující obě disciplíny. 
Podobně linearita komunikace. V mediální vědě komunikační procesy ani nezaujímají 

ústřední pozic i. Pokud se jimi zabýváme, nepokládáme za daný komunikační model, 

který vyjadřuje známý Lasswelluv vzorec - kdo říká co komu s jakým záměrem, jakými 
prostředky a s jakým výsledkem - nebo schéma vyvinuté Romanem Jakobsonem ve dva­
cátých letech, mimochodem také v Praze. Komunikační věda, publ ic is tika, žurnalistika 

z těchto modelů vychází. Chápe komunikaci jako nasměrovaný proces s danými pravi­
dly. To v našem pojetí neplatí. Nejde již jen o lineární přenos - média tvoří přímo eko­

sféru. De finují pros tor jako celek, ve kterém se pohybujeme kulturně, myšlením, vnímá­
ním, vizuálně. Média určují, co je myslitelné , vnímate lné, co lze vůbec sdělit atd. Pojem 

komunikace, se kterým ještě lze v mediální vědě pracoval, vychází spíše z americké so­

ciologie, Meada a Parsonse; k nám se dos tal prostřednictvím Niklase Luhmanna. Komu­

nikace není v tomto pojetí chápána jako proces přenosu , nýbrž vždy jako proces selek­
ce, selekce z horizontu možnos tí. 

Třetím rozdílem ve vztahu ke komunikační vědě je, že mediální věda vlastně svůj vý­

zkum neváže na určité předměty - což je také její slabé místo. To je možná vl'1bec nejkri­
tičtější bod a největší síla komunikační vědy: ví úplně přesně, co jsou média - média 

jsou to, co by každý člověk v moderní společnosti označil jako méd ia: masová médi a. 

Možná lze přidat ještě písmo, te lefon apod. Oproti tomu výzkum mediality ne náhodou 

vyměnil média za medialitu a zkoumá nyní mediální vlastnosti na zcela Libovolných ob­

jektech. Pro výzkum mediality je klíčové tázání, zpu ob kladení otázek, a nikoli objek­
tu. To je možné a nutné vnímal kriticky. Samozřejmě existuje něco jako medialita, medi­

ální atributy, které lze vztáhnout na libovolné předměty. Ale exis tují i zvláštní objekty, 
které by bez těchto vlastnos tí a kvalit nebo funkcí ztrácely smysl. U těchto specifických 

objektu se na první pohled vágní medialita, jako v lastně čirý potenc iál , teprve stává 
uchopitelnou, muže odkazovat sama k sobě a získává pevné obrysy. Toto se odehrává 

právě v tom, co běžně označujeme jako média, na rozdíl od libovolných každodenních 

předmětu jako třeba kousek koláče. Jiným příkladem by byl nás troj: ne každý nástroj je 
zároveň médiem. Až prostřednictvím specifických objektu - médií - vystupuje mediali­
ta do popředí. To, co normálně nazýváme médii , se od „ne-médií" liš í tím, že vždy zahr­

nuje medialitu. Médium vždy něco vypovídá o sobě samotném jako méd iu, což zpravidla 
nelze říct o předmětech, které je třeba nejdříve složitě prohlásit za média. Je již patrné, 

1) V ěmecku se oblast mediálníc h s tudi í ve smyslu žurna listiky, výzkumu masových médií obvykle ozna­
čuje jako Kommunikationswissenschafi - komunikační s tud ia. Ostatní přístupy se nazývají Medien­
wissenschafi - mediální věda. 
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že právě Lolo je kritický bod. Proto já sám někdy nejsem zrovna nadšený z obratu k me­
dialitě. Důsledkem tohoto obratu jsou totiž i politické problémy: nikomu neumíme vy-

větlit , na čem pracujeme, jaké problémy vlastně řešíme. Můžeme s ice říct, že úkolem 
humanitních věd není problémy řeš it , ale otevírat, což je důležitá a vznešená věc, ale ně­
kdy, zv láš tě v demokracii, musíme lidem vy větlit, k čemu je naše věda clohrá. JI'! výho­

dou, když na tuto otázku umíme srozumitelně odpovědět. Možná bych se tedy přikláněl 

k tomu, abychom se v našem oboru drželi pojmu média, tématu a předmětu média . 

Politický problém, o němž hovoříte, je asi nejpalčivější v oblasti výuky. Jaká je vaše zkuše­
nost jako zakládajícího děkana Fakulty médií a profesora filozofie médií na Bauhaus uni­
verzitě ve Výmaru co se týče legitimizace programů zaměřených na filozofii médií? Jaké 
jsou teoretické a politické nároky na tyto programy? 

To je velmi dobrá otázka, na kterou samozřejmě v naš ich komfortních podmínkách vě­
decké in tituce, kde spolupracujeme s lidmi, kteří se zajímají o stejné problémy jako 
my, nesmíme zapomínat. Naopak, musíme ji klást s velkým důrazem. Abstraktní, teore­

tické zdůvodnění toho, co děláme, je jedna věc a politický argument věc druhá. Napros­
to odmítám, abychom se příliš uzavíra li ve věžích ze slonoviny a ztráceli ze zřetele tuto 

soc iá lní povinnost vědy. Máme trochu tendenci říkat, že jsme prostě chytřejší, a tak 

víme, že náš výzkum má smysl. Bádáme přec i již 5 tisíc let, a to nikoli v zájmu růstu 

HOP, ale kvůli pravdě. Což je krásné a důležité, přesto ~usíme brát ohled na svět, ve 
kterém žijeme, a musíme s ním spolupracoval. Což má zcela konkrétní politické důsled­

ky. Tam venku jsou lidé - to bych zdi'iraznil, ačkoliv to zní pateticky - , z jejichž práce 

žijeme. Pla tí nás ze svých daní a příspěvků atd. a mají právo se dozvědět, co děláme, 

a my jim to musíme umět co nejlépe vysvětlit. 

Co se týče s tudijních programu, tak ve vztahu k teorii je třeba studentům zprostředkovat 

všechny zmíněné kroky odlišení našeho pří lupu k médiím od výzkumu masové komu­

nikace. Všichni naši studenti v prvním semestru chtějí „dělat v médiích", pracova t poz­

ději v televizi či reklamně a mnoho z nich se také v těchto profes ích uplatní. Během s tu­

dia u nás se a le snažíme posunout jejich myšlení od instrumentálního a lineárního 
pří Lupu k myšlení médií. To je naš ím úkolem, a to předpokládá nikoli, že to studenti již 

umějí, ale že jsou tomuto myšlení otevřeni, že je k němu takřka lze svést. V tomto ohle­

du došlo v minulých patnácti letech k ve lkému skoku. Ačkoliv stále ještě s tudenti při­

cházejí s heslem „dělat něco v médiích", tuší již, že existuje ještě něco jiného. 

Politickým předpokladem takových studijních programu je právě to, že je musíme obhá­

jit. Jednak musíme ukázat, že se s tudenti, kteří se u nás něco naučili, uplatní na trhu 
práce, ale nejen to. Musíme ukázal, že studium není jakýmsi tunelem z A do B, vedou­

cím z dětství a mládí k zač lenění do pracovního procesu, jako by univerzita jen zpro­
středkovávala mezi těm ito body. Univerzita je místo s vlastními pravidly, kde člověk 

může několik let dělat něco, co mu jiné prostředí již nikdy neumožní. Musíme ukázat, že 
náš přístup je k něčemu dobrý, že něco znamená pro vývoj mla<lých lidí a znamená něco 
pro společnost. Úkolem je tento prostor pro myšlení zachoval otevřený a umožnit pobyt 

v něm co nej více lidem. Budou potom pracovat i myslet jiným způsobem. Myslím, že 

právě v oblasti médií máme velkou šanc i toho dosáhnout. Zatím jsme každopádně byli 
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schopni přesvědčit všechny politiky i evaluační komise, částečně i lidi z ekonomické 

sféry, že to, co děláme, je správné. Ale je třeba si tyto otázky klást. 

Váš výzkum se zaměřuje především na.filozofii .filmu a televize. Jaké nové otázky v oblasti 
jilmu umožňuje přístup.filozofie médií? O jaké autory se opírá.filozofie.filmu? 

Otázky filozofie filmu se kladou na různých rovinách. Jednak exis tuje určitá trad ice pře­

devším v americké filmové teorii , například Jarvieho Philosophy of the Film z osmdesá­

tých let.2
) Tento směr se zabývá otázkou, čím film přispívá k dis kuzi relevantních filozo­

fických problému. Mnoho filmu například tematizuje otázku lidské existence. Přitom je 

ovšem třeba znát filozofický pojem lidské ex is tence - to je oblast, k níž „normální" his­

torik filmu (dnes již ne, ale v osmdesátých le tech) nemá přístu p, a proto ho ta to dimen­

ze nezajímá . Ale filmy Bergmana, Felliniho, Tarkovského, nemluvě o Cronenbergovi, 
tyto otázky otevírají. To by tedy byla první úroveň filozofie filmu. 

Zajímavější je samozřejmě otázka, zda exis tují určité filozofické problémy, které je mož­
né klást teprve v souvislos ti s filmem. Nabízí se to například u tématu prostoru a času , to 
jsou nejoblíbenější a nejpřesvědčivější ka tegorie, které je třeba v souvislosti s filmem 

znovu promysle t. Film změnil naši představu o pros toru a času , na tom se filmová teorie 

shodla již ve 20. letech. Ta to problematika je dnes stejně aktuální, objevují se s tále nové 
otázky. Problém pros toru a času je samozřejmě zaj ímavý nejen z fyzikálního a estetické­
ho, ale vžd y také z filozofického hlediska. 

Na třetí rovině - kte rá nás filozofy médií zajímá nejvíc, protože chápe fi lm jako médium, 
ne jen jako takový - jde o myšlenku, že všechno naše poznávání a myšlení není prostě 

dáno, není nějakou imate riální logikou nebo prací vědomí, která se odehrává ve vakuu 

a je ryze mentální povahy. Naopak: vždy má materiální základ. „Naše psací potřeby spo­
luutvářejí naše myšlenky,"31 píše Friedrich Nie tzsche - tato známá věta byla tisíckrát c i­

tována a vyjadřuje základní myšlenku filozofie médií. U Lichtenberga najdeme podob­
nou formulaci o vlivu pokoje, v němž člověk sedí, na myšlenky, kte ré v tomto pokoji 
napíše. Právě to nás zajímá, ztělesněné myšlení, „tělo" myšlení - to jsou média. Psací 

potřeby, tužka a papír, psací stroj , barevná páska do psacího stroje, klávesnice, ale také 

počítač, digitální chip nebo kamera. Důležité je, že nástroje, jimiž uchopujeme naše 

myšlenky, nejsou vuči těmto myšlenkám podružné, jako není dalekohled podružný z hle­

diska objevení slunečních systémů . To platí samozřejmě i pro film a jako filozofové film u 
se ptáme : existuje nějaký specifický přínos filmu pro myšlení? Když je naše myšlení ztě­

lesněno ve filmu , jedná se o jiné myšlení? Filozofie filmu tedy předpokládá, že všechno 

myšlení je podmíněné médii . Exis tují ruzné typy myšlení odpovídajíc í různým médiím. 
Akademická filozofie s tojí a padá s písmem, o tom již není třeba mnoho d iskutovat. Od 

Platóna po Luhmanna existuje mnoho úvah na toto téma. Co se však stane s filozofií, 
když změní své základní médium? To je svébytná otázka filozofie médi í. V tomto smyslu 

2) lan J a r v i e, Philosophy oj the Film: Epistemology, Ontology, Aesthetics. New York: Routledge & Ke­
gan Paul 198 7. 

3) V originá le: „Unser Schre ibzeug arbei te t mil an unseren Gedanken" (z dopisu Friedricha Nietzscheho 
Heinrichu Koselitzov i /a lias Pete r Gasi/ z rok u 1882). 
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můžeme poukazoval na předchůdce tohoto přístupu. Dva významní autoři, na něž je tře­

ba se odvolat, jsou Stanley Cavell a Gilles Deleuze. Cavell vychází z pragmatické filozo­

fie a fenomenologie a zabýval se jako filozof velmi brzo a intenzivně filmem; napsal také 
výbornou knihu o americké filmové komedii . Gilles Deleuze se svými dvěma díly Ciné­
ma41 je možná ještě vlivnější než Cavcll, prolože klade zcela zásadní otázky k myšlení fil­

mu - filmu jako svébytného ztělesnění, těla myšlení. 

V rámci výzkumného programu lnternationales Kolleg far Kulturtechnikforschung und 

Medienphilosophie (IKKM),5l který se v roce 2009 soustředí na „věci", zkoumáte „kinema­
tografické objekty": můžete na příkladech takových objektll, a jejich analýzy popsat vaše vý­

chodiska? 

I toto téma lze uchopit z různých úhlll. První otázkou by bylo: co je typicky kinematogra­

fickým objektem? Klasickým objektem by v tomto smyslu bylo něco jako revolver. Ne, že 
by v reálném životě neexistovaly revolvery, ale ve filmu mají samozřejmě mimořádný vý­

znam jako ústřední objekt westernu, velice důležitého žánru pro vývoj filmu. To by tedy 
byl kinematografický objekt - objekt, jehož význam konstituoval především film. Nebo 

můžeme zajít ješ tě o něco dál a zabývat se bundou Jamese Deana nebo sukní Marilyn 
Monroe, objekty nabitými popkulturním významem, fetišizovanými objekty. Z jiného 

úhlu lze vycházet z předpokladu, že film zpřístupňuje věci jinak než každodenní praxe. 

Film objekty uchopuje a myslí zvláštním způsobem, který se odlišuje od klasického způ­
sobu myšlení předmětů. Začíná to tím, že film jako zásadně časová, dynamická forma 
umění či dynamické médium není myslitelné bez času - bez času není ničím. Objekty 

jsou ale více či méně odolné v čase; pohyblivé a dynamické objekty, plastické, deformo­

vatelné jsou proto obvykle hraničními případy předmětného - takovéto hraniční případy 

jsou však přesně polem působnosti filmu. Jak lze toto pojetí sloučit s naší představou 
o stabilním objektu? Viděno z třetího úhlu se pak klade otázka, jestli existují objekty, na 

kterých může film tematizovat své specifické kvality. V jednom z kolokvií IKKM jsme 

s André Wendlerem zkoumali žaluzii, interpretovali jsme žaluzii jako svébytně kinema­

tografický objekt. Opět platí: ne, že by mimo kino neexistovaly žaluzie, ale žaluzie je ob­

jektem, který je schopen pomocí určitého nastavení světla proměnit prostor i mimo film, 

bez jakéhokoliv plátna, ve vlastně kinematografický obraz. To je tedy svébytný objekt filmu. 

Druhým těžištěm vašeho výzkumu je filozofie televize. Televize je často popisována jako ná­
stroj, instrumentálně, jak jsme o tom hovořili, vy naopak zkoumáte její medialitu a odka­

zujete ve svých aktuálních pracích na teorii sítí aktérll, (actor-network theory), zdll,razňuje­

te aktivní roli média: v čem spočívá tento posun? 

4) V českém překladu: Film 1: Obraz-pohyb (Praha: NFA 2000) a Film 2: Obraz-čas (Praha: NFA 2006). 
S) Mezinárodní centrum pro výzkum kulturních technik a filozofii médií při Bauhaus univerzitě ve Výmaru, 

těžiště výzkumu 2009/2010: „Referenc ia lizace a ontogeneze: vytváření věcí"; od roku 2010 je součás­

tí IKKM doktorandský program „Teorie a dějiny kinematografických objektl'i", viz online: <www. 
ikkm-weimar.de >. 
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Přesně o Lo jde . O posun hlediska, kdy se televize sama s tává aktérem, popř-ípadě ji je 

třeba c hápat jako síť aktérů, jako „agenturu", v rámci níž jsou propojeny nej ruzněf í fak­

tory. „Agentura" se s tále mění, osciluje, nikdy a le nefunguje jenom řekněme na cizí ob­
jednávku. Proto je důležitá mnohoznačnost pojmu agenla. Agenl jedná na c izí povel, ale 
zároveň i :s vlas tním záměrem, ne bo je zpravidla dvojím agentem a slouží více pánťim 

a nakonec i vlastním zájmt"im. Takto mťižeme popsat i televizi. V rámci „agentury" ne­

jsou rozhodující jenom lidé jako rozumné bytosti nadané řečí, nýbrž například také tech­

nologie, tedy něco, co jsme dosud nevnímali jako schopné jednat, ale nanejvýš jako ná­

s troje . Dt"ileži té jsou zde ale i ins tituce, tradice, estetiky. A teprve v souhře všeho toho 

funguje tele vize jako „agentura". Dokonce bych lvrdil, že i obrazy a zprávy, kte ré telev i­

ze produkuje, mohou být v této sple ti c hápány jako jednajíc í postavy. Takto se věc samo­

zřejmě stává rychle velmi komplexní a lze obtížně uchopit jako celek . Jak taková agen­

tura funguje, lze ukázat na příkladu, určitém historickém období, jednotli vém pořadu, 

žánru apod. Oproti klasickému žurnal is tickému přístupu, jak jsem jej předtím na tínil, 

s je ho instrume ntálními a lineárními pojmy, tato koncepce již skoro není sdělitelná. e­

je nže je třeba vzít v potaz fikc i, kte rá v žurnalistické m pojetí nehraje roli , nýbrž obrazy 

televize jednají a vznikají mezi nimi rťizné vazby a něco produkují - takže musíme lid­

ské aktéry, tvťirce fil mt"i , redaktory proh lásit za takřka agenty cizí moc i, Lo jest televize, 

která má z vlastního práva moc: lo je samozřejmě pro klasické Leorie žurnali stiky těžko 

stravitelné . 

V tomto pojetí nikdo není odpovědný .... 

Hlavním problémem je skutečně otázka po odpovědnosti. Ale tu dnes není snadné zod­

povědět. Bylo mi vytýkáno, že v mé vizi te levize již ne ní možné připsat někomu odpověd­

nost za rozhodnutí. Ale to j iž dlouho ne ní možné. Musíme s i vymyslet něco nového. Že se 

jedná o problé m, to je jasné, ale nelze jej vyřešit tím, že jednoduše budeme odkazovat na 

režiséra nebo odpovědného redaktora. To v praxi nelze rea lizovat. 

] ako jednoho z ne-Lidských aktéríl jste zmínil technologii - jakou roli hraje ve filmu a jeho 

teoretické reflexi technologický vývoj ? 

Technologický vývoj ve filmu je víceméně zanedbatelný. Základní technologie filmu se 

změnila jen málo. Digitální revoluce samozřejmě proběhla i ve filmu, ale stále se nepro­

sadila; film se nestal zcela digitálním médie m - lento proces je pomalý, takže výsledkem 

je s tále ještě kino. Distancuji se od jednoduchého mediálního materialismu dřívějších 

dekád , například 80. let, kdy byl vývoj technologií c hápán jako základní, autonomní 

s íla. Materialita komunikace je nesporná - ale je jen jedním hráčem v síti , v níž funguj í 

jako aktéři jiné obrazy, způsoby vnímání, vzpomínky, další ne-mate riální da nosti. Ja ko 

například v některých mimoevropských kulturách zasahují do dění předci, tak si lo mt"i­
žeme představit i zde. Do filmu zasahují jiné obrazy, které člověk viděl dříve atd. 
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V rovině příběhu byla technologie v minulých dvou desetiletích námětem mnoha hollywo­

odských filmů, od MATRJX po TER.HI.VATOR SAL\tArto.v. Jakou roli hraje technologie v tomto 

ohledu? 

Film se samozřejmě jako komerční masové médium zaobírá s tarostmi, které nás zaměst­

návají, lo popisuje již Siegfried Kracauer - a stále to platí - metaforou o Perseově zrca­

dle: Pe rseus mus í zabít Medúsu, ale pokud by se na ni podíval, zkamení. Dostane tedy 

vyleštěný štít, kte rý mliže použít jako zpětné zrcátko. V zrcadle pohled Medúsy neúčin­

kuje - a takové je plátno, říká Kracauer. Když bychom se podívali na objekt našeho stra­

c hu , hrůza nás ochromí, ale v kině mližeme. Tak lo je i s digitální revolucí. Náš přístup 

k věcem se díky ní zcela mění; máme strac h, že byc hom mohli být vydáni napospas na ­

š im artefaktům, strach, že by mohly získat schopnosti, které jsme my lidi chápali jako 

vyhrazené pro sebe, že by artefakty na e be dokonce mohly strhnout světovládu . Tento 

s trac h j e reálný. Stačí se podívat na blockbustery posledních deseti let. Podle Kracaue­

ra se v zrcadle kina se svým s trachem můžeme konfrontovat, bezprostředně nikoliv. 

V tomto semestru navazujete na své slavné přednášky o „dobrém filmu" kurzem o komedii. 
Proč j e mezi nejlepšími filmy všech dob málo komedií? 

Když jsem měl nápad udělat seminář ke komedii , říkal jsem si, že jich přeci j e nepřeber­

né množství. Ale čím více jsem se témate m zabýval, tím víc se rozpadalo. Dospěl jse m 

k názoru, že jádrem filmové komedie je klas ic ká americká mainstreamová komedie tři­
cátých a čtyřicátých let. Když pomyslíte na Luoitsd1e, BÝT ČI NEBÝT, NINOČKA, nebo poz­

ději v padesátých letech, Billy Wilde r, LAMĚ Ý VDOVEC, NĚKDO TO RÁD HORKÉ nebo RAZ, 
OVA, TŘ I , všechny tyto filmy fungují dodnes. Nebudete se možná popadat za břicho, ale 

budete se smát. Zdá se, že to je dnes těžší. ~a druhé straně se dnes za komedii vydává 

všechno, co ne ní zrovna válečný film , bojové umění nebo science-fiction. Pojem kome­

die e stal vágním. Ale vy se ptáte, proč to tak j e. prá vná otázka - ale nemám na ni od­

pověď. nažím se ji právě najít. Možná existuje určité napětí mezi komedií a kine mato­

gra fií , že zde něco nefunguj e, ačkoliv teorie tvrdí opak, ale něco tu je . 

Historickým předchůdcem nových postgraduálních programů na !K.KM a Bauhaus uni­
verzitě je program Mediální historiografie (Graduiertenkolleg Mediale Historiographien) . 

Jaký je vztah médií a historie? Jaký význam má množné číslo v názvu: různá média - růz­

né historiografie? 

Na jedné straně nemůžeme bez historie myslel žádná média. Samozřejmě je více zakot­

ven v his torii výzkum kulturních technik - filozofie médií je oproti tomu založena na sys­

tematickém myšlení. To ovšem vůbec neznamená, že se oba směry neprotínají. Filozofie 

médií c há pe, že všechny její koncepce jsou his toric ké , a tudíž relativní. Ale - a to je dů­

leži té - trvala by na tom, že his torie má sy tema tický aspekt, z nějž vychází. Přitom ne­
záleží na tom, v jaké formě uchopíme historii , jestli využijeme Foucaultovu epis te molo­

gii, tedy a rc heologii, nebo historickou č i his toricis tickou vědu. Každý typ historic ity 

nebo dějinnosti má ve dnes platném systé mu argumentace a myšlení své místo. Otázka 
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minulosti j e vždy produktivní, klade-li se z přítomnosti , nebol z Léto perspektivy nalézá 

syste matickou souvislost - to by byla vždy priorita filozofů. Výzkum kulturních technik 

postupuje jinak než výzkum dějin médií. Obrátil by lento přístup a vychází z toho, že pří­

tomnost má své historické mís to ve vztahu k minulosti , z níž vychází. J ako filozofové by­
c hom naopak řekli: dějiny samotné jsou produ ktem, který stále znovu vzni ká. Můžeme 

konstatoval, že média nejsou nikdy myslitelná bez své historie, ale také opačně, že ději­

ny nejsou myslitelné bez médií, které je produkují. Archiv, dokument, monume nt, muze­

um jsou všechno mediální fenomény a formy organizace his torické ho vědění, bez nichž 

by děj iny nebyly možné. To platí dvojnásob pro psaní historie, zobrazování his torie, její 

„zprostředkování" v muzeích , filmech atd. Mimo mediální konfigurace nejsou dějiny vů­

bec myslitelné, neexis tují. Jak již bylo řečeno: nás troj je spolutvůrcem produktu. To je 

velmi důležité. 
Toto zdvojení, média dějin - dějiny médií, lo j ou mediální historiografie, a Ly jsou růz­

né nejen podle určitých etap děj in , dějinného průřezu - 1500, 1700, 1900-, ale skuteč­

ně, jak lo své otázce naznačujete, podle média. Dějiny média, například filmem produ­

kované dějiny jsou jiné než dějiny románu nebo vůbec tištěného slova nebo jiné než 

dějiny denně tištěného slova, časop isu nebo te levize, digitálních technologií nebo foto­

grafie. Pokaždé se jedná o jinou his toriografii. Zvlášť zajímavé jsou body, kdy se oboje 

překrývá. Tedy když se překryjí - a neje n paralelně probíhají - děj iny, v nichž médium 

funguje, a psaní dějin skrze médium. Neboť médium vždy také píše vlastní dějiny. Zvlášť 

pro film a televizi je tato otázka momentálně mimořádně aktuální. Každý film, kte rý vzni­

kl minimálně v posledních dvaceti le tech, má určité „dějinné vědomí", povědomí o vlast­

ní dějinné podmíněnosti a vlastní relac i k jiným fllmťim. Nějak s tím zachází a puuílí se 

Ledy na psaní vlastních děj in a dějinách filmu . A Lolo překrytí je polom právě zvlášť hez­

ký předmět bádání. 

Na !K.KM pracují vědci z celého světa, přednášel jste také nedávno podruhé v ČR, na kon­

ferenci „Myšlení médií" Univerzity Karlovy v Praze. Jak probíhá spolupráce s vědci ze 

zemí, kde filozofie médií a výzkum kulturních technik nejsou etablovány? 

J e třeba říct, že filozofie médií a výzkum kulturních technik jsou s tále ještě málo institu­

cionalizovány. Jedná se o určitou síť, svým zpťisobem spiknutí, sestávající z velké části 

z germanistů. I já jako filmový a televizní teoretik jsem mezi nimi exot. Tato mezinárod­

ní síť zahrnuje jednotlivce z různých zemí. Ne umím Ledy rozeznat nějakou speci Ítckou 

národní s ituaci. Mediální teorie v Německu j e silnější než v každé jiné zemi, Lo je prav­

da, to je pro nás výhoda. Tento vývoj má his toric ké dl'1vody, je ledy kontingentní. To sa­

motné není důvod, proč bychom měli být něco zvláštního. Spolupráce existuje všude a je 

podivuhodné, jaké souputníky nalézáme. Nelze určit rozdíly ve smyslu národních kultur, 

ale spíš rozlišit starou a novou školu. A všude narážíme na s tarou školu a všude také na 

novou. Když pomyslím třeba na Paříž, abych uvedl proslavené centrum vědy, tak Paříž 

je jako intelektuální místo dnes téměř výhradně určena starou školou. Francouzská fil­

mová věda - Deleuze neDeleuze - je pro mnoho věcí, které nás zajímají, již nepoužitel­

ná, alespoň momentálně ne . V Anglii je s ituace podobná. Ale na druhé straně také všu­

de nacházíme jednotlivce, kteří jako my říkají, že právě o něčem jako filmu mus íme 
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přemýšlet jinak. Film sám je aktérem, obrazy nejsou jen prostředky, s jejic hž pomocí 

něco ukazujeme (například „boy meets girl", zami lují se a nakonec se vezmou), nýbrž 

obrazy něco dělají, určují dění. Takové a podobné myšlenky se objevují všude a člověk 
se nimi e tkává i na překvapivých místech. Na IKKM byl například Georges Didi-Hu­
berman, který je ve své akademické kultuře, tedy francouzských dějinách umění, sice již 

uznávaný, ale přeci ještě hodně izolovaný a kterému bylo uznání dlouho upíráno - u nás 

s ním ale báječně spolupracujeme. Pamatuji s i také dobře na přednášky na konferenci 

v Praze, Jiřího Bystřického, Ivana Muchy nebo Miroslava Marcelliho - hned se rozvinu­

la zajímavá diskuze a nes tála pak mezi námi žádná komunikační věda. Najednou byly 

problémy stejné a pak to móže fungovat. 

Citované filmy: 
Bft či nebýt (To Bc or ot to Be; Erns t Lubitsch, 1942), Matrix (Andy Wachowski, Lana Wachows ki , 1999), 

ěkdo to rád horké ( ome Like It Hot; Billy Wilder, 1959), inočka ( inotchka; Ernst Lubitsch, 1939), la­
měnf vdovec (The even Year Itch; Billy Wilde r, 1955), Raz, dva, tři (One, Two, Three; Billy Wilder, 1961), 
Terminator aluation (McG, 2009). 

Mgr. Kateřina Krtilová 
Od roku 2008 asistentka na Inte rnationales Kolleg Íiir Kulturtechnikforschung und Medienphilosophie 

(IKKM, Mezinárodní centrum pro výzkum kulturních technik a filosofii médií) a doktorandka 
na Bauhaus-Univers itat Weimar. Těžiště výzkumu: fi lozofie médií, teorie písma a obrazu, Vi lém Flusser. 

Aktuální publikace: spolueditorka sborníku Medien denken. Von der Bewegung des Begri.ffs 
zu bewegten Bildem (Transcript Verlag, 2010), studie „Média a medialita" 

(in: Jazyk - filosofie - média. Unive rzita Palackého, 2010). 
(Adresa: Kate rina. Krt i lova@uni-wc imar.de) 
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Adfontes 

Svaz filmového průmyslu a obchodu 
ljl913/1921-1941/1948/) 

„Svaz filmového průmyslu a obchodu v R . ČS." (dále jen SFPO) byl založen 18. července 1921 za 

účelem „hájit stavovské zájmy svých členf1 a podporovat fi lmový průmysl a obchod se zvláštním 

zřetelem k jeho národohospodářskému a kulturnímu významu pro Českos lovenský stát" .11 Jeho 

založení bylo reakcí na s tále se rozšiřující filmový obchod, v němž bylo potřeba vytvořit podmín­

ky pro jednotný postup fi lmových půjčoven a výroben. Ustavující valná hromada svazu se konala 

26. září 1921 v místnostech hotelu Štěpán na Václavském náměstí, kde byli zvoleni první funkci­

onáři svazu v čele s předsedou Vítězomírem Ballenbergerem, ředitelem Nordiskfilmu.2l Již od září 

1921 začal SFPO vydávat časopis Film, jenž nahradil dřívější Československý .film.31 V říjnu 1921 

byl schválen návrh, aby byla k SFPO přičleněna se všemi svými a ktivy a pasivy Filmová bursa, 

jež byla dříve součástí Filmové ho klubu.4
' Na přelomu le t 1921a1922 se SFPO zabýval likvida­

cí Svazu československých půjčoven a výroben filmových v Praze.51 V této době byly také zřízeny 

odbočky SFPO pro Moravu a Slezsko v Brně a pro Slove nsko v Bratislavě.61 

Dne 30. července 1923 rozhodla valná hromada SFPO o změně s tanov, které byly vzaty na vědo­

mí výnosem minis terstva vnitra ze dne 7. 9. 1923 č. 58.767/6. 71 Když SFPO a půjčovny v něm za­

stoupené začaly postupem času diktovat své požadavky i všem ostatním pf1jčovnám , bylo 14. úno­

ra 1923 založeno Sdružení neodvislých půjčoven filmových (dále jen SNPF).8l Mimoi'·ádná valná 

hromada SFPO ze dne 30. července 1923 se usnesla na nových podmínkách placení půjčovného 

předem. Půjčovny zastoupené ve SNPF to však nepožadovaly. Počátkem září 1923 byl SFPO stej-

1) Národní filmový a rchiv (dále jen NFA), f. Svaz filmového průmyslu a obchodu {dále jen SFPO), k. 1, inv. 
č. 1, Stanovy Svazu filmového průmyslu a obchodu v R. ČS. z roku 1921. 

2) Tamtéž, k. 2, inv. č. 48, Protokoly ze schůzí SFPO z le t 1921- 1922, Zápis o ustavující valné hromadě ze 
dne 26. 9 . 1921. Na schůzi byli přítomn i zástupci těchto společností: A. B. fi lmové podniky, American, 

Biografia, Chicago-Fi lm, Export Film, Gaumont, La Tricolore, Lloyd-Film, Primax, ordiskfilm, Projek­
tor, Record-Film, Slavia-Film, Stuart-Webbs, Wolfram-Fi lm a United Artists. 

3) Zdeněk Š t á b 1 a, Data a fakta z dějin čs. kinematografie, sv. 2. Praha: Československý filmový ústav 

1989, s. 231-232. Odpovědným redaktorem časopisu se stal Bořivoj Weigert, později Ludvík Venclík. 
Časopis vycházel dvakrát měsíčně. Svým obsahem se od Československého filmu nelišil a jeho významnou 
složku tvořila i nadále inze rtní část. V této podobě byl časopis vydáván do června 1936. Poté byl změněn 
na týdeník novinového formátu, který vycházel až do k·once roku 1938. 

4) Tamtéž, s . 195-196. 
5) NFA, f. SFPO, k. 2, inv. č. 48, Protokoly ze schBzí SFPO z let 1921-1922; fo t. 11 , 12, 14. 
6) Zdeněk Š t á b 1 a, Data a fakta z dějin čs. kinematografie, sv. 2, s. 234. 
7) Archiv hlavního města Prahy (dále jen AHMP), f. Magistrát hlavního města Prahy II , odbor vnitřních 

věcí, spolkový katastr, spis. sign. SK VTII/481, 1921- 1927. 
8) Zdeněk Š t á b 1 a, Vývoj filmového obchodu za Rakouska-Uherska a Československé republiky 1906-

- 1939. ln: FilmO'vý sborník historický 3. Praha: Český filmový ústav 1992, s. 19. SNPF bylo tvořeno tě­
mito firmami: Atropos, Centrofi lm, Exclusivefilm, Irisfilm, Kinema, Lyrafi lm, Patria, Silesiafilm a Tem­

pofilm. 
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ně přinucen od svých požadavku ustoupit.9
> Nakonec SNPF a SFPO společně usilovaly o založení 

grémia filmových půjčoven a výroben. 10
> Když bylo ještě roku 1923 povole no toto grémium zřídit, 

SNPF zaniklo. 1
1) Ve druhé polovině dvacátých let představovalo pro půjčovny problém utváření 

koncernu kin. Byla to např. skupina kin patřících Československé obci sokolské, která koncem 

dvacátých let sdružovala kolem šesti set kin. Stanovovala s i půjčovní podmínky, se kterými se na­

konec členové SFPO museli pro svoj i nejednotnost smířit. 12) Dne 30. září 1926 rozhodla mimořád­

ná valná hromada o likvidaci svazu (likvidátory byli ustanoveni Fra ntišek Hašek, Ludvík Kantů­

rek a Oldřich Václavík). 13l Již 3. března 1927 však uspořádal svaz další valnou hromadu, na 

j ejímž programu bylo zrušení likvidace, změna stanov, volby funkcionářů a s tanovení členského 

příspěvku. Aklamací byl zvolen nový výbor, v jehož čele s tál předseda Jan Voborný (Lloydfilm). 

Svaz však bylo třeba, kvůl i vymazání ze s polkového katastru v roce 1926, nově založit se zacho­

váním všech předepsaných náležitostí. 14
) Nový „Svaz filmového průmyslu a obchodu čsl." vznikl 

25. dubna 1927. Ustavující valná hromada, jíž předsedal Julius Schmitt, se konala 19. srpna 

1927. Předsedou se stal J an Re iter (Elektafilm).15
) 

V první polovině třicátých let řešil svaz především otázky obchodních a půjčovních podmínek 

a vzájemné vztahy mezi půjčovnam i a biografy. Dne 14. lis topadu 1934 byla vydána vyhláška 

č. 131.126/1934 ministra průmyslu, obchodu a živností o úpravě dovozu osvětlených filmu kine­

matografických, podle které bylo třeba podával žádost o povolení dovozu prostřednictvím SFPO. 

Každý do ČSR dovezený a F ilmovým poradním sborem (dále jen FPS) schválený celovečerní hra­

ný film musel být zapsán do rejstříku dovážených filmu vedeného u SFP0. 16
) V důsledku zavede­

ní registračního systému opět doš lo k přesycení filmového trhu. Česká filmová výroba poklesla, 

návštěvnost kin se s nížila . Pro utvoření určité rezervy pro příští výrobce byl zřízen fond pro pod­

porování fi lmové výroby. I přes veškeré snahy a určité slevy při placení licenčních poplatku však 

nebyli čeští výrobci v roce 1935 finančně úspěšní. Proto SFPO sdružil tyto výrobce ve svazové 

sekci, jejíž ustavuj ící schůze se konala 27. září 1935. Mimo sj ednávání přijatelných výrobních 

podmínek a finančního zabezpečení byla sekce také zastoupena ve FPS. Téhož roku se všichni 

členové SFPO stali členy nově vzniklého Kartelu filmových dovozců (dále j en KFD). 17l Dne 

27. února 1930 vznikl Podpumý fond pro členy SFPO a zaměstnance filmového průmyslu a ob­

chodu v RČS pro případ nemoci, neštěstí a stáří, zřízený při SFP0. 18
) 

M imořádná valná hromada svazu ze dne 4. listopadu 1938 projednávala otázky související s vy­

povězením mezistátní filmové dohody mezi Československem a Německem, plány pro další práci 

9) NFA, f. SFPO, k. 2, inv. č. 49, Protokoly ze schťizí SFPO za rok 1923, fo!. 32-33. 
10) Tamtéž, k. 1, inv. č. 7, Oběžníky Svazu filmového prumyslu a obchodu pro rok 1923. 
11) Zdeněk Š t áb 1 a, Data a fakta z dějin čs. kinematografie, sv. 2, s. 374. 
12) Zdeněk Š t á b 1 a, Vývojfilrrwvélw obclwdttza Rakottska-Uherska a Československé repttbliky 1906-1939, 

s. 26. 
13) AHMP, f. Magistrát hlavního města Prahy II, odbor vnitřních věcí, spolkový katastr, spis. s ign. SK VIII/ 

481, 1921- 1927. O likvidaci SFPO informoval Úřední list Republiky Československé č. 254 ze dne 
5. listopadu 1926 

14) Tamtéž. 
15) Tamtéž, spis. sign. SK VTII/638, 1927-1950. 
16) Zdcnčk Š l á b I a, Data a/akta z dějin čs. kinematografie, sv. 3/2. 
17) NFA, f. SFPO, k. 2, inv. č. 55, Zápis o řádné valné hromadě Svazu fi lmového prumyslu a obchodu ze dne 

31. 1. 1936, Zpráva o činnosti Svazu filmového průmyslu a obchodu čsl. za rok 1935 
18) Tamtéž, k. 1, inv. č. 3, Řád podpůrného fondu pro členy a zaměstnance Svazu filmového průmyslu a ob­

chodu v RČS. 
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svazu vzhledem k politickým a hospodářským změnám a změnu s tanov. Po rezignaci dosavadních 

funkci onáři'.i byl zvolen nový výbor, před edou e stal Ivan Kubišta. Dne 14. února 1939 rozhodla 

mimořádná valná hromada svazu o převedení jmění KFD do SFPO. V souvislosti s utvořením pro­

tektorátu Čechy a Morava byl na výborové chůzi dne 15. března 1939 přijat návrh, aby byli ze 

svazu vyloučeni členové výboru neárijs kého původu. Na funkci prvního místopředsedy tak rezig­

noval Ludvík Kantůrek. 

Dne 16. května 1939 vzniklo Ústředí fi lmového oborn, kte ré sdružovalo dosavadní filmové orga­

nizace zastoupené svými zmocněnc i . Za SFPO zde byl Ivan Kubišta. 191 Počátkem roku 1940 pro­

ved l SFPO úpravu znění stanov podle nařízení zemského prezidenta v Praze ze dne 29. prosince 

1939, kterým se spolkům zakazovalo užívat názvů připomínajících státoprávní poměry bývalé 

ČSR. Stanovy „Svazu fi lmového průmyslu a obchodu v Čechách a na Moravě" schválilo Policejní 

ředitelství v Praze 23. února 1940.201 Dne 27. května 1940 se konala řádná valná hromada svazu, 

na níž byl upraven název spolku na „Svaz filmového obchodu v Čechách a na Moravě". Jeho před­
sedou se stal Josef Hlinomaz (pracovník p raž ké pobočky Metro Goldwyn Mayer}.21 1 Podle tanov 

schválenýc h Zemským úřadem v Praze pod č . j. 3295/40 ze dne 27. dubna 1940 se vaz s ta l čle­

nem Filmového ústředí pro Čechy a Moravu (ČMFÚ).221 Přípisem ze dne 4. května 1942 sdělilo 
ČMFÚ, že podle paragrafu 10 nařízení říšského protektora ze dne 28. října 1940 o zřízení ČMFÚ 
byla s účinností od 15. února 1941 činnost FPO zastavena. Jmění svazu převzalo ČMFÚ, kte ré 

provedlo i jeho likvidaci. Dne 29. března 1950 byl svaz ze spolkového katastrn Magistrá tu hlav­

ního města Prahy vymazán.231 

Ve fondu Svaz fi lmového průmyslu a obchodu (4 kartony, 1 úřední kniha a 2 razítka) jsou, kromě 

jiné ho, dochovány stanovy z let 1921, 1927 a 1940. Dů ležitým zdrojem informací jsou také oběž­

níky a zápisy ze schůzí, jejic hž úplnost dochování se rok od roku liší. Co se týče personáli í, obsa­

huje fond seznamy č lenů a funkcionářů pouze z le t 1938- 1939. Z ekonomické agendy se docho­

val přehled o hospodaření svazu v roce 1937 či rozpočet na rok 1938. Přítomny jsou také výpisy 

z rejstříku dovážených filmů z let 1936-1937. Nemalá část fondu je pak tvořena obc hodními pod­

mínkami, vyhláškami ministerstva průmys l u, obchodu a živností upravujícími dovoz a výrobu fil­

mů, memorandy, dalšími smlouvami s jinými filmovými organizacemi a korespondencí. Fond tak 

podává, až na výjimky, poměrně celis tvý přehled o vývoji a činnosti SFPO. Údaje, které je třeba 
dohledat v Archivu h lavního města Prahy, se týkají především likvidace a znovuzaložení svazu 

v le tech 1926- 1927 a také závěrečného období jeho existence (1940-1950).N' 

J a rmil a Hurt ová 

19) Zdeněk Š t áb 1 a: Data a fakta z dějin čs. kinematografie, sv. 4, s. 161. 
20) AHMP, f. Magist rát hlavního města Prahy li , odbor vnitřních věcí, spolkový katastr, spis. sign. K VIII/ 

638, 1927- 1950. 
21) Tamtéž. 
22) FA, f. SFPO, k. l, inv. č. 5, Stanovy vazu fi lmového obchodu v Čechách a na Moravii z ruku 1910. 
23) AHMP, f. Magistrát hlavního města Prahy li, odbor vnitřních věcí, spolkový ka tastr, spis. sign. K \ 'Ill/ 

638, 1927-1950. 
24) AHMP, f. Magistrát hlavního města Prahy li , odbor vnitřních věcí, spolkový katastr, spis. sign. K VIII/ 

481 a spis. s ign. SK Vlll/638. 
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Obzor 

Duch doby (nejen) v šedé zóně 
J a n Be rna rd , Z šedé zóny. Texty a kontexty . 

Praha : Akademie múzických umění 2010, 592 stran. 

Publikace Z šedé zóny nabízí průřez tvorbou Jana Bernarda, vlivného představitele českého myš­

lení o fil mu od sedmdesátých le t do současnosti . Kn iha je rozdělena do šesti sekcí. Z nich tři jsou 

tematické („Čs. filmový ústav, moskevský VG IK a texty o sovětském filmu", „Světový film a ,j iné' 

texty", „O českém a slovens kém fil mu"), dvě časově vymezené („První pokusy ... ", „Od s rpnové 

okupace po samolovou revoluci") a j edna j e svého d ruhu žánrová („Teoretic ké studie fi lmové a ji­

né"). Každou z nich uvozuje autobiografická pfodmlu va, zasvěcuj ící čtenáře do různých fází auto­

rova p rofesionálního života a do okolností vzniku desíte k textů z různých období, napsaných za 

různých okolností a pro ruzné účel y. Jakkoli se lze vůč i j ednotlivým příspěvkům kriticky vymezo­

val, jej ich hod nota j ako celku spoč ívá především v Lom, že všechny nějakým způsobem zachycují 

tzv. du C'ha doby. 

Berna rd vystudoval filmovou vědu na Filozofické fakultě UK a mos kevském VGIKu. Působil 

v Českos lovenském filmovém ústavu, v le tech 1981- 1989 byl a ktivním členem Svazu českých 

d ramatických umělců. V devadesátých letech krátce pracoval pro FITES, stal se č lenem České 
fi lmové a televizní akademie a do roku 2006 za edal v Radě Státního fondu pro rozvoj české ki­

nematografie. Od roku 1987 zastával místo odborného asistenta na katedře filmové vědy FF UK, 

již posléze až do roku 1993 i vedl. Poté přijal místo děkana na FAMU, kde po skončení funkční­

ho období od roku 1999 setrvává ve funkci vedoucího kabine tu dějin a teorie filmu. 

Duch doby 

Jedním z dů ležitých faktoru ovlivňujíc ích způsob p aní o fil mu v sedmdesátých a osmdesátých le ­

tech byl omezený přísun zahraničn í odborné lite ratury (srov. též s. 538-541). To ústilo například 

v opakované obracení se k autoritám, které vydávány byly, jako například k Michailu Bachtinovi 

(srov. též s . 508). K Bachtinovu vlivu se otevřeně hlásil i Bernard, ačkoli jeho teore tická základ­

na byla d íky stud iu na VGIKu, kde se zabýval vztahy mezi filmem a lingvis tikou, mnohem š irší. 

Konkrétně Bachlinovi však zůstal „věrný" i v devadesátých le tech a založil na něm třeba svou 

ana lýzu Á\'l{ATL IDIOTA (s. 430-442). 

Je s podivem, že ačkoli byla většina témat Bernardových dříve vydaných publikací do výběru tex­

tů Z šedé zóny v nějaké formě zahrnula (Evald chorm, Pier Paolo Pasolini , k inematografie ovět ­

ského svazu, otázky d ivadelní este tiky), k jedné oblasti se kn iha dostává jen ve vzpomínkových 

odkazech: a to právě k relacím mezi filmem a lingvistikou. 

Berna rdova kandidá tská práce napsaná na VGIKu vyšla v minimálním nákladu pod názvem 

K otéizkám souvislostí a rozdílů mezi systémem přirozeného jazyka a systémem vyjadřovacích pro­

středků jilmu. K téma lu se vrátil v roce 1995 v knize Jazyk, kinematografie, komunikace. O meze-
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ře mezi světy. 1 > V rámci Z šedé zóny s ice čtenář najde některé dílčí (nelingvistické) otázky z druhl' 

jmenované knihy v textu profesorské přednášky „Úloha audiovizuální kultury v současné infor­

mační společnosti" (s. 452-459), a le jinak zůstává kniha exkurzu do oblastí, kterými se Bernard 

jako teore tik nejvýrazněj i zabýval, prostá. 

Autor tak ve většině případl'1 zapojuje vlastní intPrpretačn í aktivitu a přP.clváclí svPho drnh11 vi1111-

ózní oscilaci mezi suchými fakty a otevřeně hermeneutic kým přístupem jakéhosi „doplf1ování vý­

znamových mezer" (nedourčeností). Občas se obrací k argumentačnímu postupu, kdy nejen před­

loží nalezený symbol, nýbrž ré toric ky j eště zdůrazní správnost jeho čtení. Viz na pí-. „ Po prl'1jezdu 

vlaku tunelem, který je očividně symbolem přechodu do světa podvědomí a snu." (s. 4.32) . Jindy 

zase naznačuje, že určité filmy lze ohodnoti t jen j edním způsobem: „Lavrentěv, který správně oce­

ňuje Srnor, SEDMIKRÁSKY apod., má pro malé zna lo ti celosvětového kontextu potíže se správným 

oceněním OVOCE STROMŮ RAJSKÝCH JÍME" (s. 177). 
V některých případech zdánlivě elegantní hraní si se s lovy nakonec vede k nečekaným banal i­

tám, jako třeba u výkladu filmu lLUMI ACE, byť j e třeba přihlédnout k faktu, že jde o lektor ký 

materiá l: „Je lo film o hledání způsobu a smyslu života, o vůli a možnosti člověka poznat sama 

sebe, určit své místo ve společnosti , své vztahy k ní a k druhým lidem" (s. 106). V knize se vyje­

vuje i zvláštní pozice konceptu postmoderny v českém psaní o fi lmu na začátku devadesátých let. 

Zatímco u ZBĚSILOSTI v SRDCI (s. 135-140) z textu vyplývá touha sdělit o postmoderně čtenáři co 

nejvíc (což vede k poněkud naivní teore tické dezinte rpretaci pojmu), u snímku PĚJME PÍSEŇ DOll0-

1..A se Bernard prostě spokojí s konsta továním, že „je to postmoderní ptákovina" (s. 207). (Podob­

ně neorganizovaným způsobem zachází s psychoanalytickým terminologickým aparátem. Viz 

např. s . 377-387.) 

Hodnota este ticky zaměřených Bernardových text/J , jej ichž některé typické vlastnosti rozeberu 

d á le, však spočívá hlavně v melarovině dějin českého psaní o filmu - spíše než v rovině hi torie 

fi lmu jako uměleckého objektu. Nepřímo zachycuj í způsob filmového psaní v období útlumu mož­

ností propojoval české myšlení o filmu s myšlením západním (jak ostatně opakovaně tvrdí v me­

takritic kých textec h z osmdesátých le t i Bernard , s rov. s. 537-543) . 

Díky několika svazkům vydaných textu Jiřího Cieslara by bylo možné porovnávat přinejmenším 

d va přístupy, kte ré se navíc bra ly za svého druhu určuj ící: když odpovídali kritici v osmde átých 

letech na výtky ke stavu filmového psaní, text ., Vybídnutí k diskusi přijímáme (Vyjádření filmo­

vých kritiku ,střední generace')" (s. 503-509) byl navzdory počtu podepsaných d ílem právě 

Ciesla ra s Bernardem. Bernard s ice tvrdí: „Cieslarovy filmové eseje jsem s potěšením četl , a le 

sám jsem v l astně nikdy ne toužil psát o filmu takhle," (s. 91) avšak v esejis ticky intuitivních in­

terpretačních východiscích a volném nakládání s psychoanalytickými pojmy se často setkávají. 

Klíčová je však v knize hlavně závěrečná sekce „Od srpnové okupace po sametovou revoluc i", jež 

částečně rámuje předchozích zhruba 450 stran textu. V autobiografic kých úvodech k jednotlivým 

sekcím zůs tává Bernardův vhled stá le příli š fragmentární, než aby mohl umožnit nějakou kom­

plexnější představu o s tavu filmov(ědn)ého bádání - to však do určité míry činí posledních asi 

90 stra n knihy. Kromě jednoho ideologic kého textu a několika osobních totiž Bernard zpřístupňu­

je řadu materiálů odhalujících byrokratické pozadí fungování oboru jako instituce: podoby ce -

tovních zpráv, zápisy ze schuzí, podklady k jednáním, otevřené dopisy. Nabízí pohled do zákulisí 

1) Jan B e r n a r d, Jazyk, kinematografie, komunikace. O mezeře mezi světy. Praha: r A ] 995. 
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debaty o stavu filmové kritiky a filmové vědy, přičemž odhaluje i problémy s ne/schvalováním de­

batních příspěvků pro publikaci. Zachycuje i porevoluční stav oboru a perspektivy jeho dalšího 

měřování, navíc zveřejňuje svůj poměrně direktivní „Návrh koncepce Českého filmového ústa­

vu" (1990). 

„Hadovité" texty a Obraz lesa 

Navzdory rámujíc ímu charakteru pos lední sekce však většinu knihy zabírají samotné este ticky 

zaměřené texty. Některé jsou otevřeně označeny za lektors ké mate riály, jiné vyš ly běžně v tisku. 

„Syndrom" lektorské snahy uvést suše čtenáře do širokého pole souvislostí je však patrný i z nich: 

výčet fi lmografických informací, krátké kritické shrnutí dosavadních nějak „příbuzných" filmů 

a až v návaznosti pak rozvažování o filmu nejnověj ším. Tak by se dala zjednodušeně popsat Ber­

nardova metoda psaní, ústíc í do jakýchs i „hadovi tých" textů bez zřejmého argumentačního jádra. 

Podobným způsobem autor představuje nejen díla zkušených filmařů typu Altmana, tricka, 

Egoyana nebo Chytilové, ale třeba i debuty jako Gedeonovo I 'lDIÁ SKÉ LÉTO, kde nejdříve zmapu­

je režisérovu studentskou tvorbu. „Nejhadovitější" texty j sou pa k ruzné zprávy o stavu české ki­

ne matografie, články o nové vlně, profily tvůrců nebo články spojené hledáním „motivu" napříč 

kinematografií. 

Charakte r jakéhosi ne us tále bobtnajícího „ hadovitého" výčtu výskytů a interpre tací má třeba sé­

rie „ krajinných textů". V „Obrazu lesa v českém filmu 60. let" (s. 391-408) z roku 1993 se pro­

j evují všechny popsané znaky Bernardova psaní (včetně bachtinovské aplikace). Je tu hlavně pří­

tomen zmíněný proud interpretací předkládaný ne jako hermeneutický akt doplňování 

významových mezer, ale jako analyticky dané skutečnosti. Jinak řečeno, nepřímo se popírá arbit­

rá rnost spoj itostí mezi ruznorodou skupinou film ů, takže rétorická pozice textu není konstruující, 

a le r ekonstruující - jako by pouze objevoval už předem existujíc í významové vztahy. 

Na tento postup pak Bernard navazuje v článku „Orbis Silvarum Pic tus" (s. 409-415) z roku 

1998, kde identickému čtení podrobuje fi lmy z devadesátých let. Poněkud obskurně zde navíc vy­

užívá Ecovu metaforu fikčního světa jako lesa. Pokud Eco mluví v Šesti procházkách Literárními 

Lesy o „otále ní v lese" jako o s tra tegii modelového autora a o „zastavení se a hloubání" ja ko o po­

zic i modelového čtenáře,21 Bernard učiní významový obrat a Ecovy metaforicky založené pos tulá­

ty uchopí nepřeneseně, tedy doslovně. To mu pak umožní tvrdit, že „doktor [ve filmu CESTA PU -

T)'M LI-: · i::M ] se však k bytí s lesem rozhoduje dříve, než do něj vstoupí" (s. 413). Bernardovo 

interpretační ús ilí vede k řadě diskutabilníc h výkladů: „Šumavs ký les je tu mís tem ontického 

splynutí přírody a člověka, který se do něj ponořuje jako do náruče matky, u níž hledá útěchu 

a úlevu v těžké chvíli života." (s. 413). 

V „Krajině Doriana Graye" (s. 416- 430) pak rozšiřuje oblas t zájmu z lesa na krajinu, přičemž 

vytváří opozic i krajiny venkovské a městské - a mechanicky vyjmenovává s krátkými interpretač­

ními vsuvkami filmy od dvacátých le t minulého stole tí až do začátku stole tí současného. Touto 

rozvolněností struktury se téměř volně asocia tivní „ hadovitost" textu umocňuje ad absurdum. 

Upozorňuji , že všechny tři články j sou součá tí sekce „Teoretické s tudie fi lmové a jiné", tudíž re­

prezentují odbornou oblast Bernardova zájmu. Tento typ kumulativního psaní je ale typický pro 

řadu Bernardových tcxti'.i o filmu a zmínčné jsem vybral jen jako příklad, který zároveň dokládá 

2) Umberto Eco, Šest procházek literárními lesy. Olomouc: Votobia 1997. 
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autorovo setrvání u interpretačních postupu započatých už v č láncích ze sedmdesátých le t. Všech­

ny tři „krajinné" články totiž vznikly v letech 1993-2006. 

Téma Have l 

Jakési parale lní téma k filmu (případně d ivadlu) tvoří v publikaci osoba a dílo Václava Havla. 

Vedle Věry Chytilové (a nové vlny obecně) se totiž právě k Havlovi kniha vrací nejča těj i a dva 

čh1nky o Havlových hrách se dostaly i do sekce „ větový film a jiné" (asi kvu li nim je tam ono zá­

hadné „j iné"). V publikaci najdeme texty o Havlovi, interpre tace Havlových her, reportáže z je­

jich veřejných zkoušek, recenze jejich inscenací nebo íilmových verzí. Nejruš i vějš í je však pří­

tomnost dvou neobvyklých „ havlovs kých" textu v tzv. teoretické sekci, kde čtenář narazí na 

článek nazvaný „O dospívání státotvorně" (s. 387-388), napsaný jako reakce na Havlovo odstou­

pení z funkce prezidenta republiky v roce 1992. Místo snahy o parafrázi budu raději citovat: 

Když takhle bude fungovat každý z ná , začne fungovat i celá společnost a bude­

me s i pak moci pokládat za čest, když e Václav Havel bude ucházet o to, aby byl 

naším presidentem. Ne už jako otec, díky němuž se ta ké dítě narodilo, ale jako 

otec, v němž jsme se poznali , o němž víme, že představuje naše lepší i horší vlast­

nosti , a le j ehož uznáváme pro ty lepš í a pro to, jak dokáže ty horší překonávat. Ne­

bere me ho už proto, že je vudcem oné party, v níž bychom také rádi byli (ta se 

ostatně možná rozpadne), a le proto, že už sami budeme dospěl í s vlastní zodpo­

vědností, a začínáme ta k lépe chápal jeho zodpovědnost za sebe i za nás i jeho 

vztah k naší matce (zemi , společnosti ), k níž se v těžkých časech snažil uchovával 

lásku a pomáhal jí j e překonávat. Vzájemně si od sebe odpočineme a pak se spo­

lu dáme do mytí oken. Ten krás ný výhled na úrodné moravské vinice a oblé sude t­

s ké hory si přece nenecháme vzít. (s. 387-388) 

Nehodlám upírat Bernardovi p rávo být ve vybraných spisech osobní a uveřejňovat patetické tex­

ty, které napsal ke konkrétní příležito ti , a le co dělá podobný útvar v teore tické sekci?! Podobně 

se lze ptát hned u následujícího mystifikačního textu o Havlově muze u („Z Hradu na Hrádeček", 

s. 388-391). Publikace by měla respektovat kategorie, kte ré si sama vytyčuje - a z tohoto hledi -

ka jsou oba za sebou jdoucí literární celky zařazené naprosto nevhodně. Václav Havel dostává velký 

prostor i na jiných nečekaných mís tech, například ve fotogalerii v závěrn knihy, kde je hned šest 

fo tek s Havlem (čtyři z nich bez Bernarda!) plus fotografie pamětn í knihy návštěv na Hrádečku. 

Napříč časem 

Čtenář má samozřejmě díky knize Z šedé zóny unikátní příležitost seznámit se s Bernardovou au­

torskou tvorbou napříč (částečně „šedými") desetile tími. Zvláště pak pokud je ochoten popasovat 

se s popsanou s trukturací a argumentací textu, j ež jis tě muže někomu vyhovovat. Mus í počítat 

s tím, že bude číst i o fi lmech, které nejenže nikdy neviděl , ale velmi pravděpodobně je ani n ikdy 

neuvidí (zejména studentských), případně že řada kritických textu mnohem více vypovídá o jeji('h 

autorovi v urč itém období než o fi lmech samotných. ekce věnovaná sovětským kinematografiím 

a le nabízí svým zpusobem obohacující postižení problematiky a texty o českém/slovenském/čes­

koslovenském fi lmu přinášejí přinejmenším al te rna tivní přístup (v případě Chytilové dokonce 

velmi zasvěcený). Mnohem nejednoznačnější je případ sekce „světového fi lmu", kde analýzy an-
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glicky mluvených snímku někdy naznačují i určitou nej istotu v pochopení fabule (zejména s. 113 

v rozboru Altmanova HRÁČE) . 

Největším přínosem téměř šestisets tránkové knihy j e bezesporu její „his torizující" poslední sek­

ce, navíc s informačně nejbohatš ím úvodním textem. A lo nejen proto, že svým zpusobem pozmě­

ňuje náhled na jinak koncepčně dis kutahi lní SPskupení č lánki'i ruzného typu. Bohužel ne lze říci , 

že pokud se čtenář obeznámí nejdříve s pos lední částí publikace, pochopí důvody, které vedly 

k zařazení většiny Bernardových č lánki'i z porevolučního období (včetně recenzí na fi lmy z po­

s lední doby: VESNICKÝ UČITEL, RoMINC, OF:včÁTKO). 01'il ežitější než nabídnout di'isl edně systematic ­

ký výběr bylo totiž asi opravdu především „posbírat spisy" ze všech oblastí Bernardovy pi'isobnos­

ti. Ty v rámc i jednotlivých sekcí nepodlé hají ani jednoduchému chronologickému nebo žánrovému 

řazen í, a tak texty z posledních let s tojí vedle texti'i desítky le t starých, články o divadle (přede­

vším o Yps ilonce nebo Havlovi) vedle člán ki'i o filmu a tp. Ostatně v této souvis losti je ironic ká už 

skutečnost , že nejjasněji strukturovaným texte m a nejzábavnějším ze sekce o světovém fi lmu je 

reportáž z koncertu Rolling Stones. 

R adomí r O . K okeš 
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Obzor 

Interpret ano, naratolog ne 
Mircea Dan Duta: Vypravěč, autor a bíih. Naratologické perspektivy 

a narativní techniky v české nové vlně 60. let. Praha: Univerzita Karlova v Praze. 
Filozofická fakulta 2009, 206 stran. 

Původem rumunský absolvent FAMU Mircea Dan Du ta se ve své knize Vypravěč, autor a bflh: Na­

ratologické perspektivy a narativní techniky v české nové vlně 60. let pokouší představit originální 

analýzu zmíněného období české kinematografie. 

Třebaže se metodicky hlásí k takzvané generální rétorice11 belgické Skupinyµ.. (v knize jako Mi.i), 

Du ta směřuje spíš k intuitivním poetologickým model um vyprávění. Dílo Skupinyµ.. je vším, čím 

monografie Vypravěč, autor a b~h není: vysoce organizovaný sémiotický systém. 

Jeho práce jako by přišla z hluboké minulosti , kdy byli teoretic i v komunis tických zemích kon­

frontován i s nedos tatkem zahraniční literatury. Nemá totiž skoro n ic společného s moderní nara­

tologií druhé poloviny 20. stole tí, kdy se konstituovala jako vědecká discipl ína zabývající se vy­

právěním. 

S výjimkou Tzvetana Todorova, kterého však necituje, nenajdeme v bibliografii jediné ho vlivného 

lite rárního nebo filmového naratologa. Ba co víc, navzdory tomu, že se hlásí ke Skupinč µ.. , neoci­

tuje Dula z jej ího díla ani větu, natož aby představil autory, k nimž patří Jacques Dubois, Philip­

pe Dubois, Francis Edelin, Jean-Marie Klinkenberg nebo Philippe Minguet. Fakt, že jeho analý­

za filmu nové vlny z hlediska teorie vyprávění selhává, muže být i důsledkem tohoto překvapivého 

metodického odříznutí se od naratologic kého bádání posledních desetiletí.2
' 

Otázky interpretační aktivity 

Podobně jako Zdena Škapová ve své prác i „Cesty k moderní filmové poetice"3
' i Duta částečně 

využívá naratologická východiska jako záminku pro vlastní interpretačn í aktivitu. 

Škapová dodržuje neoformalis tické členění textu (podkapitoly věnované kategoriím času , děje, 
postavy, stylu a tp.) , ta kže je alespoň rámcově systematická. Jenže neoformalismus cíl í k pojmeno­

vání dominanty a podchycení takzvaných vnitřních a vnějších norem: k zobecňujícímu popsání vzor­

ců, představujících to typické pro nějaké období. Proto se neofonnalismus a jeho projekt historic­

ké poetiky zaměřuje na poznání ověřitelných významu, takzvaných explicitních a referenčn ích .'11 

1) Ačkol i bych volil spíše překlad „obecná rétorika". 
2) pracemi z Generální rétoriky, která vyšla v roce 1970, jsem obeznámen jen na poli sémiotiky, takže bo-

hužel nemohu posoudit, nakolik autor jej í naratologická východiska přebírá, přepracovává nebo spíše 
deformuje. Podrobím tedy dále DuttJv „model" kriti ce jen na základě jeho vlastní (ne)konc iznosli. rov. 

G r ou p e µ,, Rhétorique Générale. Paříž: Larousse 1970. 
3) ln tanislava Přádn á - Zdena Š kap ová - Jiří C i es I ar, Démanty všednosti. Praha: Pražská scé­

na 2002, s. 11- 148. 
4) rov. David B o r d w e 11, Making Meaning. Cambridge - Londýn: Harvard University Press 1996. 

120 



IL UMI NA CE 
Ročník 22, 20 IO. č. 2 (78) 

Autorka naopak otevřeně směřuje k odhalování takzvaných významů implic itních a symptomatic­

kých.5l Její snaha o interpretaci však vede k tomu, že ulpívá na odchylkách, na místo aby dosáhla 

zobecňujícího poznání typického. A ačkoli člení text neoformalisticky, efekti vní pojmový aparát 

tohoto přístupu používá naprosto minimálně. Studie pak jako (neo) forma listická analýza selhává, 

a zároveň se tříští celistvost interpre tace, pro niž způsob dělení výkladu není vhodný. 

Mircea Dan Dula a le ve svém textu chce být vědec a naratolog, což dokazuje kromě snahy o me­

todologický úvod mimo jiné tím, že absurdně nadužívá adjektiva „nara tologický" (ve významu, 

který je vlastně z hlediska naratologie ja ko vědního oboru nesmyslný) . Viz například citaci ze 

strany 107, kte rá je bohužel s píše typická než ojedinělá: 

Má sice urč i tou naratologickou nezávislost, ne však dostatečně bohaté složení, aby 

tvořil naratologický prostor sám o sobě. Berme ho zatím jako zvláštní naratologic­

kou s ložku, významnou nejen pro nara tologickou strukturu filmu , ale také pro Ji­

rešovu narativní techniku [. „ ). 

Pokud jsem dobře porozuměl, „nara tologic ký" chápe asi ve významu „vhodný pro naratologické 

zkoumání" (absence definic je jedním z velkých nešvaru knihy). Pořád ale nechápu spojení typu 

„naratologický závěr filmu " (s. 184), natož „naratologické zákulisí filmu" (s. 182), čímž se myslí 

skutečné zákulisí, ne film ve filmu . V souvislosti s mírou nezávislosti některých vypravěčských ro­

vin v OSTŘE SLEDOVANÝCH VLACÍCH zase zavádí pojem „ pseudonaratologická struktura" (s. 133). 

Dula bohužel nepostupuje vědecky (takže a ni naratologicky) - jenže na rozdíl od poněkud mecha­

nic ké Škapové je schopný a inspirativní „ vykladač" . Škapová raději interpretuje implic itní a sym­

ptomatické významy v nové vlně, než aby promyšleně využila neoformalistické pojmy a postupy. 

Dulova monografie se naopak neúspěšně pokouší o systematickou naratologic kou analýzu , i když 

mu mnohem lépe vyhovuje interpretační aktivita, kte rá j e přínosná i v kontextu „přeanalyzované" 

nové vlny. 

Čtenář si však musí podobné pasáže z knihy vybírat mezi řádky teore ticky nefunkční metody, jíž 

se budu podrobně věnovat v závěru recenze. Monografie se člení na dvě metodologické úvodní ka­

p itoly a sedm případových studií, tedy kapitol zaměřených na konkré tní díla . Třetí a devátá kapi­

tola maj í ambice zmapovat širší kinematografický kontext před a po nové vlně, i když důkladněji 

se věnují jen třem filmům (KAŽDÝ DEN ODVAHU, NÁVRAT ZTRACENÉHO SYNA, JÁ, TRUCHLIVÝ BŮH) . Ka­

pitoly čtyři až osm pak a nalyzuj í FARÁŘŮV KONEC, KŘIK, DÉMANTY NOCI, ŽERT, OSTŘE SLEDOVANÉ 

VLAKY. 

Z řady inspirativních interpretací, které lze v knize číst „mezi řádky", se pozastavím u Dulova vý­

kladu DÉMANTŮ NOCI. Zvažuje totiž hypotézu, že celý film až na záběr mrtvých chlapců na cestě 

představuje předsmrtnou haluc inaci. Nezůstává u pouhého konstatování, ale tuto možnost dále 

promýšlí na různých stupních abstra kce. Současně například řeší problém, zda lze v tomto smys­

lu uvažovat o všech scénách ve filmu (včetně snů) na stejné úrovni , nebo zda se i v rámc i haluci­

nace hierarchic ky člení na s ny ve s nu. Tím přirozeně jeho analýza nekončí, zabývá se i verzí „ofi­

c iá lní", ve které je běh chlapců prc hajíc ích lesem skutečně se odehrávajíc í příběh. Věnuje se 

i opakujíc ím sekvencím (např. možná vražda ženy v osamělém s tavení), které mohou představovat 

různé verze j edné události , ale zároveň j e lze z určitého úhlu chápat všechny jako pravdivé. 

S) Tamtéž. 
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ZacykJerú 

Interpretační „vycházky" jsou zvláště ve s rovnání s výklady Jana Ža lmana61 nebo ka pové ve 

vztahu k filmům mnohem otevřenější značně různorodému čtení. Duta má rád zej ména biblic ké 

výklady, jimž věnuje výrazný prostor v případech FARÁŘO\'A KONCE, Žrnn.1, OSTŘE SLEOO\ AN\'Cll \ 'LA­

KŮ a mnohem přeneseněji u ] Á, TR UCHLIVÝ BŮll , i když je nakonec nikdy neopomene le hce ironizo­

vat. 

Navzdory lomu, že se autor knihy v kapitole věnované s nímku KAžoý DEN ODVA llU neos týchá dílo 

nel ítostně dramaturgicky přepracovával a navrhovat lepší řešení, samotná kniha Vypravěč, autor 

a Mh by s i zas loužila přísnou redakci (v tiráži není uveden odpovědný redaktor an i reC'enzent). 

Dula se ve s výc h interpretacíc h nezřídka pouští do podivných konstrukcí: například c hápat auto­

bus v ŽERTU jako parodii antické ho de us ex machina (s . 115) značí s píš nepoc hope ní tohoto poj­

mu a jeho kulturního pozadí. 

Interpretační kapitoly jsou neje n příliš dlouhé, ale c hybí jim sevřená s truktura, což ú tí mimo j iné 

v opakování s tejných postřehů. Namátkou jde o psychologic ký a ideologic ký rozbor po tav v Žrn­
T ne bo navracení se k postavě Zedníčka v OSTŘE LEDO\'A \'ÝCH n.ACÍCH: o „zlidštění ideologa" se 

čtenář dozví hned na třech s tranách (137, 151 , 154). V DÉMA TECH OCI se zase pořád dokola do­

čítá o „pe ke lné m tempu", nehledě na absurdní s rovnání s dynamikou s nímku LOLA BĚŽÍ o Žl\OT. 

Dalš ím vracejícím se prvkem je me tafora „průhledné stěny" mezi něčím a něčím. Poprvé se obje­

ví u DÉMANTŮ OCI v souvislosti se zrnitou texturou filmové ho obrazu - a pak v každé da lš í kapito­

le (ŽERT, OSTŘE SLEDOVANÉ VLAKY, ] Á, TH UClll.I VÝ l:lŮ H). 

Absence pojmfi 

Dula pravděpodobně není příliš obeznámen s mode rními na ra tologic kými koncepcemi , takže mu 

nezřídka c hybí aparát k přesnému vyjádření - utápí se v opisech ne bo v nejasně definovaných po­

jmech. To se projevuje zejména v otázkách „vrs tvení světa" a „proměn li vosti filmového času". 

Vr tvení světa zkouší rozvíjet v duchu kupiny µj a ko goethovskou (což však ne napíše) dic hoto­

mii Dic htung/Wahrhe it. Elementárně řečeno, Dichtung je fikc í a Wahrhe it pravdou ne bo reali­

tou. 

Ale protože nemá další rozlišovac í nástroj, zavádí tuto opozici neje n mezi naši a ktuální realitu 

a filmovou fikc i, ale i do reality filmové fikce a ne reálného ve fikc i, vztahů mezi různými úrovně­

mi snění pos tav atp. Na to je samozřejmě podobně vágní dichotomie slabá a v určitých c hvílích je 

v textu „předichtungo-wahrheitováno", hlavně když Oichtung dělí na da lš íc h několik opozic 

Dichtung-Wahrheil. 

Takže j e paradoxně výklad jasnější, když Dula používá místo „zavede nýc h" pojmů opisy. J enže 

pak zase vytváří sérii nejasnýc h označení, z nichž se žádné nedočká de finice: konvenční fikční 

skutečnost, konkrétní fikční skutečnost, základní fikční skutečnost, konkrétní rovina fikce, hlav­

ní konkrétní děj , konkré tní děj, konkré tní rovina děje, konvenční skutečnost hlavní fikce, případ­

ně konvenčně konkrétní rovina Dichtung. 

Ještě zašifrovanější jsou pak kategorie času , kdy s i pod spoj e ními jako hlavní ča vyprávění, čas 

rytmický, fikčnf přítomný čas nebo rovina okamžité ho fikčního času lze jen těžko něco „ konkré t­

ního" představi l. Problé m narativního času s i naratologové uvědomují a dlouhodobě o něm deba-

6) Jan Ž a I man, Umlčený film. Praha: Národní filmový archiv 1993. 
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tuj í. Nejznámější řešení navrhl Géra rd Genette, od něhož se pak částečně odvozuje řada dalš ích 

teori í fikce a vyprávění.7l 

Jenže ačkoli Dutu nara tivn í/naratologický (v jeho slovníku) čas mimořádně zajímá, nemá uspoko­

jivé nástroje k jeho analytickému podchycení, což vadí zejména u textu o DÉMANTECH NOCI a ŽER­
TU. Rozsáhlé popisy ruzných časových úrovní j sou pak významově skoro nerozklíčovatelné (po­

dobně jako některá nekonečná vrstvení Dichtung-Wahrheit). Zejména když do snových sekvencí 

v DÉMANTECH OCI začne zapojovat koncepci „času rekurence" a surrealistickou absenci „třetího 

v v '' rozmeru casu 

lČas] plyne jakoby „v kruhu", jako kdyby byl uvězněn v uzavřeném dvourozměr­
ném prostoru. Z tohoto prostoru se čas nemůže vymanit, neboť mu chybí lineární 

rozměr, čili třetí dimenze. Ta by měla představovat „kolmici" na plochy tohoto 

uzavřeného kruhu, tedy možnost případného úniku z této plochy a normální časo­

vý posun vpřed. Na abstraktnější úrovni [sic !] tato třetí dimenze znamená vědomé 

hledání a s ledování j akéhosi cíle či výsledku, očekávání a naděje, že stálý posun 

vpřed má s mysl. (s. 87) 

I přes obtížnost čtení podobně metaforických kumulací je však stá le řeč o pasážích knihy, které 

j sou srozumitelné, víceméně j asné a chtějí o fi lmových dílech říci něco nového. A hlavně bez 

toho, aby zkoušely rozsáhle aplikovat model představený ve d vou úvodních „ teoretic ko-metodolo­

gických" kapitolách knihy. Z nich se kriticky pozastavím pouze nad některými východisky té první. 

(Ne )naratologie 

Nejdříve j e třeba s i uvědomit, že lze jen obtížně konstruovat funkční naratologický model bez de­

fin ic a jasně rozlišených, případně dá le hierarchizovaných kategorií. Pokud chtějí posloužit ke 

zmapování toku narativního textu jako systému, měly by pokud možno co nejvíce napomoci jeho 

rozkladu, popisu a pochopení. Mircea Dan Duta v údajné návaznos ti na Skupinu J..l nesplňuje žád­

ný z těchto předpokladu . 

Především nedefinuje, takže kd yž představí dichotomii narativního plánu a naratologického pro­

storu , dozvíme se nejdlíve, že j e nesmíme směšovat. Narativní plán zpřístupní na jednoduchém 

příkladu , naratologický prostor prostřednictvím opisu, které se navíc jeví poněkud protimluvně: 

„ Konkrétní č i ,logicky' vysvětlitelný kontakt mezi dvěma odlišnými naratologickými prostory 

nemůže zásadně existovat. [ .. . ] Postavy z různých naratologických pros tori"i by se spolu těžko 

mohly setkat a komunikovat, poněvadž hranice mezi těmito prostory jsou nesnadno překroči­

telné" (s. 5, zvýraznil RDK). 

Dále Duta tvrdí, že „odlišné naratologické prostory v rá mci téhož díla představují zcela jiné svě­

ty" (s. 6). Nijak přitom nevyjas11uje ontologický status světa, který má na mysli . To se mi'lže zdát 

jako puristická poznámka teoretika fi kčn ích světu, ale je na místě, protože Duta nevidí vlastně 

žádné jasně stanovené hranice nebo pravidla pronikání mezi světem aktuálním a světem fikčním. 

7) Srov. Gérard C c n c t l c, Fiction & Diction. lthaca - London : Corncl l University Press 1991; David 
B o r d w e 11 , Narration in the Fiction Film . Madison, Wiscons in : The University of Wisconsin Press 
1985, s. 74- 98; D. Bo r d w e 11, Hi.story oj Film Style . Cambridge - Londýn: Harvard University Press 
1997. V kontextu teorie fikčních svět ~ srov. též Ruth R on e no v á, Možné světy v teorii literatury. Brno: 
Host 2006, s . 228- 265. 
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Ontologic ký status světa, světu uvni tř· světa a světu uvnitř těchto světu (Dula se do takových hlou­

bek dostává) se tak podstatně znejasňuje. Ačkoli (as i) tvrdí, že naratologické prostory j sou vzá­

jemně neprostupné, u DÉMANTŮ NOCI se podivuje, že ze tří zkonstrnovaných Wahrheit ne ní možné 

ovlivnit odpovídající Oichtung (s. 105). Jaký je pak sémantický vztah mezi pojmy svět, Oichtung 

a naratologir ký prostor? LzP. s i domýšle l (res pektive d omýšle l vlastní teorii), a le třeba analýza fil­

mu ]Á, TR CllLI VÝ BŮH všechny jistoty zbourá. 

K tomu se váže otázka autors tví a au torského postoje, kde Dula navrhuje soubor devíti kategorií, 

které se j eví být zpočátku propojené a na s tejné úrovni. Postupně však vychází najevo, že za prvé 

jsou mezi nimi as i (!) hierarchické rozdíly a za druhé neslouží s tejným úče!Um - Ledy přinejmen­

ším v metodologické kapitole, protože v dalš ích kapitolách se víc a víc stírají. Nejdříve Dula kon­

struuje tři kategorie narátora, objektivního autora a subje ktivního autora. Nedefinuje je, a le opět 

vymezuje opisy a podmínkami („může", „musí", „nesmí"). 

Narátor j e na nejnižší úrovni , s mí pouze vyprávět a objekt ivně komentovat. Objektivní autor muže 

vše co narátor, a le ke všemu s mí osobně komentovat příběh , projevovat sympatie, porovnávat „re­

álnou" skutečnost s tím, co „se děje" v díle, případně pochybovat o věrohodnosti vyprávěného. 

Nesmí a le ovli vňovat, co se děje v díle, a „zavádět nepřirozené zvraty" (co to j e a čím se to měří, 

už se nedozvíme). Ovšem, co je pod tatné: „Nesmí [ ... ] doporučovat určité způsoby, jak má být 

j eho dílo chápáno či interpre továno" (s. 8). Nejde mi do hlavy, j ak je současně možné zakázat to­

hle a povolit porovnávat realitu a fikci nebo zpochybňovat její věrohodnost. 

Všechno a le ještě více zkomplikuje subjektivní autor, kte rý s mí vše co narátor a objektivní autor, 

ale navíc může subjektivně zasahoval do díla, promítal se do něj , projevovat se jako jeho tvůrce -

a to jak v rámc i díla, tak mimo něj. Pak mi ale není moc jasný účel nižších úrovní, když všechny 

zahrnuje subjektivní autor, jenž s mí vše co narátor a objektivní autor. Pochybnost těchto soustřed­

ných kruhů vyjde najevo zejména při srovnání se zavedenými pojmy vypravěče, implikovaného 

autora a empirického autora. V ozkoušené triádě má každý svou funkci: jsou to tři komplementár­

ní kategorie, kte ré se navzájem doplňují, ne pohlcují. 

Mnohem nejasnější je však další Dulova kategorie režiséra, kte rý „představuje autors ký pos toj po­

dobný s ubjektivnímu autorovi. Autor [otázkou je, který] má tendenci všechno ve svém díle vysvět­

lovat, argumentoval, ,předepisovat' , koneckonců víceméně ,režírovat"' (s. 16). Následuje výčet , 

co všechno muže pokazit. v tomto bodě j e třeba doplnit - zj ištěno zpětně, ne z metodologického 

úvodu -, že libovolná postava v díle může současně před tavovat všechny tyto ka tegorie. Případně, 

že i tvůrce díla může představovat všechny tyto kategorie. 

Takže nejenže j e někdo subjekti vní autor, který může všechno, ale současně j e i narátorem, ob­

jektivním a utorem a režisérem (který chce svět kolem řídit, j ako by to s ubjektivní au tor nedělal) . 

Viz ]Á, TH UC HUVÝ BŮH: „Osoba vypravěče Adolfa v sobě tedy zahrnula úlohy postavy, herce, nará­

tora, subjektivního a objektivního au tora a místy dokonce i režiséra" (s. 186). Aby nebylo katego­

rizací málo, Outa zavádí j eště postavu, herce/aktéra a diváka, přičemž všechno j ou lo podkatego­

rie pos tavy (ano, jeden podtyp postavy se nazývá pos tava). A jak vyplývá z c itace výše, j edna 

fikční enti ta může mít nejen všec hny autorské d ispozice, a le i většinu pos tavových (vl astně všech­

ny). 

K<lyž j eště <luµlním kategorie one irického prožitku ijakýkoli s ubjektivní „virtuální" prožitek) 

a oneirického ega (ten, kdo j e původcem prožitku) , vyplyne naplno analytická absurdita v citá tu 

z rozboru filmu KŘIK: 
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Neje lementárnější forma Jirešova autorství vilči osobní Dichtung filmových postav 

počívá tedy v tom, že společně a současně s každým oneirickým egem je režisér 

vuči dané fikci subjektivním divákem, subjektivním režisérem, respektive posta­

vou a hercem. Je přítomen v každé m oneirickém egu a „v pozadí" j e mentálně 

a dušt-vně ztěl esňuje. Danou osobní fikc i spolu s ním citlivě [opakující se Dulova 

chyba, zřejmě myslí „citově"] prožívá, subjektivně „řídí" , „zasahuje" do ní, pro­

jevuje se a hraje v ní. Pro tento projev Jirešova autorství vůči nejabstraktnější ro­

vině hlavní Dic htung navrhujeme označení intimně se ztotožňující subjektivní au­

torství. Opakujeme, že tuto autorskou účast na oneirických prožitcích postav nelze 

ztotožňovat se zaujetím ze s trany režiséra: „ I idský" rozměr j eho autorského posto­

j e se omezuje na projev sympatie k postavám, na případně afektivní, nikoli senti­

me ntální č i s tranící účast. (s. 75) 

Nebudu se pouštět do rozkladu Dulova implic itního boje proti modemismu, žánrům a konvencím 

(kte rý je vlastně také vnitřně rozporný). Rozdělení díla do formá lní a dramaturgické roviny tvor­

by je rovněž spíš výstřelek metodologického úvodu, v němž je autor postupně zavádí (dramatur­

gická počítá s divákem, formální ne), a le nakonec stejně tvrdí, že je vlastně v konkré tní analýze 

ne lze rozliš it (s. 13). 

Předpokládám, že i čtenáři neobeznámení s naratologickými východisky odhadnou analytickou 

ne mohoucnost podobné koncepce. A lo navzdory tomu, že není zřejmé, nakolik (ne)vychází z ge­

nerální rétoriky Skupiny µ. Ostatně leccos naznačuje i skutečnost, že její snažení na poli teorie 

vyprávění se na rozdíl od sémiotiky (částečně) a vizuá lní rétoriky nikdy neujalo. 

Každopádně navzdory značným teoretickým nedosta tkt'tm Dulovy monografie ji ne lze zcela zatra­

til. Jakkoli se coby pokus o re interpre taci nové vlny občas zaplétá do podobně kostrbatých kon­

strukcí, jako když chce aplikoval „naratologický mode l", vyvažuje to inspirativními příspěvky. 

Publikaci vydala Filozofická fakulta Univerzity Karlovy, ale ani přes školní původ (diplomová 

práce) nejde o vědeckou monografii. I proto jí lze částečně prominout mimo vše již zmíněné i zá­

važné c itační nedostatky, intuitivní přístup, normativní výpady i neznalost his torických preceden­

tu postupů, kte ré Duta oslavuje j ako novátorské . 

Naratologii naštěstí netvoří užití předpony „nara-" tis íc i a jedním způsobem. Pokud s i čtenář tuto 

skutečno t v souvis losti s Vypravěčem, autorem a bohem uvědomí a bude s i chtít namísto ana lýzy 

vyprávěn í přečíst inspirativní interpretace, kapitoly o FAHÁŘOVĚ KONCI, DÉMANTECH NOCI, ŽEHTU 

a OSTŘE SLF:DOVANÝCll VLACÍCH doporučuji k přečten í. Os tatní ne. 

R adom ír O. Koke š 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NF A 

ADORNO, Theodor W. 
Schéma masové kultury I Theodor W. Adorno ; f z ně­

meckého originálu „. přeloži li M. Hauser, M. Váňa. 
-- 1. vyd. -- Praha : Oikoymenh, 2009. -- 62 s. -- (Oi­
kúmené. Malá řada ; sv. 7). -- Poznámky v textu -
Shrnutí Adornovy kritiky masové kultury. Adornova 
stať „Schéma masové kultury" byla nalezena v auto­
rově pozůstalosti a přestavuje volné pokračován í ka­
pitoly o kulturním prt1myslu z Dialektiky osvícen­
ství. Lze j i považoval za shrnutí Adornovy kritik y 
masové kultury. Čtenář v ní nalezne Adornovu dia ­
gnózu zák ladních prvku masové kultury: reklamy, 
filmu, rozhlasu, hudby. - Název originálu: Das Sche­
ma der Massenkulture, Kulturinduslrie (Forselzung) 
I Adorno, Theodor W., 1903-1969. -- Frankfurt am 
Main : Suhrkamp, 1981. -- ISBN 978-80-7298-406-0 
(brož.) 

ANNA 
Anna Fárová & fotografie = Anna Fárová & photo­
graphy : práce od roku 1956 : from 1956 lo the pre­
sent I (kniha vznikla ve spolupráci IrenSteh li a Ro­
berta V. Nováka s Annou Fárovou ; autoři textu Josef 
Chuchma, Polana Bregantová a Zuzana Meisnerová 
Wismer]. -- Praha : Langhans Galerie Praha - PRO 
Langhans, 2006. -- 171 s. : il., portréty. -- Souběžný 
anglický lexl - Pub. vychází u příleži tosti stejno­
jmenné výstavy v Langhans Galerii Praha, 7. listopa­
du 2006 - 1. ledna 2007 - Životopisná data, přehled 
výstav a zastoupení ve sbírkách, filmografie, ocenění 
- Bibliografie - Monografie shrnuje půlstoletí teore­
tické, kurálorské, publikační a organizační činnosti 

přední osobnost i české fotografie, Dr. Anny Fárové. -
- ISBN 80-902816-4-8 (v knize neuvedeno: brož.) 

AUJEZDSKÝ, Pavel 
Od knížky k televiznímu filmu : úvod do problémt°i 
televizní adaptace pro studenty Rozhlasové a tele­
vizní dramaturgie a scenáris tiky I Pavel Aujezdský. -
- 1. vy<l. -- Brnu : Ja11áčkuva aka<li::rnit: múzických 

umění v Brně, 2009. -- 57 s. -- Část. tištěno napříč -
Úvod, - Bibliografie na s. 55- 57 - Filmové adaptace 
u nás, s. 6-8 - Filmová postava v prostředí, s. 28-29 
- Televizní a filmové adaptace, které je dobré poznat, 

s. 4 7-54 - Vysokoškolská učebnice, jejímž cílem je 
uvést čtenáře do problematiky televizní adaptace li­
terární předlohy a představit některé možné základ­
ní přístupy k ní. -- ISBN 978-80-86928-68-5 
(brož.) 

BERGER, John 
O pohledu / John Berger ; [z anglického originálu 
. „] přeloži l [a doslov napsal] Martin Pokorný. -­
Vyd. 1. -- Praha : Agite/ Fra : Fra, 2009. -- 225 s. : 
il. , portréty, faksim. -- (Edice vizuální teorie). -- Ci­
táty, poznámky na s . 223-224, seznam vyobrazení, 
o autorovi - Soubor esejů britského spisovatele a kri­
tika Johna Bergera představuje klasický úvod do 
studia současné vizuální kultury. - Název originálu: 
About looking I Berger, John, 1926-. -- ew York : 
Pantheon Books, 1980. -- ISBN 978-80-86603-81-0 
(Agi te/Fra: brož.). -- ISBN 978-80-87232-07-1 (Fra 
: brož.) 

BERNARD, Jan 
Z šedé zóny : lexly a kontexty / Jan Be rnard. --
1. vyd. -- Praha: Nakladatelství AMU, 2010. -- 592 s„ 
[16] s . obr. příl. : il, portréty, faksim. -- Úvod, po­
známky v textu, o autorovi - Bibliografie v textu a na 
s. 556-571, rejstřík jmenný - Výbor textu význam­
ného filmového kritika, teoretika a pedagoga Jana 
Bernarda z let 1974- 2009 zahrnuje jeho e rudované 
kritiky, de tailní analýzy, teoretické stali , informační 
a lektorské ma teriál y, referáty z odborných konfe­
rencí a inte rní zápisy ze schůzí a diskuzí. Mnohé 
z textu dnes náležej í k těžko dohledatelným a rarit­
ním. Kniha, kterou autor doprovodil vzpomínkovými 
reflexemi a vysvětlivkami, pomáhá připomenout s i 
a zpětně lépe pochopit jak dobovou rétoriku textu 
o kinematografii, tak jejich instituc ionální a politic­
ké pozadí. -- ISBN 978-80-7331-164-3 (brož.) 

ČEPINČil', Miros lav 
Make<lunskiot igran film = The Macedonian fealure 

fi lm = Film de fiction Mace<lonienne. Kniga 2 , godi­
ni na zrelosl i Vl'eme na nadež. Vol. 2nd, years of ma­
turity and a Lime of hope. Vol. 2, les annés de matu­
reté el temps ďespérance I Miroslav Čepinčié. 
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-- : kopje : Kinotc ka na Makedonija, 1999. -- 601 . 
: il., portréty. -- (Bibliote ka kontraplan. Edicija fil­

mološki s tudii). -- Anglic ké a francouzské res umé -
Rejstřík jme nný - Druhý díl dvousvazkových děj in 
makedons ké ho hrané ho filmu přibližuje estetic ký, 
te matie ký, žánrový i produkční profil této národní ki­
ne matografie od počátku 70. let do konce 90. let. 
Kniha je rozdě lena na esejistickou a filmogra fic kou 
č·ásl mapující lvorbu z lel 1971- 1998. U j ednotli­
výc h filmovýC'h titulů jsou uvedeny zák ladní tvůrčí 
údaje, obsahová charakteris tka, bibliografie a pře­

hled een. -- ISBN 9989-643-07-5 (brož.) 

Čl ÁTLOVÁ, Blanka 
Příběh těla I Blanka Činátlová. -- 1. vyd. -- Příbram 
: Pis lorius & Olšanská, 2009. -- 223 s. : il. , faksim. 
-- Úvod, c iláty, poznámky v textu, o a utorce - Biblio­
grafie na s. 206-212 - Knižní s tudie komparativního 

zaměření se zabývá způsoby ztvárnění a využití těla 
a 1ělesnosti ve světové literatuře a kultuře (tedy i fil­
mu) od starověku až po soudobou popkulturu. Věnu­
je pozornost zák ladním emblémům tělesnosti , kte ré 
s loj í u kořenu naší c ivilizace, prochází pojetí tě l a 
v křesťanství a ve středověké literatuře a poté se 

koncentruje na výrazné obrazy tělesnosti v období 
mode rni smu a pos tmode rnismu. -- ISBN 978--80-
87053-36-2 (brož.) 

DEMETZ, Pe te r 
Pra ha ohrožená 1939-1945: politika, kultura, vzpo­
mínky I Pete r Demetz ; [z anglického orig inálu „.] 
přel ožil Šimon Pe llar. -- l. vyd. -- Praha : Mladá 
fronta, 2010. -- 410 s„ (8] s. obr. příl. : il „ po11ré ty. 
-- Předmluva, poznámky v textu - Bibliografie na 
s. 377- 389, rejstřík - Zločin a trest prote ktorátního 
filmu , s. 289-319 - Kronika předválečné i p rote kto­

rátní Prahy z pera význačného genna nis ly českého 
původu, překladatele české lite ratury a e me ritního 

profesora americ ké Yaleovy univerlity, který se 
v kni ze vrací do le t nac is tic ké okupace a plas ticky 
prolíná velké dějinné udá los ti s každodenním živo­
te m Pražanu: jazz, kino, kavárny. J ednu obsáhlejš í 

kapitolu věnuje problematice české prote ktorátní ki­
ne matografie . České vydání obsahuje dosud nezve­
řej něné autorovy vzpomínky. - Název orig inálu: Pra­
gue in dander : the years of germa n occupa tion 
l 9:W- 45: me mories a nd his tory, te rror and resis ta n­
ce, theater and jazz, fi lm and poetry, polilitics and 
war I Ocmetz, Peter, 1922-. -- ew York : Farrar, 

traus & Giroux, 2008. -- ISB 978-80-204-1 798-5 
(váz.) 

D TA, Dan Mircea 
Vypravěč, autor a buh : naratologické perspektivy 
a narativní techniky v české nové vlně 60. let I Mir­
C'Ca Dan Duta. -- Praha : Uni verzita Karlova v Praze 
- Filozofická fakulta , 2009. -- 206 s. -- Úvod , po-

známky v textu - Bibliografie na s. 201- 206 - Teore­
tic ká s tudie zkoumá naratologické aspekty ve fil­

mech tvurcu české nové vlny, analyzuje, jak výrazové 

a umělecké prostředky kinematografie mohou puso­
bit na naratolog ic ké perspektivy v této oblasti, to 
zna mená, ja k se filmový tvurce muže projevovat jako 
a utor, konstruovat a představovat své vztahy k vlas t­
ní tvorbě. Pozornost je zaměřena zejména na filmy 
Evalda Schorma (Každý den odvahu, Návrat ztrace­
né ho syna, Farářův konec), J aromila Jireše ( Křik , 
Že11), Jana Němce (Démanty noc i), Jiřího Me nze la 

(Ostře s ledované vlaky), Antonína Kachlíka (J á 
truchlivý buh), Pavla Juráčka a Věry Chyti lové . --
1 B 978-80-7308-272-7 (brož.) 

FERE ČUHOVÁ, Mária 
Odložený čas : filmové pramene, his toriografia, do­
kume ntárny film I Mária Ferenčuhová. -- l. vyd. -­
Bra tis la va : Slovenský filmový ústav : Vysoká š kola 
múzic kých umení, 2009. -- 164 s . -- (Camera luc i­
da). -- Úvod, poznámky v textu, citované filmy - Pu­
blikace j e přepracovanou verzí doktorandské práce 
Zobrazi tefné a nezobrazite fné vo filme: fakt, udalosť, 

história. Zkoumá občas dosti s ložité vztahy historiku 
k archivním filmovým pramenům i k dokume ntár­

ním filmum, a zároveň vztah dokumentaris tu k mi­

nulým události;m. Předkládá a s naží se zodpovědět 
otázku zobrazi te lnos ti minulos ti a filmového uc hope­
ní his torie . -- ISBN 978-80-851875-57 (SFU : 
brož.). -- ISBN 978-80-89439-01-0 (VŠMU : brož.) 

FILM 
Film a dějiny 2 : Adolf Hitle r a ti druzí: fi lmové ob­
razy zla I Pe tr Kopal (ed.). -- Vyd. 1. -- Praha : Ca-
a blanca : Ústav pro s tudium totalitních režimu, 

2009. -- 350 s. : il. , portréty, faksim. -- Úvod, výňat­
ky, poznámky v textu, seznam vyobrazení - horník 
příspěvku vytvořených k té matu 4. ročníku s tejno­

jme nné ho filmového fes tivalu (na hradě Orl íku 
u Humpolce v roceč 2005) volně navazuje na první 
„ prukopnický" svazek, který vyšel pod edičním ve­
dením his torika Petra Kopala v roce 2005. Druhý 

s vaze k se zaměřuje na obrazovou prezentac i Zla ve 
fi lmech zac hycujících novodobé his toric ké udá los ti 
(ať už dokumentární či retrospe ktivní formou). Jed­

notlivé příspěvky zkoumají použití těchto ikonogra­
fických moti vu jak ve smyslu varovných me ment, tak 
i zjednodušujících schémat ve s lužbách propagandy. 

ledují zasazení těchto obrazu do ruzných žánru -
his toric ký velkofilm, krimi, komedie - a formu, ja­
kou byl di vákům předkládán. Zabývají se však také 
s ložitou otázkou viny a tématem nejednoznačnosti 

zla. -- ISB 978-80-903756-9-7 (Casablanca : váz.) . 
-- I BN 978-80-87211-34-2 (ÚSTR : váz.) 
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FOLGA-JA U ZEW K.A, Dorota 
Ah! film poste rs in Pola nd I concept, text, editorial 
s upervis ion Dorota Folga-Januszewska. -- l s t ed. -­
Olszan ica : Wydawnic two Bosz, 2009. -- 240 s. : ba­
rev. faks im. -- Překlad do angli čtiny Joanna Holz­
man - Seznam vyobrazení - Výpravná publ ikace 
seznamující s his torií fi lmového plakátu v Polsku 

v letech 1896- 2007. Kromě zasvěcené s tudie tuto 
uměleckou oblast přibližuje v knize 540 re produkc í 
pla kátu. Kniha byla publ ikována ve spolupráci Mu­
zeem plakátu ve varšavské m Wila nowu. -- ISBN 
978-83-75 76-059-0 (Váz.) 

FRA <;OIS 
Fram;ois Truffaut : film author 1932-1984 I Robert 
lngram, Pau l Duncan (Ed .). -- Koln : Taschen, 2008. 
-- 96 s. : (některé barev.) il., portréty, faksim. -- a 
obálce podnázev: The comple te films - Ci táty, životo­
pis ná chronologie režiséra, filmografie - Bibliografie 
na s. 96 - Výpravná monografie věnovaná životu 
a především filmové tvorbě francouzského režiséra 
Fran~oise T ruffauta. Kniha je vybavena bohatou ob­
razovou dokumentací z kval itníc h fotografií. -- I B 
978-3-8228-3211-0 (brož.) 

GOGOLEVS KIJ 
Gogolevskij kinoslovar' : [annotirova nnyj kata log fil­
mov 1909- 2009 I sostavi těl Jevgenij Barykin]. -­
Moskva : Reklamnoje agentslvo Pa radiz : Gosfilmo­
fond Rossii, 2009. -- 377 s., [58] s. obr. příl. : il. , 
portréty, faks im. -- Au tor předmluvy ikolaj Boro­
dačjov - Úvod, c itáty, zkratky, poznámky v textu -
Bibliografie na s. 377, rejstřík názvový a jme nný -
Filmová e ncyklopedie věnovaná fi lmovým adaptacím 
děl N. V. Gogola a fi lmu m, v nichž se Gogol objevuje 
jako postava. Kniha j e rozčleněna do pěli částí. Prv­
ní dvě části zahrnují chronologic ky řazené všechny 
ruské, sovětské a zahraniční e kranizace (hrané i ani­
mované) autorových děl. Třetí část přináší dokumen­
tární a popu lárně-naučné filmy týkaj ící se Gogola 
a jeho tvorby. Čtvrtá část seznamu s mate riá ly na 
téma „Gogol ve filmové teorii a kriti ce". Pá té část 

obsahuje meda ilónky režiséru, scenáris tu, kamera­
manu, hude bních sk ladatelU, he rcu a hereček, v je­
j ic hž tvorbě zauja lo gogolovské té ma významné mís­
to. -- ISBN 978-5-904715-01-4 (váz.) 

GU I G, Tom 
The films of Fritz Lang : alegories of vis ion and mo­
demity I Tom Gunning. -- [4.] vyd . -- London : BFI : 
Palgrave Macmillan, 2009. -- xiii , 528 s . : il. , portré­
ty. -- Úvod , c itá ty, poznámky na s. 481-505, o a uto­
rovi - Bibliografie na s. 507-517, rejstřík - Obsáhlá 
knižní monografie ana lyzující tvorbu významné ho 
režiséra německého puvodu Fritze Langa , je hož 
mnohé filmy patří ke klíčovým dílum světové kine­
matografie. -- TSB 978-0-85170-743-3 (brož.} 

HAME , Pe te r 
Czech a nd slovak c inema : the me and tradit ion I Petr 
Hames. -- Edinburgh : Edinburgh University Press, 
2009. -- vii , 264 s .: il. -- (Trad itions in World Cine­
ma). -- Úvod, pozná mky v textu, fi lmografie, o auto­
rovi - Bibliografie na s. 229- 242, rejstřík - Knižní 
s tudie, v níž e brits ký filmolog zabývá klíčovými té­
maty (politika, holocaust), typic kými žánry (kome­
die, rea lismus, lyrismus, absurdní groteska, a nimo­
vaný film) a vizuálním stylem (surrealismus) české 
a s lovenské kine matografie v různých historických 
etapách (mezi vál ečné a poválečné období i vývoj 
post-komunis ti cké éry), kdy je formovaly ruzné poli ­
tic ké a ku lturní faktory v kontextu evropských po­

měrů. -- I B 978-0-7486-2081-4 (váz.) 

HRABÁNEK, Ji ří 
Film z hlediska a utorské ho práva: otázky a odpově­
di I Jiří Hrabánek. -- Praha : Linde Praha, 2009. --
83 s. -- Autor předml uvy Jan Tuláček - Úvod, po­
známky v textu, o au torovi - Bibliografie na s. 77 
- Publikace, která vznikla v souvislosti s pořádáním 
nízkorozpočtového fi lmového festivalu Film a dějiny, 
vychází z prakt ických zkušeno tí autora a je zaměře­
na na vztah au tors ké ho práva k filmové tvorbě, resp. 
k dílum audiovizuálním, jakož i některým otázkám 
souvisej ícím. Publikace se dělí do tří hlavních částí. 

V první části se mohou čtenáři formou otázek a od­
povědí seznámil s úpravou práv k jednotlivým dru­
hům nos ičů, možnostmi digi talizace filmu, pořizová­
ní kopií filmu pro vlastní potřebu, úpravou práv 
k fotografiím z fi lmu, možno tmi bezplatně promítat 
filmy a jiné. V druhé, obecné části se čtenáři mohou 
seznámit s prameny právní úpravy, otázkami náhra­
dy škody a trest něprávní a správněprávní ochrannou 
a utorských práv, jakož i s některými jinými obec ný­
mi otázkami (např. licencemi typu Creative Com­
mons}. Závěrečná část obsahuje přílohy v podobě 
praktic kých smluvníc h vzoru: doložky o ochraně 
autorských práv ke smlouvě o dílo, obec né l icenč­

ní smlouvy a s mlouvy o pronájmu kopi í filmu 
a smlouvy podl icenční. -- ISBN 978-80-7201-794-2 
(brož.) 

HUDEC, Zdeněk 
Sam Peckinpa h a je ho fi lmy : biologic ký obraz světa 

I Zdeněk Hudec. -- Vyd. 1. -- Praha : Casablanca, 
2010. -- 454 s. : il. , portré ty. -- (Filmoví tvurci ; 
sv. 3.). -- Úvod, poznámky na s. 301-399, filmogra­
fie, o autorovi - Bibliografie na s. 401 - 420, rejstřík -
Původn í česká s tudie z pera zástupce mladší genera­
ce fi lmových teore tiku se zabývá sol itérní postavou 
a merické ho filmu Samem Pecki11pahe m. Kn iha je 
soubore m různých přístup~ k režisérské monografii , 
kombinuje biografic kou, ideologickou a fo rmáln í 
kri tiku s interdisciplinární komparatis tikou. Posky­
tuje ta k barvitou mozaiku pohledu na život a dílo re-
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žiséra Divoké bandy, Balady o Cable Hogueovi a dal­
ších. -- ISBN 978-80-87292-02-0 (brož.) 

CHYTILOVÁ, Věra 
Věra Chyti lová zblízka I Věra Chytilová, Tomáš Pi­
lát. -- Praha : akladatelství XYZ, 2010. -- 598 s., 
[8] s. barev. obr. příl. : il., portréty. -- Úvod, filmogra­
fie, o autorech - Bibliografie na s. 585-586, rejstřík 
- Obsáhlá autorizovaná biografie významné české fil­
mařky Věry Chyti lové, která otevřeně předestírá svuj 
profesní život i soukromí. Ve svém vzpomínkovém 
vyprávění se dotýká všech událostí, které ji prováze­
ly od dětství clo dnešních dnu , hodnotí je a nešetří 
kritikou. Objevnou knihu doplňují bohatá kolekce 
unikátních fotografií a upřímné názory a vyznání de­
sítek spolupracovníku, přátel, rodinných přísl ušníku 

i lidí, kte ré nějakým způsobem její tvorba oslovi la. -
- ISBN 978-80-7388-253-2 (váz.) 

INTERNATIONAL 
lnte rnational motion pic ture almanac. 2010, 8 l st 
edition I editor Eileen . Quigley; associate editor & 
operations manager Aaron Dior Pinkham ; associate 
editor Dee Quiglcy. -- 8lst ed. -- Groton : Quigley 
Publishing Company, 2010. -- 1181 s. -- Ročenka 

obsahuje produkci amerických filmových společnos­
tí a nezávis lé produkce a také zahraniční nezávis lé 
produkce 2008-2009. Dále seznam Kdo je kdo -
stručné biofilmografie filmových tvu rcu (např. herců, 

režiséru, scenáristů, producentů, kameramanů a stři­
hačů), adresáře filmových služeb, statistiky, ocenění 

a žebříčky. Obsahuje také přehled americké a zahra­
niční tvorby za léta 2008 a 2009 a seznam nejúspěš­
nějších filmu v tomto období. Dále jsou zde zahrnuty 
adresáře produkčních společností, výrobních studií, 
fi lmových organizací a institucí, distributoru a agen­
tur, informace o fi lmovém prumyslu ve Velké Britá­
nii, Irsku, Kanadě a několika dalších vybraných ze­
mích, seznam mezinárodních fes ti valU a rejstřík . 

-- !SB 978-0-900610-86-8 (váz.). -- I 0074-
7084 

KINEMATOGRAPH 
Kinematograph and te levision year book 1970. 56th 
year. -- London : Longacre press ltd ., [1970). -- 4 72 
s. -- Vydava telský rejstřík - Ročenka zahrnuje: in­
formace o britských fi lmových a televizních organi­
zacích, seznam důležit ých osobností v oboru (produ­
centi, rez1sen, scenáristé, manažeři ), soupis 
filmových distributorů, fi lmových a televizních stu­
di í, produkčních společností, seznam fi l mů recenzo­
vaných v periodiku Kinematograph weekly od čer­

vence 1968 do června 1969, zákon o kinematografii 
z roku 1909 a 1952, filmový zákon z roku 1957, 
1960, hygienické předpisy, aj. Dále zahrnuje adresá­
ře kin v Londýně i ostatních brits kých městech, 

směrnice v oblasti kinematografie, obchodní adresá-

ře, technická data, obchodní statistiky, atd. - Obál­
kový název: Kine & TV year book ] 970. -- (Váz.) 

KULTURA 
Kultura jako nositel a oponent politických záměrů : 
německo-české a německo-slovenské kulturní styky 
od poloviny 19. století do současnosti I Dušan Kováč 
... [et al.] (eds.). -- V Ústí nad Labem : Pro Česko­
-německou a Slovensko-německou komisi historiku 
vydává nakl. a lbis inte rna tiona l, 2009. -- 545 s. : il. , 
faksim. -- Část slovenský text - Na rubu lit. I.: „Ten­
to sborník soustřeďuje příspěvky z „dvoufázové" 
konference, uspořádané v le tech 2004 v Praze 
a 2005 v Hamburku" - Poznámky v textu, o auto­
rech - Bibliografie v textu - Česká a německá filmo­
vá kultura v mezi válečné Praze mezi zábavou, eko­
nomikou a politikou I !nes Koeltzsch, s. 95-109 
- Kinematografie ve službách protiimperialistické 
propagandy: politické drama Únos (1952) Jána Ka­
dára a Eimara Klose I Ivan Klimeš, s. 301-314 -
Vplyv českých impulzov na de tskú kultúru v NSR 
v 70. a 80. rokoch 20. storočia: Pan Tau a spol. I He­
lena Srubar, s. 525-541 - Sborník 34 textů různoja­
zyčných badatelů z Česko-německé a slovensko-ně­
mecké komise historiků, kteří nahlížejí z ruzných 
perspektiv aspekty Česko-německých a německo­
-slovenských ku lturních vztahu od polovi ny 19. sto­
letí do současnosti. Oblast kinematografie je zastou­
pena třemi příspěvky. -- ISBN 978-80-86971-90-2 
(brož.) 

LA GEROVÁ, Viera 
Filmový zemepis : kontinentálna Čína, Hongkong, 
Tchajwan I Viera Langerová. -- 1. vyd. -- Bratislava 
: Slovens ký filmový ústav : Asociácia s lovenských 
filmových klubov, 2009. -- 268 s. : il., portréty. -­
(Studium). -- Úvod , poznámky v textu, transkripční 
poznámka, anglické resumé - Rejstřík jmenný a ná­
zvový - Série textu, mapujících problematiku asij­
ských kinematografií. Kniha se nejprve zaměřuje na 
počátky filmu v kontinentální Číně, které výrazně 
ovlivnily i fi lmové podnikání v Hongkongu a na 
Tchaj-wanu Následuj ící podkapi toly knihy rekapitu­
lují základní udá losti filmu, upozorňují na osobnosti 
a jej ich díla - od „zla té" éry čínského filmu v 30. le­
tech minulého století, přes renesanci v 80. a 90. le­
tech až po současnost. Podsta tnou část kapitoly 
o kontinentální Číně tvoří profily nejvýraznějších 
tvůrců. Podobně jako kapitola o Číně jsou členěné 
i kapitoly o filmové kultuře v Hongkongu a na Tchaj­
-wanu. -- I BN 978-80-85187-57-1 (brož.) 

LEE-WRIGHT, Peter 
The documentary handbook I Peter Lee-Wright. -­
l s t publ. -- London; ew York : Routledge, 2010. -
- viii, 422 s. : il. -- (Media practice) . -- Úvod, po­
známky na s. 371-405, o autorovi - Bibliografie na 
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s. 406- 414, rejstřík - Kniha ma puje vývoj dokumen­
tu od filmové ho umění po televizní žánry, jeho p ro­

měny do mnoha n'.hných typu fakt ických te levizních 

programu a jeho dnešních forem nových médií. Kni­
ha analyzuje tyto cesty a transformaci výrobníc h pro­
středku prostřednictvím ekonomic kýc h, tel'hnic kých 
a redakčních procesu a změn. -- ISBN 978-0-415-
43402-7 (brož.) 

LETOPfS 

Le topis rossijs kogo kino 1946-1965 : í naučnaja mo­
nografija l I íavtor i rukovoditěl proje kta V. I. Fomin ; 
otvestvennyj redaktor A. S. Dě rjabin ; sostavi těli 

P. V. Fionov ... e t al.]. -- Mos kva: Kanon+, 2010. -
- 694 s. : il. -- Úvod , soupis a vysvětlení zkrate k in­
s tituc í - Bibliografie v textu a na s. 687- 688 - Filmo­
vá kronika zazname návající formou podrobné ho 

ka lendária v ch ronologickém pořadí významné i mé­
ně klíčové události ruské kinematografie z le t 1946-
- 1965, I. j. dvaceletí po 2. světové válce. U každého 
záznamu jsou uvedeny bibliografické odkazy. -­
] B 978-5-88373-152-X (váz.) 

LUIS 
Lui s Bunue l : c hime ra 1900-1983 I Bill Krohn, 
Paul Duncan (Ed.). -- Koln : Taschen, 2005. -- 192 s. 
: (nčkteré barev.) il. a portré ty. -- Na obálce podná­
zev: The comple te films - Citáty, životopisná c hrono­

log ie režiséra, filmografie, poznámky na s . 192 - Bib­
liografie na s . 192 - Výpravná monografie věnovaná 
životu a především fi lmové tvorbě španělského reži­
séra Luise Bunue la. Kniha je vybavena bohatou ob­
razovou dokumentací z kvalitníc h fotografií. -- I BN 
3-8228-3375-4 (brož.) 

MAREŠOVÁ, Milada 

Domácí biograf= Horne c inema I Mila da Marešová 

; [vybrala, sestavila a závěrečnou studii napsala 
Ma rtina Pachmanová]. -- Vyd. 1. -- V Řevnicích : 
Arbor vi tae ; Praha : Vysoká škola uměleckopromys­

lová v Praze, 2009. -- 103 s. : barev. il. -- Souběžný 
a ng lic ký tex t - Autor úvodu Jan Mareš - Poznámky 

v textu, ediční poznámka - Domácí biograf Mi lady 
Marešové (1901- 1987) je ojedinělým příkladem vy­
užití dia projekce v českém mezi válečném umění. 

Tato vizuálně atraktivní publi kace je konc ipovaná 
jako komiksová kniha čtyř cyklU diapozitivu: : „ Ma­
estro Chimerini: život a dílo" - „ Ritardando (Pohád­

ka o s trašném rytíři)" - „ Dum smůly (Dra ma o pěti 

epochác h)" - „ Logr (Krimine lní báseň v obrazech)". 
Velikos t obrázku odpovídá přibližně velikosti s ku­
tečných políček domác ího biografu, tj . 4,5 X 4,5 cm. 
Pru111čruč má kaž<lý cyklus kole m 115 políček. Kn i­
hu uvád í vzpomínkový text synovce umělkyně Jana 
Mareše .. -- IS BN 978-80-87164-25-9 (váz.) 

MARK ETA 
Marketa Lazarová: studie a dokument) I Petr Gajdo­

š ík (ed.). -- Vyd. 1. -- Praha : Casabla nca. 2009. --
396 . : il., faksim. -- (Filmo\'á mozaika ; ~v„ l ). -­
Úvod nakladate le a editora, poznámky \ tex lu, 
sezna m vyobrazení - Bibliografie na s . :n8-393 -
Kole kti vní monografie, jejímž tématem je pros lulý 
film režiséra Františka Vláčila Markéta Lazarová, 
poskyt la pros tor pro nové zhodnocen í tohoto s nímku 
z pohledu znalců z nejrůznějších oboru, kteří a na ly­
zovali je ho různé s tránky - domácí a zahrani (· ní re­

cepce, film a literárn í předloha, fi lm a ději ny, hudba 
a zvuk, střihová s kladba, š irokoúhlý fo rmá t, gende r 
apod. Obsahuje také dokume ntární (·ást, která podle 

arc hi vních pramenu mapuje produkční his tori i filmu 
ne bo h istorii tzv. Krá lovských obrazu a kde jsou pu­
b likovány dosud nezveřejněné rozhovory s tvtirl' i 
(režisér Fra ntišek Vláčil , scenáris ta , František Pm­
líček , výtvarník Theodor Pištěk , pomocný reži ·ér 
Aleš Dospiva) a obrazové mate riá ly. Kn iha je opatře­

na ta ké souhrnnou bibliografií a filmografick}mi 
údaji. -- JS B 978-80-87292-00-6 (brož.) 

MASSO , Alex 

Be lg ia n c ine ma from Flanders I Alex Masson [ph·d­

mlu va a rozhovory) , Staf Vande n Abe le lúvod]. -­
íBrusselsl : FT Publishe rs, 2009. -- 165 s .: většinou 
barev. il. a portré ty. -- Předm luva, filmografie v textu 
- Kniha rozhovoru s 20 reprezentanty nové gene race 
vlá mskýc h filmař-li (Kadir Balci, ic Ba lthazar, Kaat 

Bcels, Brosens & Wooclworth, Vanja D'Alca ntara, 
Geoffrey Enthoven, Joha n Grimonprez, Dimitri Ka­
rakatsanis, Koen Mortier, Nicolas Pravost, Michaěl 

R Roskam, Caroline Strubbe. Patriee To)'e, Fie n 
Troc h, Dorothée van clen Berghe, Felix rnn Groenin­
gen, Pie ter Van Hees, Hans Van uffel, Christophe 
Van Rompaey a Wim Vande keybus) . Za každým roz­

hovorem je připojena filmografie dotyčného režiséra. 
-- I B 978908 1423335 (brož.) 

MATĚJKOVÁ, Jolana 
Ja ros lav Die tl : taje mství vypravěče I Jolana Mat ěj­

ková. -- V Praze : Nakladate ls tví XYZ, 2009. -- 235 
s. : il., portréty. -- Úvod, výňatky, c itá ty, soupis filmo­
vých, te levizníc h a dramatic kých titul u J. Die tla, 

o autorce - Bibliografie na s. 234-235 - Profilová 
mo~ografie o J aros lavu Dietlovi, pros lu lé m autorovi 
te levizních seriá lu, filmovém a televizním scenáris­
tovi, dramatikovi a drama turgovi. psaná \ 'C spo luprá­
ci s Magda lé nou Dietlovou. Jarosla\ Dietl ( 1929, 
Záhřeb - 1985, Praha) se nejvíce proslavi l divác· k) 
velmi vděčnými seriá ly emocnice na kraji města, 

ejmladší z rodu Hamrů, Píseň pro Rudolfa Ill.. 
Byli jednou dva písaři , Tři chlapi v chal upě nebo 
Žena za pultem. -- ISB 978-80-87021-62-0 (váz.) 
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MOC, Ji ří 
Seriály od A do Z : lex ikon českých seriálů I Jiří 
Moc. -- V)d. l. -- Praha : Česká televize, 2009. --

293 s. : většinou barev. il. a portréty. -- (Ed ice České 
televize). -- Lexikon původní české seriá lové tvorby 
je prvním lexikonem svého druhu. Zahrnuje dvě stě 

třicet pěl původních českých seriálů natočených za 

celé půlstoletí (od roku 1959) v produkci Českoslo­
venské a pozděj i České te le vize, a le také Novy a Pri ­
my. Kniha z pera zkušené ho novináře a scená ri s ty 

přináší kromě ucele ných faktografických údajů 

i osobní autorovo hodnocení, postřehy a zajímavost i 
o fenoménu, jakým původní český seriál ne po<"hyb­
ně je. !lada z ilustračních fotografií jsou doposud ne­

publikované snímk y získané často ze soukromých 
an·h ivu t vůrců nebo herců. -- ISBN 978-80-7404-
036-8 (váz.) 

MULVEY, Laura 
Občan Kane = Citizen Kane I Laura Mulveyová ; 
[doslov napsa la Pe tra Hanáková; z a nglic ké ho origi­
nálu ... přeloži l Radovan Baroš a kole ktiv s tude ntu 

transla to logie FF UK]. -- Vyd. 1. -- Praha : Casab­
lanca, 2009. -- !02 s. : il., portréty. -- (Filmová kla­
sika ; sv. 3.). -- Výňatky, poznámky v textu a na 

s. 85-86 - Bibliografie na s. 91- 96 - Autorka, před­

ní brits ká filmová t eoretička a průkopnice fe minis­
tické kritiky, se pokouší o jakousi psychoanalytic­
kou diagnózu jedné z největších ikon světového 

filmu. Vědomě se vzdává pokusu o ucelenou analý­

zu, kterou shledává u tohoto filmu za zbytečnou, a le 
věnuje se inovati vnímu způsobu vyprávění, nejedno­
znal-nému zobrazení postav, které odporovalo zave­
deným postupům hollywoodské kinematografie. Mul­
veyová vnímá fi lm jako útok na d iváka, na jeho 
pozornost, která je třeba k odkrytí tajemství celé ho 
fi lmu, doslova k psychoanalýze hlavní postavy, kte rá 

j e klíčem celé ho vyprávění. Pozornost věnuje také 
politickému kontextu doby, v němž fi lm vznikl a na 
nějž reaguje. Kniha je opatřena doslovem fi lmové tc­
oreli č·k y Petry Haná kové. - Název originálu: Citizen 
Kane I Mulvey, Laura, 1941-. -- London : British 

Film Ins titute, 1992. -- ISB 978-80-87292-03-7 
(brož.) 

PLA , Ji ří 

Základy animace : základní pravidla klas ické a vir­
tuální animace I Ji ří Plass. -- 1. vyd. -- Plzer'í: Fraus, 
2010. -- 196 s .: (některé barev.) il. -- Úvod - Bibli ­
ografie na s. [5] - Knižní příručka zabývající se zá­
kladními postupy a princ ipy tvorby a výroby animo­
vané ho filmu (k resleného, loutkového, ploškového 
i \ i11uál11íhu) :,eznamuje s his torií i momentálně pro­
híhajíd praxí práce v s tále a traktivním oboru filmu. 
Celke m 27 oddílů tématicky zaměřených na praktic­
ký postup tvorby a výroby animovaného fi lmu his to­
rické minimum českého a světového animovaného 

filmu technické prostředky a jejich vývoj tvůrci a fil­
my, kteří vývoj a nimaci ovlivnili. -- I B 978-80-
7238-884-4 (váz.) 

PtAZEW Kl, Jerzy 
Děj i ny filmu 1895-2005 I Jerzy Plazewski ; editor 
Kare l Tabery ; [z polského originálu . . . přeloži l i 

Pavla Bergmannová ... el al.] . -- Vyd. 1. -- Pra ha : 
Academia, 2009. -- 901 s . : il. , po11réty. -- Úvod 
k českému vyd., autorova předmluva k 1. a 6. vyd. , 

poznámky v textu, ediční poznámka k českému vyd., 
o autorovi - Rejstřík jmenný a originá lních a čes­
kých názvů filmů - Rozsáh lý populárně-naučný pře­

hled his torie světového filmu , který se snaží syste­

ma ti cky a promyšle ným způsobem zachytit všechny 
důležité umělecké projevy, ke kte rým v dějinách 
světové kinematografie během prvního 110 le t došlo, 
a objasr'íuje i jej ich podstatu. Autor vykazuje rozsáh­

lé znalosti jak západoevropského a americ ké ho fi l­
mu, ale také filmu severských zemí (zejmé na Švéd­
ska, ale také Dánska a Finska), Ruska, Turecka, 
Dá lného východu, Indonésie, Číny, Japonska, jihoa­
merických s tátu, filmů z Egypta či Írá nu. Pols ké 
tvorbě, ostatně svého času náležející k nejpozoru­
hodnějším světovým kinematografi ím, se logicky vě­
nuje zevrubně; střídměji , ale přesto „ na š irokém 
plátně" nabízí obraz toho podstatného, co vznika lo 

například v Československu (České republice), Ma­
ďarsku, Jugosláv ii atd. - Název originá lu: His toria 
filmu 1895-2005 I Plazewski, Jerzy, ] 924-. -- Wars­
zawa : Ks iqika i Wiedza, 2005. -- ISBN 978-80-
200-1689-8 (váz.) 

POETIKA 
Poe tika Kino: Theorie und Praxis des Films im rus-
ischen formal ismus I he rausgegeben von Wolfgang 

Beile nhoff. -- 1. Auíl. -- Frankfurt am Main : uhr­

kamp, 2005. -- 465 s. -- (Suhrkamp Taschenbuch 
W issenschaft ; 1733). -- Předmluva, poznámky 
v textu , slovníček pojmů, osobností a korporací, fil­
mografie, o a utorovi - Bibliografie v textu , rejstřík 
jme nný - Antologie zásadních filmově este tických 

textu rus kých formalistů (Boris Ejchenbaum, Jurij 
Tyňanov, Viktor Šklovskij, Boris Kazanskij , Adrian 
Pjotrovsk ij, Roman Jakobson, Pjotr Bogalyrjov, An­
drej Moskvin, Kyril Šutko, Jevgenij Mic hajlov aj.) 
re flektuje myšlení o fi lmu ve 20. le tech 20. s tole tí. 
Př·ipojeny j sou i s ta li o filmu Jana Mukařovského. --

1 B :-3-518-29333-8 (brož.) 

PROCHÁZKA, Vladislav 
Lids ký faktor v historii techniky I Vladislav Pro­
c házka. -- Vyd. 1. -- Praha : Práh, 2009. -- 643 s. : 
(některé barev.) il. a faks im. -- Autorka předmluvy 
Irena Procházková - Úvod , závěr, poznámky na 
s. 632-636, seznam vyobraze ní, o autorovi - Biblio­
grafie na s. 637- 643 - Autor se v této knize pokusil 
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o první k roky k řešení problému filozofického poro­
zumění technickým systémům a procesům jako his­

tori cky prokazate lně se ve své konstrukc i a funkci 

impulzivně vyvíjej ícím informačním médiím, vytvá­
řejícím možnost konvergence umění, vědy a filozofie 
s každodenním způsobem života lidí, jak ji předpoví­

dal Vilém Flusser. -- ISB 978-80-7252-278-1 (váz.} 

ST UDIE 
Studie současného s tavu umění. Sv. l., De finice, hi s­

torie, transformace re ílexe, vzdělávání a výchova I 
[kol. autoru pod vedením Evy Žákové] . -- 1. vyd. -­
V Praze : Institut umění - Divade ln í ústav, 2009. --
215 s . -- Publ. Je vydávána v rámci projektu Minis­
terstva kultury CR tudie stavu, s truktury, podmínek 

a financování umění v ČR - Hlavní editorka vatava 
Barančicová - Úvod, poznámky v textu - Bibliografie 
v textu - F'i lm I Josef He nna n, s. 14- 16 - tručná his­

torie filmu I Josef Herman, s. 54-56 - Trans formace 
české kine matografie I Pavel S trnad , s. 101- 113 -
Teoretic ká a his toriografická reílexe fi lmu I Jan Be r­
nard, s. 148-152 - Předkládaný sborník, na němž se 
podíle la řada autoru, je prvním uceleným pracovním 
výstupem víceletého projektu Studie stavu, struktu­
ry, podmíne k a financování umění v České republi­
ce, podpořeného Ministers tvem kultury ČR. První 

svazek s borníku obsahuje následující kapitoly: defi ­
nice oboru, his torie oboru do roku 1989, jej ich trans­
formace po roce 1989, teoretická a h istoriografická 
reflexe, kritická re flexe, vzdělávání a výzkum. Každá 

kapitola zahrnuje podkapitoly zaměřené na jednotli­
vé, výše zmíněné obory. Historie oboru připomíná 
v maximální míře stručnosti his torický kontext před­

mětu jednotl ivých analýz a jejich vývoj na území 
Čech a Moravy. Kapitola o transformac i reflektuje 
proměnu systé mu vlive m celospol ečenské změny 

a popisuje proměnu ins tit ucionální základny umění 
v časovém období 1989 až 2002. Kapitola věnovaná 
teoretic ké a his toriografické reflexi zachycuje stav 

naší uměnovědy, institucionální základnu vědy a vý­
zkumu (včetně grantu a edičních počinu), s tejně 

jako část věnovaná kritice odráží aktuá lní stav reíle­
xe umění (odborným a periodic kým tiske m i obra­

zem umělecké činnosti prostřednict vím mas médi í). 
Poslední kapitola je věnována uměleckému š kols tví 
a vzdělávacím ins titucím, vzdělávání a výchově v ce­

lé m rozsahu těchto pojmu, včetně aktuální reformy 
a jejích programu. tati věnované české kinemato­
grafii zpracovali Josef Herman (definiC'e a stručná 
his torie fi lmu), Pavel Strnad (transformace české ki­
ne matografie) a Jan Be rnard (teoretic ká a his torio­
grafic ká re flexe fi lmu, kritická reflexe filmu). -- ISBN 
978-80-7008-235-5 (brnž.) 

STURKEN, Marita 

Studia vizuální kultury I Marita turken, Lisa 
Cartwright ; [z anglického or iginálu „. přeložili Lu-

c ie Vidmar a Mila n Kreuzzieger]. -- Vyd. l. -- Praha 
: Portál, 2009. -- 471 s.: některá ba rev. il. , faksim. , 

portréty. -- Úvod, poznámky v textu , slovníček pojmu 

- Bibliografie v textu, rejstřík - Obrazy, moc, politika 
- Divác i vytvářejí význam - Mode rnost, podívaná, 
moc, vědění - Realismus a perspektiva - Vizuální 
technologie, reprodukce obrazu a kopie - Média 
v každodenním životě - Reklama. konzumní kultura 
a touha - Postmodernismus, Indie Media a populární 
kult ura - Vědecký pohled, pohled na vědu - Globál­

ní tok vizuální kultury - Kniha, kte rá pojímá média 

a obrazy v jejic h komplexním vztahu, usiluje o vy­
tvoření nové disciplíny, která by překonávala tradič­

ní úzké pojetí vizuální kultury. Vizuální kultura a vi­

zuá lní s tudia vymezují nové pole pro studium 
kulturní konstrukce vizuálna nejen v umění, ale 
i v médiích a každodenním životě. Tento směr zkou­
mání současné kulturní produkce pojímá vizuální 

obraz jako ohnis ko procesu, kterými j e vytvářen vý­
znam v kulturním kontextu. Přestože vliv obrazu na 
život společnosti s tále vzrůstá, d louho se o nich uva­
žovalo téměř výl učně v rámci tradičně definovaných 
kategorií „umění", „fotografie", „fi lm" či „masová 

média". Každá z nich má své s pecifické tvůrce a ak­
téry, své segme nty publika a svou rétoriku. - ázev 
originálu: Practi ces of looking : an introduction to 
visual c ulturc I Sturken, Marita, 1957- Cartwright, 
Lisa, 1959-. -- [USA] : Oxford Universi ty Press, 
2009. -- l ' BN 978-80-7367-556-1 (váz.) 

TRA UME 
Triiume in Tri.immem : film - Produktion und Pro­
paganda in Europa 1940-1950 I redaktion Johannes 

Rosch la u. -- MUnc he n : Ric hard Boorberg Verlag : 
edi tion text + kritik, 2009. -- 202 s. : il. , portréty. -­
(Ein CineGraph Buc h). -- Úvod, poznámky v textu, 
filmografie, o a utorech - Rejstřík jmenný - Kniha se 
zabývá s ituací ve filmové tvorbě a průmyslu v ě­

mec ku i jiných evropských kinematografiích ve 
40. letech, kdy se toto desetiletí nacházelo v neustá­
lém výjimečném s tavu, c harakterizovaném politic­

kou kontrolou veřejného života a sdělovacích pro­
středku , devastací infrastruk tury a hospodářskou 

recesí stejně tak jako erozí sociálních hodnot a no­
rem. Tyto fak tory tvoří - bez ohledu na h istoric kou 

pauzu v roce 1945 - základní konstanty sociálních 
a politických podmínek, a tím i podmínek pro filmo­
vou tvorbu v ěmecku a Evropě. f ilmoví a kulturní 
badatelé, his torici a sociologové z ěmecka, Belgie, 

Chorvatska a Nizozemska zkoumají poprvé společně 
z tohoto h lediska obsah a fo1111u diskontinuity a s po­
jitos ti filmové produkce vá lci'·ného a poválečného 
období, přičemž du raz je kladen na formy a strateg ie 
ideologického a propagandistického zotročení mé­
dia. -- I ' BN 978-3-86916-027-6 (brož.) 
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VARIACE 
Variace na Drahomíru Vihanovou (* 31. 7. 1930) I 
Jan Lukeš, Ivana Lukešová (editoři) ; [autoři textu 

Cyorgy Cserhalmi ... et al.]. -- Vyd. 1. -- Plzeň : Do­
minik centrum, 2010. -- 96 s. : il., portréty, faksim. 
+ 1 DVD. -- (Edice Finále ; 4). -- Filmografie, sou­
pis obrazového doprovodu, ed iční poznámka - Bibli­

ografie na s. 91 - Sborník věnovaný významné české 
filmové režisérce Drahomíře Vihanové, který byl vy­
dán při příležitosti jejího jubilea a její re trospek ti vy 

na Festi valu českých filmu Finále Plzeň 2010. Pub­
likace je sestavena z rozhovoru se samotnou umělky­
ní, ze vzpomínek jejích přátel , spolupraeovníků 
a těch, kteří se jejím dílem zabývají. K publikac i je 
přiloženo DVD, které obsahuje její životopis, foto­

grafie a především šest jejích krátkých dokumentů 
(Hledání, Variace na téma „hledání tvaru", Dukova­
n) - vroucí kotel, Za oknem ... Proměny přítelkyně 

Evy, Denně předstupuji před Tvou tvář ... ). - uple­
ment: Variace na Drahomíru Vihanovou. -- (Brož.) 

VIRILIO, Paul 
Estetika mizení I Paul Virilio ; [z francouzského ori­

ginálu ... přeložil Mic hal Pacvoň]. -- Červený Koste­
lec : Pavci Mervart, 2010. -- llO s. -- Citáty, po­
známky v textu, o autorovi - Knižní studie, v níž 
autor - zná mý kulturní teoretik a filozof - zkoumá fe­
nomény, které narušují účinek reality a otřásají na­
Mm vnímáním. Ukazuje, že skutečnost není cosi pev­
ného a celistvého, že naše vědomí a smys lovou 
zkušenost dete rminují technologie. Díky nim je naše 
vnímaní dis kont inuální, piknoleptické. Vnímání 
i dojem skutečnosti jsou totiž fenomény rychlosti . 
Př'íkladem jsou Viriliovi dějiny kine matografie či au­
tomobilo\ ého průmyslu, ukazující 1-ychlost jako hyb­
nou s ílu dějin dvacátého s toletí, pod jejímž působe­
ním se rozpadají klasické dimenze pros toru a času. 

- ázev originálu: Esthétique de la disparition I Vi­
ril io, Paul, 1932-. -- [Francie] : Edition Galilée, 

1989. -- I BN 978-80-87378-21-2 (váz.) 

ŽÁK, Jiří 
Jean Mara i s : mé dveře jsou dokořán I Jiří Žák. -­

[2. I vyd. -- V Praze : Nakladate lství XYZ, 2009. --
200 s„ [161 s. obr. příl. : il., po11réty. -- Ci táty, výňat­

ky, přehl ed filmových, televizních a divadelních 
titulů J. Maraise, o autorovi - Bibliografie na s . 199-
- (20 l l - Monografie o jednom z idolů francouzského 
filmu - herci Jeanu Marais. Po přek ladu hercovy au­
tobiografie vydané pod názvem Příběhy mého života 
a scénáři te levizního filmu, který vznikl v rámci cyk­
lu Francouzská interview, se Jiří Žák rozhodl k sa­
mostatnému zpral'uvání ži volopisu Jeana Mara i se 
formou monografie. Autor vychází z osobních setkání 
s touto legendou francouzského filmu, ale i z kore­

sponde n<'e s Jeanem Cocteauem a z literatury, ze­
jmé na ze zmiňované autobiografie. Součástí knihy je 

soupis hercových divadelních a filmových rolí. -­
[ B 978-80-7388-254-9 (váz.) 

ŽUR AUSTIKA 
Žurnalistika v infonnační společnosti - digitalizace 
a interne tizace žurnalistiky : proměny a perspektivy 
žurnalis tiky v epoše digitálních médií aneb nová 
média teoretic ky i prakticky I editorky Barbora 
Osvaldová a Alice Tejkalová. -- Vyd. 1. -- Praha : 
Univerzita Karlova v Praze - Nak ladatelství Karoli­

num, 2009. -- 195 s. -- Na rubu tit. s. jako autoři 
uvede ni: Miloš Če1mák „. et al. - Předmluva, po­
známky v textu, ediční poznámka, o autorech - Bib­
liografie v textu a na s. 186- 187 - Soubor obsahuje 

13 textu různých auton1, které se kvalitativní promě­

nou produkce i vnímání žurnalistiky zabývají z teo­
retické ho i ryze praktic kého hlediska. Práce př·ináší 
praktický přehled o základních tématech nových 

médií pro studenty žurnalistiky, praktikující noviná­
ře i námět k úvahám o budoucím společenském vý­
voji, jenž dnešní média dokumentují i spoluvytváře­
jí. -- I B 978-80-246-1684-1 (brož.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických blokl'1 se Iluminace snaží podpořit koncentrova­

nější diskusi uvnitř ob01u, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 

a usnadnit zapojení zahraničních přispěvatelů. Témata jsou vybírána Lak, aby kore­
spondovala s aktuálním vývojem filmové his torie a teorie ve světě a aby současně 

umožňovala otevírat specifické domácí otázky (revidovat problémy dějin českého 

filmu , zabývat se dosud nevyužitými prameny). Zájemcům může redakce poskytnout 
výběrové bibliografie k jednotlivým tématům. Každé z uvedených čísel bude 
nút rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem růjak nesouvisející. 
S nabídkami příspěvků (studií, recenzí, glos, rozhovorů) se obracejte na adresu: 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište 

koncepci textu; u původních s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran. Po­
drobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webových stránkách časopisu: 

www.iluminace.cz, v položce Redakce/ kontakty. 



3/2010 

„Trezorový" film 

(uzávěrka: 30. dubna 2010) 

hos tujíc í edi torka: Jindřiška Bláhová 

Fe nomén tzv. „ trezorových" fi lmu je nedílnou a prominentní součástí dějin československé 

kinematogra fie i š irš ích kulturních a společenských dějin ČSR po 2. světové válce. Te rmín 

„ trezorový" film označuje „ ideologic ky závadné" kine matografic ké dílo, jehož uvede ní do 

di tribuce, dokončení či další uvádění komunistický režim z mocenských a ideových důvodu 

zakázal. Tento fenomén, jenž byl součástí propracovaných cenzurních mechanismů ideově 

zaštítěných Ideologickou komis í ústředního výboru ÚV KSČ, časově s padá do období tzv. 

normal izace v čs. filmu konce 60. a začátku 70. le t. V tomto období se komunis tic ký režim 

vypořádával s dočasnou li beralizací, jež probíhala v důsledku politických událostí od první 

poloviny 60. let a jež se projevila i v kinematografii. Nejvýraznější manifes tací uvolnění j e 

přitom tzv. česká nová vlna. Díky jasné hodnotové polarizaci mezi méně restriktivními 

60. lé ty, jež jsou spojována s rozmac he m t vů rčí kreativity jedné „zázračné" filmové gene race 

(M. Forman, V. Chytilová, J . Menze l, P. Juráček č i J. Němec) a uvolněností filmového výrob­

ního procesu, a utuženým režimem ve filmové výrobě le t sedmdesátých zís ka l pojem „ trezo­

rový" film jasný symbolický význam. Sta l se efektivním symbole m kinematografie a jejího 

tvů rčího ducha v područí komunistické ideologie a moci . Zahrnuje v sobě tvůrčí tragédii, re­

zi tenc i i logiku fungování totalitního režimu. 

Pojem samotný proniknu! i do š iršího obecného povědomí, kde se s tal součástí budování ur­

č ité divácké identity před rokem 1989. V tomto š irš ím divác kém povědomí je termín spojo­

vaný hlavně s úzkou s kupinou e litních „ po tižených" filmů , jejichž osud je primárně spojo­

vaný s jejich nás ilným vyřazením z kulturního oběhu. Do této skupiny patří SKŘI\ÁNCI A ITI , 

Urno, Vš1c11 1 DOBŘÍ RODÁCI a případně PŘÍPAD PRO ZAČÍ AJÍCÍHO KATA. Do pomyslných trezorů 

přitom speciální prověřovací komise posla ly podle seznamu uvedeného v říjnu 1988 v časo­

pise céna na s to filmů, včetně dokumentá rních. Šlo tedy o fenomén mnohem rozsáhlejší 

a systemat ičtěj ší. Už to naznačuje, že před fi lmovými historiky stoj í 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 porevolučn í. 

J ednou z možných metod, jež se nabízejí k rozkrytí tohoto fenoménu, je například orální his­

torie . é rie rozhovorů vedená Janem Lukešem s fi l maři , jejichž díla postihl zákaz, (Ilumina­

ce 1/ 1997), naznačuje možné cesty da lš ího výzkumu. Analogicky se lze zaměři t nikoliv na 

t vů rce, a le na ak téry, tv ůrce a vykonavate le ku lturní politiky, na muže a ženy z vedení Čs. 
tátn ího filmu č i Barrandova , kteří se na zakazování filmů podíle li. Řada z nich se o d vacet 

le t později podíle la na jejic h „ rehabilitaci" a uvol ňování do dis tribuce. 

Zatímco procesu zakazování se čeští his toric i fi lmu již částečně věnovali , proces uvolňování 

zt'1s tává zatím j ednou z nezmapovaných kapitol. Mezi ty další patří např. divácká recepce fil-



mu po návratu do dis tribuce, proměny diskursu o trezorovém filmu během 70 . a 80. let, pře­

hodnocení exkluzivity te rmínu pro díla spojovaná s českou novou vlnou, neboť fi lmy postiho­

val zákaz i v 50. le tech, č i podrobnější ka tegorizace a a na lýza závadnosti filmů (viz např. tzv. 

černé filmy) . Zde se dá stavět na edici dokumentů z archivu ÚV KSČ sestavené J iřím Hop­

pem (Iluminace 1/1997) nebo na textu Jana Jaroše o cenzuře v 60. letech (Filmový sborník 

historický 4) . Vzhledem k propojenosti kinematografi í v celém bývalém Východním bloku se 

nabízí jako vhodná oblast pro další výzkum i trasnacionální komparativní analýza fenomé nu, 

j ež může poodhalit rozdíly v mechanismech zakazování či reálný vliv Moskvy. K možnému 

přehodnocení vybízí vzhledem ke své téměř mytologické povaze v rámc i děj in čs. kinemato­

grafie i samotný termín „ trezorový film" . 

Několik příkladů dílčích témat, která se nabízej í ke zpracování: 

ka tegorizace a analýza krité ri í pro klasifikaci trezorových filmů v š irších souvislostech 

cenzury; 

mechanismy a procesy zakazování (např. práce komis í, které měly prověřit celovečerní 

a krátkometrážní filmy, j ež už byly v distribuci); 

„ rehabilitace" trezorových filmů - jejic h uvolňování do distribuce (Ústřední p/'ijčovna fil­
mů), dokončování filmů zakázaných ve v)-robě; 

mediální reflexe trezorových filmů , a proměny tohoto d iskurs u jak před, tak po listopadu 

1989 (např. funkce trezorových filmů při konstrukci urč itého specifického obrazu 60. le t 

v komunistické ideologii i v demokratickém režimu); role filmových kri tiků/novinářů při 

formování diskursu o trezorových filmech (J. Kliment, V. Trapl ad.); 

divácká recepce „trezorových filmů" - ať už po jejic h uvolnění koncem 80. le t, či před 

rokem 89, a konstrukce divácké identity; 

případové studie konkrétníc h zakázaných filmů; 

dokumentární film y jako „specifická" s kupina zakázaných filmů; 

srovnávací transnacionální analýza fenoménu „trezorový film" - existence/absence feno­

ménu v ostatních stá tech Východního bloku a praktiky zakazování/uvolňování v jed notli­

vých totalitních režimech; 

ekonomická exploatace „zakázaných filmů", jej ich role ve vývozní politice Filmexportu 

a pozdějších soukromých distributorů . 



4/2010 

Filin a sociologie 

(uzávěrka 31. srpna 2010) 

hostujíc í ed itor: Kare l Čada 

Co muže nabídnout soc iologie filmovým studiím '? A co naopak fi lmová studia soc iologii? 

V posledních le tech je propojování těchto dvou d isciplín ve lmi produktivní. Ta ké Il uminace 

na tu to ituaci reagovala a na bídla v minulosti monote matická čísla, kte rá k podobnému vý­

zkumu měřovala (např. čís lo 1/2008 zaměřené na dějiny fi lmové recepce). Věříme však, že 

možno ti bádání v této oblasti ještě nebyly zda leka vyčerpány. 

V oblasti sociologie filmu stojí na jedné straně teorie reprezentace, v níž hraje v současnosti 

k l íčovou úlohu problematika politiky identit, na d ruhé straně pak výzkumy fi lmové recepce 

a produkce. ociologické analýzy se v současnosti věnují kontextům vzn iku č i předvádění fil­

mového díla i ana lýze filmového diváctví. Zkoumají fi lmy jako takové, sociá lní zázemí divá­

ků i fungování filmového prfimyslu. Analýza muže také spojovat několik těchto oblastí, aby 

zachyti la médium v š irších soc iá lních souvislostech. To se v posled ní době děje v oblas ti e t­

nografické ho výzkumu, kte rý v rámc i analýzy s trategic ky spojuje pe rspektivu fi l mařů a fi lmo­

vých konzumentů (Sara Dickeyová). Význam je a le přik ládán také kinům jako prvkum s truk­

turujíc ím městský pros tor, napřík lad střed města, komerční zóny apod. a domácímu prostoru 

recepce, kte rý pohyblivé obrazy a zvuky uvádí do vztahu se soukromým světem rod inné kaž­

dodennosti. 

Cílem nen í vytvořit úzce tematicky vymezené čísl o, ale s píše situovat kinematografii do růz­

ných po lečenských kontextů . Vítané j sou všechny texty, kte ré se věnují kinematografii, v ob­

lasteeh produkce, distribuce, předvádění i recepce, a využívaj í při tom sociologické teorie či 

metodologie . Články by mělo spojovat empirické ukotvení v mate riá lu zpracovaném kvanti ­

tativn ími či kvalita tivními výzkumnými metodami a je možno mezi ně zahrnout i me tody pří­

buzné (v případě kval itativního výzkumu např. orá lní his torii) . Vhod ná j sou zejména ta ková 

téma ta, kte rá ote víraj í otázky v českém prostředí dosud nezodpovězené ne bo zodpovězené 

j en okrajově, např. 

fi lm jako mís to paměti ; úloha filmu při kons trukc i sociá lní paměti v pos tkomunis tických ze­

m ích; 

role filmového média při vytváření politiky identit ( např. re prezentace marginalizovaných 

s kupin a sociá ln ích ne rovností, kons trukce ná rodní identity a td.); 

sociologická ana lýza kulturní politiky konkré tních států, EU č i dalších světových organizací 

v oblasti audiovizuální tvorby; 

diskursivní konstrukce distinkcí v oblasti filmové prod ukce (umění vysoké versus nízké , fak­

ta versus fikce, žánrová ka tegorizace apod.); 

film v lids ké biografii (analýza životopisných vyprávění); 



etnografie společenských aspektu filmové událo ti (premiéra, festival, přehlídka, le tní kino, 

návštěva kina ja ko schůzka potenciálních partneru apod.); 

kulturní průmysl ; 

krize reprezentace ve společenských vědách a dokumentárním filmu; 

demokrat izace audiovizuálních médií a nová společenská fóra (domácí video, YouTube, 

Myspace, Csfd ,.„); 

reflexe domácí sociologie fi lmu. 
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Film je jinde I Mimo prostor kina 

(uzávěrka 30. listopadu 2010) 

editorka tematického bloku: Lucie Česálková 

Záměrem tohoto tematického bloku je prozkoumat prostor předvádění a recepce filmu jako 

klíčový faktor ovlivňující j eho kulturní, historické a společenské funkce. Důraz přitom bude 

kladen na prostory předvádění filmu mimo běžná kina ja kožto prostředí, jež zásadně promě­

ňuj í význam filmu tím, že jej nově geograficky, architektonicky, ale i sociokulturně ukotvují. 

Z metodologickýc h hledisek, kterými je možné fenomén filmu mimo prostor kina nahlédnout, 

nás budou zajímat především ta, jež do popředí svého zájmu kladou důraz na specifika „ne­

-kinové" filmové zkušenosti (stranou tedy necháme otázky technické a problematiku distri­

bučních strategií a praktik). Budeme se tak pohybovat na pomezí dějin filmové recepce 

a předvádění, teorie relokace a nově se rozvíjejícího bádání v oblasti filmové geografie, v němž 

se poznatky zpravidla lokálně historických výzkumů filmových dějin kombinují s poznatky 

ka1tografie, architektury, urbánních studií či studií prostorové zkušenosti a psychologických 

a fyziologických aspektů pohybu v městském prostoru. 

Uvažování o specificích prostředí filmového předvádění a recepce přinesly do filmových stu­

dií výzkumy reflektující nástup televize, videa a digitálních médií. Spolu s tím, jak se namís­

to filmového plátna stávala stěžej ním interfacem filmové zkušenosti obrazovka (televizoru, 

počítače, nově i mobilního telefonu) a jak se sledování filmu prostřednictvím televize, videa, 

DVD a dalších nosičl'i přesouvalo z veřej ného do privátního sektoru, bylo nutné nově přehod­

notit, jak je divácká zkušenost determinována časoprostorovými okolnostmi předvádění/sle­

dování filmu. Byla tak, především v pracích Barbary Klingerové, vymezena specifika zkuše­

nosti domácího sledování filml'i a zejména v rámci dějin amatérského filmu se začala 

odhalovat archeologie domácího sledování fi lml'i před nástupem těchto médií. I ) 

Zatímco výzkumy Kligerové a dalších měly svl'ij základ v proměně technického zázemí sledo­

vání filmu, další, tentokrát spíše teoretická linie zabývající se prostředím předvádění a re­

cepce našla svá východiska v reflexi experimentální a avantgardní tvorby raného videoartu 

a videoinstalací. Teorie relokace, jak ji prezentují například Francesco Casetti2l či Phillipe 

Dubois, se často odvolává na uměleckou tvorbu a teoretické myšlení tzv. expanded cinema, 

jež se snaží záměrně aktivizovat kontext s ledování skrze diváckou interakci, a přetvářet tak 

historické a kulturní kontexty „architektury recepce". Myšlenku tzv. expanded cinema jako 

filmu/filmového obrazu, který „nemá žádné místo, ale okupuje prostor", od šedesátých let 20. 

stole tí v různých uměleckých variacích revokovali zejména tvl'irci britské Filmaktion Group 

(William Raban, Malcolm Le Grice, Gill Eatherley), kteří záměrně dramatizovali filmová 

představení a zapojovali diváky jako aktivní spolutvl'irce filmové zkušcnosti.3l Zatímco sa­

motní tvl'irci o „expanzi" v souvislosti s filmem přemýšlejí především ve smyslu rozšiřování 

zkušenostního hor-izontu diváka skrze jeho interakci s filmovým obrazem,4 l teorie relokace si 



všímá i obecnějších problému souvisejících s expanzí filmových projekčních ploch a obrazc:-1 

vek ve společenském prostoru a zohledňuje také vztah diváka a prostorových podmínek r;- I 
cepce.5> 

Teorie re lokace je i přes své téměř výhrad ní zaměřen í na experimentá lní projekty pro pře- 1 

mýšlení o recepci a předvádění filmu mimo prostor kina zajímavá tím. že vyzdvihuje význam 

obrazovky a jejího umístění. Dotýká se tak té mat, která zajímají i autory, již se zabývaj í „ma­

pováním" fi lmové zkušenosti v městském prostoru. K filmovým obrazům (obrazovkám, pro­

j ekčním plochám) přistupují s ohlede m na každodennost pohybu v městském prostoru a za 

pomoci metod psychokartografie se pokoušej í interpre tovat vztah mezi jej ich prostorovým 

umístěn ím a pamětí, emocemi a chováním městského chodce-diváka .61 Význam kin jako spe­

cifických institucí v rámc i městské infrastruktury přitom kladou na stej nou úroveň jako ji ná 

místa předvádění pohyblivých obrazu (promítání pod ši rým nebem, obrazovky na nárožkh 

a zdech, promí tání ve veřejných místnostech - restaurace, pošty, společenské sály, kostely 

a fary, univerzity a školy, obchodní střed i ska, dopravn í prostředky atp.). 

Připravovaný tematický blok by měl upozornit na místa, kam se film šíři l „za zdmi" běžného 

kina, a ukázat, jak ta to nová prostředí svým geogra fickým a společenským vymezením ovliv­

ňova la diváckou zkušenost Budeme se tedy ptá t na význam vyplývající z pozice prostoru 

předváděn í fi lmu na mapě zeměpi sné i sociá lní, a to tak, že se pokusíme 

• nahlédnout rozdíl mezi veřejným a privátním prostorem předvádění a recepce; 

• přemýšlet o umístění pros toru předvádění filmu ve vztahu k jiným objektům - mí tum 

zprostředkovávajícím zábavu, s lužby a tp.; 

• zohlednit význam prostoru předvádění fi lmu v rámc i dějin města, čtv1ti , je ho kulturn í tra­

dic i a spo lečenské funkce. 
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Archeologie médií v postmediáhú době 

(uzávěrka 28. února 2011) 

hostující editorka: Kateřina Svator'íová 

Historikové a teore tic i fi lmu, médií, vizuálníc h umění a dalš íc h kulturních forem v posled­

ních 25 le tech různými cestami dospívají k problematizaci tradičních historiogra fických 

konceptů, pevně daných časových a prostorových souřadn ic a kauzality dějinného vývoje. 

Jedním z důsl edků těchto změn je i vznik badate lského směru nazývaného někdy „archeolo­

gie médií". Mediální archeologové se zaměři li na h ledání přítomnosti konceptů médií nověj ­

š ích v dějinách médií starších a výzkum počátků jednotlivých jevů zaměn ili za sledování his­

torických souvis lostí a rezonancí. Vyšli především z Foucaltovy Archeologie vědění, kte rá 

napovídá, že každé médium v dějinách neznamená j en obraz/sdělen í nesený konkré tním ma­

te riá lem, jednu určitou kulturní formu a objekt, a le je součástí ši ršího diskurs u. Médium ja ko 

dis kurs ivní objekt je zasazeno do sítě dalších společenských konstruktů , témat a očekávání, 

kte ré se vážou na určité sociokulturní procesy a praktiky. Mediálně archeologický přístup se 

zaměřil jednak na výzkum cyklicky se vracejících objektů a motivů, kte ré formují med iá lní 

kulturu, j ednak na odkrývání způsobů, jak jednotlivé dis kursivní tradice a formace utvářejí 

specific ké med iální apará ty a systémy v různých historických kontextech, a tak definují j e­

jic h sociá lní identitu.7l 

Na přelomu století se však s ituace mediální ku ltury opět proměňuje. Rosalinda E. Krau so­

vá mluví o postmediální době a řík á: „Myslím, že nej prve musím udělat čáru za s lovem mé­

di um, pohřbít nános toxického odpadu a vyjít do světa lexikální svobody. ,Médium' se zdá 

příli š infikované, tol ik ideologicky, dogmaticky, diskursivně zanesené." 81 A Siegfried Zie lin­

ski se věnuje médiu jako něčemu nekonečně roz áhlému a všepohlcujícímu, z čeho te áme 

j ednotlivé tvary, texty, obrazy, inle rfacy č i formální poslupy.91 Teoret ikové relokace s ledují, 

j ak dochází k neus tá lému přesunu obrazů, jak těkají mezi rozdílnými mate riá lními objekty, 

podléhají odlišným módům předvádění a způsobují tak transformace horizontů divácké zku­

šenosti (Francesco Casetti , Barbara Klingerová). Tyto koncepce ukazuj í, že se mění jak po­

j etí média, tak obecněji obrazu, je ho kontextu i jeho d iváků, a že se tedy lze ptá t: Jak může­

me ml.uvit o a rcheologii méd ií v postmediální době? 

I proto začala archeologie médií, byť ještě velmi mladá, nabývat odl išných podob, více či 

méně vzdálených od původního rá mce foucaultovské archeologie. Siegfried Zielinski e za­

čal zaj ímat více o subverzivní část dějin umění a zaměřil se na anarcheologii médií, kte rá 

celý výzkum posouvá do osobnější roviny fasc inovaného inte rdisciplinárního hledačství sbí­

rek kuriozit, později do ještě otevřenějšího prostoru variantologie, ve kte ré m již tyto di cipli­

nární hranice zcela mizí a nově otevřený a rchiv všeobecnýc h da t a znalostí umožňuje volné 

hledání nečekaných transhistorických souvislo Lí. Olive r Grau, Thomas Elsaesser, Erkki 

Huthamo a Carolyn Marvinová na základě hi torických médií definují vlastnosti nových mé-



dií a virtuálních realit, „archeologie možných budoucností", a nalézání opakujících se topoi 

v dějinách mediálních diskursů jim pomáhá nejen odlišně nahlédnout jednotlivé zobrazova­

c í praxe (jakými jsou například s tereoskop, pohyblivá panoramata či virtuální realita), ale 

i odlišná percepční paradigmata a variace diváckých zkušeností. William Uricchio s leduje, 

jak rozdílné technologie médií a kulturní praktiky utvářejí reprezentační strategie, ale i re­

cepci a odlišná publika. Fridrich Kittler naopak zcela opomíjí divácký subjekt a zaměřuje se 

pouze na technologická média jako určitá a priori. Archeologický rámec umožňuje zkoumat 

obrazy z odlišných diskursů (Laura Marksová například sleduje matematické vzorce a přesa­

hy diagramatického a algoritmického myšlení v umění, Arianna Borrelliová zkoumá metafo­

ry jako klíčové vzorce pro možný překlad mezi jednotlivými d iskursy), využít odlišné metody 

a přístupy (Alison Griffithsová se zaměřuje na fenomenologicky orientovanou archeologii di ­

váckého zážitku uprostřed imerzivních médií) a inspirovat uměleckou tvorbu (Jeffrey Shaw, 

Werner Nekes, Gustav Deutsch, Péter Forgács, Zoe Beloffová, Gebhard Sengmiiller, v domá­

cím prostředí Filip Cenek, Martin Blažíček apod.). Relokace médií pak inspiruje další větev 

mediálního výzkumu, který se částečně vzdaluje od původního archeologického vymezení 

a zaměřuje se na transmediální inte1textualitu a vyprávění, tedy na zkoumání příběhů pře­

cházejících mezi jednotlivými médii a toho, jak se jednotlivá topoi objevují napříč historií li ­

teratury, výtvarných zobrazení, jak proměňují fi lmový obraz, ať už promítaný v kinosále či na 

osobním počítači, jak se uplatňují ve videohrách či digitálních s imulacích, jak obdobné kul­

turní historie vytvářej í transmediální „sítě" veřejných pros.ton"i. Tyto transmediální sítě pak 

propojují historiografii , teorii a praxi, a redefinují a dekonstruují tak definici archivu a trans­

formují jeho sbírky - podloží med iálněarcheologických výzkumů. 

Problematizace archivu, médií či disciplinárních hranic tedy znovu inspiruje k otázce, jak 

lze mluvit o archeologii méd ií a co vše spadá do jejího výzkumného pole. Mediálněarcheolo­

gický rámec nám umožňuje nahlédnout témata, která doposud byla limitována tradičním vy­

mezováním jednotlivých médií, zkoumat otázky v š irším, dynamičtějším poli Zielinskiho ar­

chivu, sledovat, co se děje s obrazem i jeho divákem v době postmédií. Zároveň nám takto 

vymezené pole zájmu otevírá možnosti k „relokac i" archeologického přístupu a stopování 

konkrétních idejí (a to nejen v obrazových médiích, ale i v teoretických textech) a aplikovat 

ji na disciplíny a d iskursy, které doposud s tímto zkoumáním nebyly spjaté. Cílem tohoto te­

matického bloku Iluminace (spojeného s mezinárodní mediálněarcheologickou konferencí, 

která se uskuteční koncem roku 2010 v Praze), je ukázat odlišné možnosti využití archeolo­

gického přístupu, nabídnout prostor pro teoretické úvahy o proměně mediálních kategorií, 

archeologické metody jako takové a zárover'í pro případové studie z (nejen českého) mediál­

ního prostředí. 
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Poznámky: 
1) K tornu více např. monotematické číslo Iluminace 3/ 2004 a v něm zmíněná literatura. 
2) Francesco Casetti o relokaci říká: „ Relokací míním proces, v jehož rámci zkušenost, ať už jakáko­

li , přesouvá z jednoho místa na druhé. Jedná se o přemístění (d isplacement), jehož záměrem je do­
být celou novou sféru (fyzickou, ex istenční, technologickou atp.), v níž bychom mohli znovuoživit 
téměř ve stejné podobě to, co by bylo možné nechat žít jinde. V této nové sféře mužeme najít nové 
možnosti a nové dimenze." Viz Francesco Ca se I I i, The Lasl Supper in Piazza Della Scala. Ci­
nema &Cie 11, 2008, č. 3, s. 7- 14. 

3) K projektum expanded cinerna lze přiřadit i tvorbu Valie Export, PeteraWeibela, Tonyho Conrada, 
Pe te ra Kubelky, Paula Sharitse a dalších. 

4) K práci Valie Export a k významu „expanded cinema" s krze její vlastní dílo viz Valie Export, 
Expande<l Cinema as Expanded Reality. Senses ojCinema 4, 2003, č. 28. Online: <http://archive. 
sensesof<:inema.com/contents/03/28/expanded _ c inema.html >, [cit. 13. 11. 2009). 

5) Viz např. název konference Expanded Cinema: Activating the pace of Reception (Tate Gallery, 
Londýn, 17.-l 9. 4. 2009). Online: < http://www.studycollection.co.uk/expanded/ index.html >, 
<http://www.tate.org.uk/rnodern/evcntseducation/syrnposia/18016.htm>, [cit. 13. 11. 2009]. 

6) Tomuto typu výzkumu se věnují například Floris Paalman na University of Amsterdam (The City as 
Cinematic Network/ Rotterdam) ři prof. Ian Christie na Univers ity of London (History of London 

Screen Entertainrnent) aj. 
7) Erkki Huhtamo, „Od kybernetizace k interakci: příspěvek k archeologii interaktivity." Teorie vědy, 

roč. 26, 2004, č. 2, s. 91. 
8) Rosalind Krauss. A Voyage on the orth Sea: Art in the Age ojthe Post-Medium Condition. London: 

Tharnes & Hudson 2000, s. 5. 
9) Siegfried Zielinski, The Deep fone oj the Media. Toward an Archaeology oj Hearing and Seeing by 

Technical Means. Cambridge: The MlT Press 2006, s. 32-34. 



ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou re flexi kinematografie a příbuzných problému. Byla za­

ložena v roce 1989 jako pulle tník. Od svého pátého ročníku přeš la na čtvrt l et ní periodic itu 

a při té příležitosti se rozšířil jej í rozsah i formát. Od roku 2004 je v každém čísl e vyh razen 

prostor pro monote matický blok textu . Od roku 2005 jsou některé monotematické b loky př·i­

pravovány ve s poluprác i s hostujíc ími editory. Iluminace přináší především původní leore li ('­

ké a his torické studie o filmu a da lš ích audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuje rov­

něž překlady zahraničních textu, j ež přib l i žuj í současné badatelské trendy nebo splácejí 

překladatelské dluhy z minulosti. Velký prostor je v Iluminaci věnován kritickým ed icím pri­

márních písemným pramenu k dějinám kinematogra fie, stejně jako rozhovorům s významný­

mi t vůrci a bada te li. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných proj ektu a nově zpracovaných a rchi vních fondu. Jako každý a kademický časopi s 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné litera tury, 

zprávám z konferencí a dalším a ktua litám z dění v oboru fi lmových a mediá lních studií. 

Pokyny pro autory: 

Nabízení a fo rmát rukopisi1 

Redakce přij ímá rukopisy v e le ktronické podobě v ed itoru Word, a to e-mai lem na adrese 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zasla t struČ'ný 

popis koncepce textu. U původních studií se předpokládá délka 15-35 normostran, u rozho­

voru 10-30 normostran, u osta tních 4-15; v odůvodněných případech a po domluvě re­

dakcí je možné tylo limity překroči t. Všechny nabízené příspěvky musí být v defin itivní ver­

zi. Rukopisy studi í je třeba d oplnil filmografickým soupisem (odkazuje-li text na fi lmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angl ičtině nebo češtině o rozsahu 0,5-

1 normostrana, anglickým překladem názvu, biografickou notickou v délce 3-5 řádku, voli ­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se přijímaj í ve formátu JPG (s popisky a údaji o zd roji), 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopisu (viz „ Pokyny p ro 

b i b l iogra flcké c i lace"). 

Pravidla a prílběh recenzního řízeni 

Recenzní řízení typu „peer-review" se vztahuje na odborné s tudie, určené pro rubriku „Č lán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „redakčního okruhu"), jejíž aktuá lní s lože­

ní je uved eno v každém čísle časopisu. Šéfredaktor má právo vyžáda t s i od a utora ještě před 
započetím recenzního řízen í j azykové i věcné úpravy nabízených textu nebo je do recenzní­

ho řízen í vůbec nepostoupit, pokud nesplňují základní kritéria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnutí musí a utorovi náležitě zdůvodnit. Každou předběžně přijatou studi i redakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kri té ria odborné kva­

lifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, kte ré jsou v bl ízkém 



pracovním nebo osobním vztahu s autorem. Autoři a pos uzovate lé zůstávají pro sebe navzá­

je m anonymní. Pos uzovatelé vyplní formu lář, v němž uvedou, zda text navrhují přijmout, pře­

pracovat, nebo zamítnout. Své stanovisko zdůvodní v přiloženém posudku. Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní důvody, res p. podněty k úpravám. 

v případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoceních muže redakce 

zadat třetí posude k. Na zák ladě posudku šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijetí či 

zamítnutí příspěvku a toto rozhodnutí sdělí v nejkratším možné m te rmínu au torovi. Pokud 

autor s rozhodnutím šéfredaktora nesouh lasí, může své s tanovis ko vyjádřit v dopise, který re­

dakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí č l enům redakčního okruhu. Výsledky recenz­

ního řízení budou archivovány způsobem, který umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním krité riem posuzování byla vědecká 

úroveň textu. 

Další ustanovení 

U nabízených rukopis u se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že j ej v průběhu recenzního řízení a ni nebude nabízet jiným časopisům. Pokud byla publi­

kována jakákoli část nabízeného textu, autor je povinen tuto skutečnost sdělit redakci a uvést 

v rukop ise. Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud si autor nepřeje, aby jeho text byl zve­

řejněn na internetových stránkách časopisu (www.iluminace.cz), je třeba sdělit nesouhlas pí­

semně redakci. 

Pokyny k formá lní úpravě č lánku j sou ke stažení na téže internetové adrese, pod sekcí „Au­

toři člán ků". 
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