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Edito rial 

,,. 
„TREZOROVY" FILM 

Trezorový film. Zřejmě žádný j iný termín v rámci dějin zestátněné československé kine­
matografie není v obecném povědomí natolik zakořeněný a vnímaný jako symbol filmu 

a tvůrčí svobody v područí autoritativního režimu. Žádný jiný termín s sebou také nene­
se významy tak symptomatické pro kulturní a politické dějiny československého filmu 

po roce 1945: restriktivní vztah s tá tu a strany k umělecké scéně, střet a vyjednávání 
tvůrců s opresivním cenzurním či produkčně-byrokratickým apará tem. Zahrnuje v sobě 

tragické osudy umělců a jejich děl , rezistenci a ve zkratce i logiku fungování autoritativ­
ního režimu. Pod termínem trezorový film se většinou rozumí „elitní" skupina titulů 

vzniklých v období liberalizace v 60. letech a zakázaných z politicko-mocenských důvo­
dů během normalizace - SKŘI VÁNC I NA NITI, U CHO, V šlCHNI DOBŘÍ RODÁCI ad. Po listopadu 
1989 se pak termín trezorový film stal synonymem pro film výjimečný č i výjimečně kva­
litní. V každém ohledu film vykázaný - na základě dřívějšího, ať už skutečného či pou­

ze předpokládaného, politicko-ideologického postihu - mimo hranice běžné filmové pro­
dukce. Nezřídka se stává, že nálepkou trezorový film je označen snímek, jenž vůbec 

zakázaný nebyl, ale zapadá do představy o fungování komunistického filmového mono­
polu. Termín trezorový je tak součástí kanonického výkladu dějin předlistopadového 

československého filmu v romanti zujících souřadnicích boje svobodomyslných tvůrců 
proti svobodě nepřejícím ideologům. Takové pojetí vede ke zjednodušující interpretac i 
fungování zestátněné kinematografie a důraz na „zla tá šedesátá", k nimž termín trezoro­

vý film neodmyslitelně patří, neadekvátně zastiňuje jiná období jejích dějin. 
Konkrétním trezorovým, č i přesněji zakázaným, filmům z 60. let, osudům jejich tvůrců 

i kontextu jejich vzniku a upadnutí v nemilost je věnována řada studií. Od prací zabýva­

jích se textuální, obsahovou a este tickou analýzou přes výzkumy zaměřené šířeji na cen­
zuru až k textům mapujíc ím nástup a mechanismy normalizace prostřednictvím žité zku­

šenosti jednotlivých aktérů-postižených filmařů. Přestože se zdá, že trezorový film jako 
kategorie je jasně definovaný a neměnný, jako předmět his torického výzkumu či teore­

tické analýzy není ani zdaleka vyčerpaný. 

Toto číslo Iluminace se snaží rozšířit chápání trezorového/zakázaného fi lmu jako feno­
ménu - vykročit z časového vymezení 60. lety, z ustálené dynamiky utlačovaný umělec­

-utlačujíc í stá t, ozřejmit roli a význam zakazování filmů coby systémového mechanismu 
v socialis tických zemích. Tento spíše politicko-ekonomický a instituc ionální úhel po­
hledu ale neznamená marginalizaci osobních tragédií jednotlivých tvůrců uvnitř systé-
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mu, bagatelizování ideologic ké pokřivenosti či dopadu, který mechanismus „oč išťování" 

kinematogra fie měl na její celkový estetic ký, formální či tvůrčí vývoj a kontinuitu . 

Zakazování filmů v rámci socialistických kinematografií jako systémovému mechani mu 

se ve svých textech věnují Jaromír Blažejovský a Aleš Da nielis, první z pozice filmové­
ho his torika a drnhý více z pozice praktika s de tailní zna lostí distribučního sektoru fil­

mové ho monopolu. Jaromír Blažejovský se zaměřuje na kinematografie v socia lis tických 

s tátech obecně a přehledově mapuje prax i v jejich rámci s cílem nas tínit logiku, styčné 
body či generalizující tendence celé ho systému. Aleš Da nielis se naproti tomu zabývá 

vývojem distribuční praxe v zestátněné československé kine matografii a proměnami 

programové nabídky v závislosti na politic kých i ekonomic kých změnách se zvláštním 

při hlédnutím k zakázaným filmům. Oba přitom upozorňují na fakt, že zakazování filmů 

bylo praxí inherentně vlastní filmovým monopolům v socialistických státech a praxí ča­

sově neomezenou. Státní kinematografie k zákazu sahala kdykoliv, kdy měla potřebu se 

vnitřně očistit, ať už to bylo po převratu v roce 1948, v období normali zace či v letech 

osmdesátých. Současně ovšem šlo - jak ve své recenzi na čerstvě vydanou a v českém 

jazyce zatím nedostupnou monografii Bogdana Tirnaniée Grni talas o zakázaných fil­

mech v bývalé Jugoslávii podotýká Jaromír Blažejovský - o mechanismus často nesyste­

matický a unikavý, což je příznačné pro paradoxy komunis tické ho režimu. 

Kapitola z Tirnaniéovy také patří k překladovým textům tohoto čísla. Studi e jednoho 

„případu", zakázaného filmu R ANÁ DÍLA, rozšiřuje kompa rativní pohled na socialistické 

kine matografie ve s tudii J aromíra Blažejovského o sondu do specific ké cenzurní praxe 

v Jugoslávii. Text, j enž je opatřený kontextualizačním doslovem J. Blažejovského, který 
dává popisované události do dobových souvis lostí, rozšiřllj P. pověclomí o specifické s itu­

aci v zemi, jež byla v roce 1948 vyloučena ze socialis tic ké ho tábora, a jejíž vývoj tak s le­

doval, v porovnání se zeměmi východního bloku , do značné míry odlišnou trajektorii. 

Praxe v Jugoslávii měla sice svá spec ifika, a le zároveň je dokladem, jak poznamenává 

a utor úvodu, „že se bez trezoru (bunkru) neobešel žádný komunistický režim, a ni ten 

nejliberálnější." 

Text Jindřišky Bláhové se zabývá přehodnocováním a uvolňováním československých 

filmů zakázaných během normalizace. oustředí se hlavně na léta 1988 a 1989, na ini­

c iativy Svazu českých dramatických umělců (SČDU) a na práci svazové hod notíc í komi­

se v kontextu tende ncí k přehodnocení filmu během celých osmdesátých let. Zatímco za­

kazování filmu se v českém kontextu věnuje řada s tudií, jejich následné přehodnocování 

s c ílem uvést je zpátky do š iroké di stribuce je víceméně neprobádanou kapitolou v ději­

nách československé kinematografi e . Tex l tak nabízí nový pohled na trezorové/zakázané 

film y ja ko na poměrně promine ntní středobod, do kterého se v nejis té m období 80. let 

sbíhaly a na němž se projevovaly a střetáva ly rozličné agendy jednotli vých ku lturních 

institucí - SČDU, Československého státního filmu , Ústřední půjčovny filmů či Kultur­

ní komise ÚV KSČ. Na text úzce navazuje mate riál shromážděný v rubrice „Edice a ma­

teriály". Edice, v níž je přetištěn výběr dokumentu vyprodukovaných zmíněnou hodno­

tíc í komisí, přenáší důraz z ins titucí na kulturní inte ligenci zapojenou do proce u 

přehodnocování filmu z 60. let a na způsoby, j akými příslušníci inteligence vyjednávali 

s režimem. 
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Tímto čís lem /luminace není té ma trezorových/zakázaných filmt1 ani zdaleka vyčerpáno. 

Texly v něm uveřejněné si kladou za cíl ozřejmil některé přehlížené aspekty fenoménu 

známého ja ko trezorový film, ale souča ně naznačují další možné oblasti výzkumu. Ať už 

je Lo tudium d is tribuce a recepce trezorových filmti před i po roce 1989, témata, kte­

rých se dotýká Lext Aleše Da nielise i s tudie „Ven z trezoru", fungování kulturních insli­

Luc í a existe nce umělcu a intelektuálU uvnitř socialistického systému č i analýza pro­

měnlivých mediálních diskursů, kte ré obklopovaly trezorový film v průběhu času. 

JB 
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Články k tématu 

v 

TREZOR A JEHO DETI 

Poznámky k zakázaným filmům v socialistických kinematografiích 

Jaromír Blažejovs ký 

Pojem „trezorový film", který se užívá v češtině a ve slovenštině, navozuje kromě jiného 

představu národního pokladu, což je v případě našich kinematografií výstižná asociace.1l 

Ruským, ukrajinským a polským ekvivalentem je police (polka, polycja, pólka, odvoze­
niny: poločnyj film, pólkownik) , Srbové a Chorvati říkají bunkr (bunker, bunkeriranje). 
Maďaři mají skříňku (doboz) ,2l podobně jako Kubánci (películas engavetadas jsou doslo­

va filmy odložené do krabice) . V Německu, Bulharsku a Rumunsku se mluví jednoduše 
o zakázaných filmech (verbotenen Filme, zabranenite filmi, filme interzise). Trezor (pol­

ka, pólka, bunker, doboz ... ) může být definován jako metaforické pojmenování pomysl­

ného prostoru, v němž po jistou dobu končívaly zakázané filmy, postižené kontrolními 
mechanismy, typickými pro státní (znárodněné) kinematografie v zemích I-ízených s tra­
nami leninského typu.3 l Trezorová praxe je doložena ve všech socialistických kinemato­
grafiích, snad s výjimkou Albánie.4l 

Možnost trezoru je objektivně dána samotným principem státní kinematografie: pokud je 

producentem stát, zůstává v jeho moci promítání některých filmů nepřipustit. Pokud 

v tomto státě platí vedoucí úloha s trany, mohou jeho a její orgány a činitelé zakázat film 
na kterékoli úrovni řízení a v kterékoli fázi výroby.5l Zdráhám se nazývat takovou praxi 

1) Z 200 českých filmů vybraných pro první e tapu digita lizace spadá mezi tak či onak trezorové přibližně 

30% titulů, z období šedesátých le t je to dokonce 60 % . Srov. online: <http://www.mediadeskcz.eu/ 
uploaded/navrh_koncepce_digitalizace_ceskych_ filmovych_del.pdf>, (c it. 24. 5. 2010]. 

2) Nezávislý maďarský videožurnál z konce osmdesátých le t se ironicky jmenoval FEKETE DOBOZ, tedy Čer­
ná s kříňka. 

3) Nazývám tyto vládnoucí struktur)' leninskými stranami, neboť z učení V. I. Lenina o státu , straně a revo­
luc i všechny vzešly, ať už jejich další vývoj mířil k vůdcovským diktaturám (stalinský SSSR, Severní Ko­
rea, Albánie, Ceau§eskovo Rumunsko), k byrokratickým režimům „ reálného socialismu", včetně omeze­
né státní suverenity v duchu tzv. Brežněvovy doktríny (NDR, normal izační ČSSR aj .), ke kombinaci 
osobní moci s prvky samosprávy (Titova Jugoslávie) či k pokusům o demokra tický socialismus (česko­
slovenské jaro 1968, pe restrojka). Politologicky korektní by též bylo nazývat tyto strany komunistickými , 
ne všechny ale měly toto adjektivum ve svém názvu. 

4) .lak napsal režisér Gězim Erebara, trezorové filmy v Albánii nemohly existovat. Každý projekt prověřova­
ly umělecké komise ve fázi scénáře i hotového fi lmu, za přítomnosti ředitele studia a stranických tajem­
níků, takže „kontrola byla úplná a režisér nebo scenárista neměl kudy kam" . Navíc existovala třetí, tak­
zvaná „předkontrolní" komise, kte rá v iděla fi lmy před hlavním Divákem, totiž Enverem Hoxhou" 
(z dopisu Gězima Erebary autorovi této stati , Tirana 28. 9. 1997). 

8 
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cenzurou, neboť jde o komplexnější, ale také entropičtější a nepředvídatelnější sy tém 

dozoru, než je institucionalizovaná, deklarovaným pravidlům (politic kým, mravnostním, 

nábožen kým) podléhající cenzura, j akou známe z dějin zemí volného trhu, včetně na­

příklad Íránu po islámské revoluc i (1979) č i Frankova Španělska (1939- 1975).6
> Ve 

znárodněných kinematografiíc h ovšem ne ní vyloučena ani existence cenzury jako ins ti­

tuce, tedy s profesionálními úředníky pověřenými výstupní kontrolou mediálních pro­

duktů. Ta j e však j e n j ednou z mnoha forem, jimiž může být dohled zabezpečován . Zřej­

mě proto s i některé jazyky naš ly pro zakazování filmů expresivnější pojme nování. 

Zatímco „police" navozuje představu relativně s nadné dos tupnosti v rámc i byrokratic­

kého systé mu (film byl toliko odložen), jihoslovanský bunkr evokuje válku a českoslo­

venský trezor se otvírá až po změně „ majitele klíčů"; tedy po revoluc i.7
) 

Trezorové kauzy můžeme rozdělit na primární a sekundární. Primárním trezorem nazý­

vej me s ituaci, kdy j e film zastaven ve fázi natáčení či postprodukce, anebo je v dokon­

čeném tavu zakázán, aniž byl předtím uveden (SKŘ IVÁ Cl A ITI, UCHO) . Do této s kupi­

ny patří i pozdržené premiéry (HRA o JABLKO) . e kundární trezorovostí rozumíme případ, 

kdy e film po jis tou dobu v kinech ne bo na fes tivalech hraje (může dos távat ceny a vy­

cházej í na něj recenze) a teprve potom je s tažen z oběhu - to se může s tát po několika 

dnech (SPUR DER STEINE, ALICIA EN EL PUEBLO DE MARAVILLAS), měsících (VštCHNI DOBŘÍ RO­

DÁCI) i le tech (Až PŘIJDE KOCOUR).8 l Re habilitace primárně trezorového filmu pak obnáší 

je ho případné dokončení (PASŤÁK) , zpřístupnění fragmentu (BĚŽIN LUH, NA SREBRNYM GL0-

1m:)91 č i pre mié ru, zatímco v sekundárním případě se jedoá o návrat díla, kte ré si již zís­

ka lo mís to v děj inách kinematografie a čás t publika je zná. 

5) Ja kkoli se trezorování týká především filmťi, které byly s tátními kine ma tografie mi vyrobe ny, vztahovaly 

se zákazy i na snímk y z předchozího období; u nás š lo o prvorepublikovou a prote ktorá tní produkc i. Jak 
zj is til Jan Kohoutek, u oč ÍllO MOTÝLA například vadila erotic ká senzačnost , u Di>KY v MODRF:M he recká 

úča t údajného kola bora nta Vladimíra Majera, u MooRF:Ho ZÁVOJE osobnost režiséra Jana Antonína Hol­
mana, jenž ži l v e migraci . Jan K o h o u t e k, Ideologická komise ÚV KSČ a československá kinemato­
grafie v liberalizačním procesu 60. let. Příspěvek k dějinám cenzury (bakalářská diplomová práce), Brno: 
Masarykova uni verzita 2007, s . 29-30. 

6) "' panělská cenzurní norma z počátku šedesátých let kromě j iných požadavkťi zakazovala ospravedlňová­
ní e bevraždy, vražd z vášně, ospravedlňování pomsty a soubojťi , institucionálního rozvodu , manželské 

nevěry, prostituce, potratu, a ntikoncepce. Zakazova la prezentaci sexuálních perverú, návodné zobrazo­
vání narko ma nie a a lkoholismu, ne uctivé zobrazování víry a náboženských praktik, urážku katolické 

eírkve, urážku vedoucího představi tele s tátu a pod . (Augus to M. Torr e s (ed .), Spanish Cinema 1896-
1983. Madrid: Ed itoria nacional 1986, s . 178- 180). V soc ialis tických zemích nebyla pravidla formulo­
vána takto taxati vně, jakkoli i zde p la ti lo, že se nesmí znevažovat nej vyšší představitel : ironic ké zobra­

zení maršála Tita ve filmu PLA TIČNI lsus vedlo k uvěznění je ho autora Lazara Stojanoviée (Mi lan 
i k od i j e v i é, Zabranjeni bez zabrane. Beograd: Jugoslovenska kinoteka 1995, s. 94- 95). 

7) Me tafora trezoru pochází zřejmě z profesního s la ngu pracovníkťi dis tribuce, odkud pronikla do public is­

tické ho žargonu. evzpomínám si, od koho jsem ji s lyšel poprvé; bylo to při některé konzultac i pracov­

níky Ústřední pťijčovny filmťi (ÚPF) nebo Rady Československých fil mových klubťi (Č FK) v pozdních 

sedmdesátých le tech. 
8) Zpráva o situaci a návrh dalšílw postupu konsolidace v čs. kinematografii z 22. března 1971 rozlišuje fil­

my „nedokončené zastavené ve výrobě", „dokončené neuvedené", včetně dovozu, „vyřazené nebo poza­

s tavené" a „stažené z distribuce'·. Viz Jiří H oppe (ed.), Dokumenty z archivu ÚV K Č. Iluminace 9, 
1997, č. l , s. 194-198. 

9) Rea lizaee vysokorozpočtové sci-fi Andrzeje Zulaws kého N .\ REBRNYM GLOBIE byla v roce 1977 po natoče­
ní ttyř pětin obrazového ma te riálu zastavena. V květnu 1988 byla na festivalu v Cannes uvedena verze, 

9 
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Hranice mezi prostým vyřazením z oběhu poté, co byl titul v distribuci exploatován, a je­

ho zákazem nejsou vždy zřetelné. Nepřítomnost některých starších titulů v repertoáru 

mohla být přirozeně vysvětlena i technickými okolnostmi, jako je opotřebování kopií. 

Nikde na světě nejsou filmy v oběhu věčně. 10) Za trezorové mt.žeme proto považovat až 

takové případy, kdy inkriminované dílo nebylo v konkrétním období dostupné žádným 

způsobem: pokud si je nějaké kino či filmový klub chtěly zahrát, nenalezly pochopení 

u žádné z půjčoven ani v národním filmovém archivu; navíc se dílo neuvádělo ani v te­
levizi .11 i 

Zakázat a uvohůt 

Přestože ukládání filmti do trezoru bylo kontinuální praxí, jež začala nedlouho po zrodu 

SSSR (katalog sovětských hraných filmti, „neuvedených ve všesvazové distribuci po do­

končení ve výrobě nebo s tažených z oběžného fondu v roce svého uvedení na plátno" 

v le tech 1924 až 1953 zahrnuje kolem s topadesáti titulti) ,12) mtižeme rozlišit několik ob­

dobí, kdy zakazování nabylo větší intenzity nebo mělo podobu politické kampaně. Bez 

nárokti na úplnost uveďme následující případy: 

• SSSR 1946: Usnesení ÚV VKS(b) o filmu BOLŠAJA ŽIZŇ, 2. díl, s kritikou filmu PRo­

STYJE WUDI, IVAN HROZNÝ 2. díl a ADMIRÁL NACllIMOV. 

• ČSSR 1959: Festival českých a slovenských filmti v Banské Bystrici 1959, primární 

zákaz filmu TŘI PŘÁNÍ, HVĚZDA JEDE NA JIH, stažení filmu ZDE JOU LVI. 13
l 

j ež otevřeně přiznávala, že je fragmentem: chybějící části byly zaplněny neutrálními záběry, mj. z tehdej­

š í Varšavy a Krakova, a režisérovým voice-overem. Autor dle vlas tních s lov nechtěl předstírat umělé za­

le pování mezer: „Jsou to ,díry' v duš i a tyto ,díry' ani já ani nikdo jiný žádným zákrokem nezaplní" 
(Aleksander Le d ó c h o w s k i, Na zie mskim globie. Rozmowa z Andrzejem Zulawskim, Film 41, 
1986, č. 12 (23. 3.), s. 4). Viz též online: < http://www.film.org.pl/prace/na_srebrnym_globie/glob_ 
wybor.html >, (cit. 24. 5. 2010]. 

10) Programový fond ÚPF se ovšem vyznačoval relat ivně malou obrněnou: poslední katalog soc iali s tické éry 
(Oběžnýstavcelovečerníchfilmovýchprogramůk31.12.1989. Praha: ÚPF.) nabíze l kolem 800 českých 
a s lovenských titurn. To při pr1írněrném počtu padesáti domácích premié r ročně (včetně pásem pro děti) 

znamená, že jeden program z1ístával v oběhu v pr1íměru šestnáct let, s čímž koresponduje pr1íměrné s tá­

ří těchto film1í: patnáct rok1í. Pokud byl tedy zahraničními i domácími cenami ověnčený film Až PŘIJDE 
KOCOUR s bezmála dvoumiliónovou návštěvností již po osmi letech vyřazen, š lo v roce 1971 o politic ké 
rozhodnutí. 

11) K ta kovému tes tování však za normalizace docházelo zřídkakdy. Z praxe dramaturga filmového klubu si 

pamatuji, že jsme i bez písemného seznamu proskribovaných titul1í věděli, na které filmy nemá smysl se 

plát. 
12) Jevgenij Mar g o I i t - Vjačeslav Š my rov, lz'jatoje Kino. Moskva: Double-D 1995. 
13) O inte rpretaci banskobystrické konference se o deset let později pokusil Jaroslav Bo če k, Banská Bys­

trica. Film a doba 25, 1969, č. 7, s. 356-359. Kontextovou s tudii publikoval a archivní dokume nty zpří­

s tupnil Ivan K I i m e š, Filmaři a komunistická moc v Československu. Vzrušený rok l 959. Ba nská Bys­
trica 1959. Dokumenty ke kontex t1ím I. festivalu československého filmu. Iluminace 16, 2004, č. 4, 
s . 129- 222. 

14) Erich H o n e c k e r, Aus dem Bericht des Politbi.iros an die 11. Tagung des ZK. Neues Deutschland 20, 
1965, č. 345, (16. 12.), s. 6. Srov. např·. Seán A I I a n - John S a n d fo r d (eds.), DEFA - East Cer­
man Cinema 1946- 1992. New York - Oxford: Berghahn Books 1999; ne bo Joshua Fe i n sl e i n, The 
Triumph ofthe Ordinary. Chape l Hill & London: The University of North Carol i na Press 2002, s. 151-175. 
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NDR 1965: 11. plénum ÚV SED, kritika filmů DAS KANINCHEN BIN ICH a DENK BLOSS 
ICHT, ICH HEULE v referátu Ericha Honeckera141 a zákaz celkem dvanácti nových fil­

mu z produkce DEFY v následujících měsících; kromě jmenovaných to byly snímky: 
DER FRUl-ILING BRAUCHT ZEIT, KARLA, FRAULEIN SCHMETTERLING, WENN DI GROSS BIST, LIE­
BER ADAM, RITTER DES REGENS, SPUR DER STEINE, BERLIN UM DIE EcKE, ] AHRGANG 45, 
ZTRACENÝ ANDĚL, HANDE HOCH, ODER ICl-I SCl·IIESSE! IS) Pro celou skupinu se vžilo označe­
ní „králičí filmy" (Kaninchenfilme) podle snímku Kurta Maetziga DAS KANINCHEN BIN 
1c11. 16l Podle Maetzigova svědectví17l vznikal tento polemický film s podporou nejvyš­

ších stranických kruhu a prominentního režiséra při návštěvě NDR povzbudil i so­
větský stranický vůdce Nikita Chruščov. Situace se změnila po Chruščovově svržení 
v říj nu 1964 a po tajné návštěvě jeho nástupce Leonida Brežněva v lis topadu 1965 
v Berlíně, kdy dal nový první tajemník ÚV KSSS německým soudruhům pokyn ke 
„zpětnému" kursu (3. prosince 1965 pak spáchal sebevraždu tajemník ÚV SED 
Erich Apel, zodpovědný za ekonomickou reformu). Po kritice z tribuny ll. pléna na­
vštívil Kurt Maetzig vrchního ideologa Kurta Hagera a po čtyřapůlhodinovém rozho­
voru se rozhodl reagovat veřejnou sebekritikou. 18

) Šéf strany a státu Walter Ulbricht 
odpověděl otevřeným dopisem, 19

l který Maetzig s odstupem le t hodnotil jako krok ke 
kompromisu . Aféru uzavřela kampaň „ohlasu", jež byly ve stranickém tisku publiko­
vány v následujících dnech.20

) 

Čína za kulturní revoluce: „bubnová kritika" a vydání Soupisu čtyř set.filmů - jedo­

vatého býlí afilmi1 s vážnými chybami (v září 1967), j~nž zahrnoval dvě stě čínských 
hraných filmů, třicet snímků dokumentárních, třicet populárně-vědeckých, dvacet 
animovaných, dvacet filmů ze třicátých let a s to zahraničních filmů promítaných 
v čínské distribuci, včetně „revizionistických" sovětských snímkt1 z období „tání" 
a vybraných filmů z kapitalistických zemí. 21

l 

SSSR po pádu Nikity Chruščova a zastavení procesu destalinizace: mj. primární tre­
zorování filmů SKVĚRNYJ ANĚKDOT, ANDREJ RuBLEV, KOMISAŘKA, PŘÍBĚH ASJI KWAČINOVÉ, 

KTERÁ MILOVALA, ALE EVDALA SE.22
l 

15) V roce 1968 se k zakázaným přidal ještě snímek D1E RussEN KOMMEN, posléze editovaný do filmu KARRIE­
RE (1971) a v původní verzi rehabilitovaný v roce 1987. 

16) Fi lm byl adaptací tehdy nepovoleného románu Manfreda Bielera „Maria Morzeck oder Oas Kaninchen 
bin ich" . Vyprávěl o mladé servírce, která nemůže studovat, prolože její je bratr ve vězení. Dívka se stá­
vá milenkou ženatého soudce, jenž jejího bratra odsoudil, a odhaluje soudcovu kariéristickou závislost 
na proměnách politického klimatu: zatímco počátkem šedesátých let se mu hodilo prokázal neústupnost, 
nyní se díky s tejné kauze muže prezentoval jako zastánce progresivní linie. 

17) KURT MAtTLIG UBER OAS VERBOT DES FILMS UNO DIE BRISANZ DES JAHRES 1965, DEFA Stiftung 1999 (DVD 
box KURT MAETZIG, 2006). 

18) Kurt M a e l z i g, Der Kiinsller slehl nicht ausserhalb des Kampfes. Neues Deutschland 21, 1966, č. 6 
(6. I.), s. 4. 

19) Waller U I b r i c h l, Brief des Genossen Walter Ulbricht an Genossen Prof. Dr. Kurt Maetzig. Neues 
Deutschland 21, 1966, č. 23 (23. I.), s. 3. Ulbricht ujis til Maetziga o své důvěře, ale argumentoval tříd­
ním bojem a nepřátelskými s ilami ze Západního Německa. 

20) Personlichkeit, Charakter unci lndividualital, Neues Deutschland 21,1966, č. 34 (3. 2.), s. 4., Einig mil 
unserem Staal, Neues Deutschland 21, 1966, č. 36 (5. 2.), s. 6. 

21) Sergej A.To r o p c e v, Trudnyje gody kitajskogo kirw. Moskva: Iskusstvo 1975, s. 45-52 a 83-89. 
22) Blíže o jednotlivých případech referuje na zák ladě studia archivních maleriálU Valerij I.fo m i n v kni­

hách Polka. Moskva: Matěrik 1992 a Kino i vlast'. Moskva: Matěrik 1996. 
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• SSSR, počátek 70. let: postižena byla tzv. škola poetického filmu, zejména na Ukra­
jině a v Gruzii. Ze čtrnácti ukrajinských filmů tohoto směru bylo zakázáno šest: TA, 

ščo VCHODYŤ u MORE, KRYNYCJA DUA SPRAHLYCH, SovrsŤ, VEčIR NA IVANA KUPALA, PROPA­

LA HRAMOTA, VIDKRYJ SEBE. 23
1 

• Československo po dubnu 1969, primární trezorování filmů: ARCHA BLÁZNŮ, DE SED­

MÝ, OSMÁ NOC, DEVĚT KAPITOL ZE STARÉHO DĚJEPISU, DoVTDENIA v PEKLE PRIATELIA, EDE 
A POTOM, EZOP, KATEŘINA A JEJÍ DĚTI, NAHOTA, PASŤÁK, SKŘIVÁNCI NA NITI, SMUTEČNÍ SLAV­
NOST, Uc110, ZABITÁ NEDĚLE. Postupné vyřazení většiny českých a slovenských filmů 

z let 1956-1970 z distribuce. 
• Jugoslávie v letech 1969-1971 a tažení proti „černé vlně", v niž se prizmatem stra­

nického tisku proměnilo modernistické hnutí nazývané „nov i film" . 

• Polsko po vyhlášení výjimečného s tavu v prosinci 1981.241 

Protějškem těchto událostí jsou případy, kdy v rámci politické liberalizace došlo k uvol­

nění většího korpusu zakázaných filmů: 

• SSSR, „tání" za vlády Nikity Chruščova: Během let 1953- 1962 byla do kin uvede­
na skupina zakázaných filmů, prvé z nich (KETO A KOTE, HVĚZDA) již v roce 1953 po 
smrti Stalina, další po XX. sjezdu KSSS, poslední byl ZVANYJ UŽIN Fridricha Ermlera 

(natočen 1953, uvolněn 1962).251 

• ČSSR 1963-1964: Distribuční premiéru mají komedie TŘI PŘÁNÍ a HVĚZDA JEDE A 

JIH, zakázané po festivalu v Banské Bystrici, uvolněno je také psychologické drama 

ZDE JSOU LVI. Členové ideologické komise včetně minis tra kultury Františka Kahudy 
dospěli 12. května 1963 k názoru, že situace se od roku 1959 změnila a tyto filmy je 
možné uvést do kin.261 

• SSSR 1986: V atmosféře začínající přestavby a glasnosti proběhl V. sjezd sovětských 
filmařů a byla ustavena tzv. konfliktní komise, jež prostudovala a uvolnila primárně 
trezorové filmy. Největší d ivácký a kritický ohlas, nejen v SSSR, z nich vyvolalo an­
titotalitní podobenství Tengize Abuladzeho POKÁNÍ,27

) k dalším patřily: PROVĚRKA 

OSUDEM, KOMISAŘKA, PŘÍBĚH ASJ I KUAČI NOVÉ, KTERÁ MILOVALA, ALE NEVDALA SE, INTERVEN­

CE, KRÁTKÁ SETKÁNÍ, ZAČÁTEK NEZNÁMÉ ÉRY a takřka celé dosavadní dílo Alexandra So­

kurova. 

• Bulharsko 1988: na XX. festivalu bulharských filmů ve Varně byla uvedena pětice 
trezorových filmů: PARTIZANI - ŽIVOTAT Sl TEČE TIHO ... , PoNEDELNIK SUTRIN, PŘIPOUTANÝ 
BALÓN, PROKURORAT a SELCET0.281 

23) Viz Larysa B r j u c h o v e c k a (ed.), Poetične kino: zaboronena škola. Kyjev: ArtEk 2001. 
24) Zavedením výjimečného stavu tehdejší premiér a šéf strany generál Wojciech Jaruze lski přerušil legální 

působení Nezávislého samosprávného odborového svazu Solidarita ( SZZ Solidamosé), jehož opoziční 
aktivity podrývaly režim po vítězné s távce v gdaňské loděnici v létě 1980. 

25) J. M a r g o 1 i t - V. Š m y r o v, c. d., s. 104. 
26) O okolnostech těchto rozhodnutí píše Jan K o h o u t e k, c. d., s . 26- 29. 
27) Autor článku měl příležitost poprvé zhlédnout POKÁNÍ na neveřejné projekci v červnu 1987 v zaplněném 

pražském klubu Olympie. V brněnském kině Praha se POKÁNÍ po premiéře v rámci zimní části Filmového 
festivalu pracujících 1988 promítalo 55 dní a jeho návštěvnost v českých kinech dosáhla půl milionu divák/J. 

28) O bulharských trezorových fi lmech referovala 1Galina K o p a n ě v o v á, Poslední dobou v Bulhars ku. 

Film a doba 36, 1990, č. 1, s . 30. 
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• Jugoslávie 1987-1990: Na Festivalu filmových scénářů v srbském městečku Vrnjač­

ka Banja byly z iniciativy dramaturga bělehradské televize Radoslava Zelenoviée 

postupně uvedeny všechny zakázané jugoslávské filmy.29
) 

• ČSSR 1989: Filmová sekce SČDU připravuje nové posouzení českých filmů ze 
60. let.30, 

Zatímco v některých sovětských satelitech se zakázané filmy uvolňovaly již v období pe­
restrojky, v jiných došlo k jejich osvobození teprve po pádu komunistického režimu. 
Nejrozsáhlejší korpus takových filmů se nahrnul do kin v Československu. V letech 
1990- 1991 se premiér či obnovených premiér dočkalo na padesát dříve nedostupných 
filmů.31 l Až po pádu berlínské zdi byly osvobozeny „králičí" filmy z NDR. V Rumunsku 

byly v roce 1990 uvolněny jak primárně zakázané filmy (SEZONUL PESCÁRU~ILOR, DE CE 
TRAG CLOPOTELE, MmcÁ?), tak snímky, které se ve své době krátce promítaly: REKON­
STRUKCE, CROAZIERA, f ALEZE DE ISIP, ADIO, DRAGÁ NELA!, V ZELENÝCH PAHORCÍCH, UN FILM CU 
O FATÁ FERMECÁTOARE, DINCOLO DE NISIPURI, SECVENTE.32l 

Kromě vln zákazů a uvolňování se do dějin příslušných kinematografií zapsaly některé 
ojedinělé případy. Satira Cicuu M1cuu (1952) byla jediným chorvatským hraným filmem 
zakázaným v Jugoslávii. O této komedii se údajně negativně vyslovil sám maršál Tito 
a scenárista Joža Horvat tehdy našel dočasné útočiště v Paříži; snímek byl bez většího 
ohlasu uvolněn do kin v roce l 977.33l Polsko-západoněmecký koprodukční projekt 
Aleksandra Forda podle novely Marka Hlaska ÓSMY Dzq::N TYGODNIA byl v květnu 1958 
v Polsku zakázán a stažen z festivalu v Cannes. Veřejně byl poprvé promítán ve filmo­
vém klubu Kwant ve Varšavě v roce 1980 a clo clistrihuce hyl uveclen v roce 1983,34l pa­
radoxně v době, kdy jiné, nové polské filmy jako VÝSLECH, MATKA KRÁLŮ nebo NÁHODA če-

29) Milan N i k o d i j e v i é, c. d., s. 163- 172. 
30) Srov. vzpomínku Jana S v o b o d y, Budoucím historikům aneb Neopakovate lná s ituace zrodu. In: Sta­

nis lava P ř á d n á - Zdena Š k a p o v á - Ji ří C i e s I a r, Démanty všednosti. Český a slovenský film 
60. let. Praha: Pražská scéna 2002, s. 323. 

31) Proces přehodnocování ale u nás začal dříve: v le tech 1987-1989 měly obnovenou premiéru mj. snímky 
ČERNÝ PETR, HOŘÍ, MÁ PANENKO, OBŽALOVANÝ, OBCHOD NA KORZE. Úsměvné svědectví poskytl básník Jaro­

s lav Čejka, jenž roku 1989 vystřídal Miroslava MUilera ve funkci vedouc ího odboru (dříve oddělení) kul­

tury ÚV KSČ: „A Tugan Veselý, coby nový generální ředitel Československého fil mu, napsal dopis Foj­

tíkovi (Jan Fojtík byl tajemníkem ÚV KSČ odpovědným za ideologii a média, pozn. aut.), ve kterém ho 

žádal, aby svým podpisem s tvrdil souhlas s uvolněním filmu, jejic hž seznam následoval. Ale Fojtík si mě 

zavolal k sobě a říká: ,Pros ím tě, co mi to tady ten Tugan Veselý píše? Já mám povolovat nějaké filmy? 

J á jsem je nezakazoval, takže je taky nebudu povolovat. .. ( ... ) přesvědč ho, ať to pustí na svoje triko.' 

( ... ) Tak jsem to podepsal já a den nato š ly ty filmy do výroby - dělaly se kopie. Jenže než se vyrobily ko­
pie, c hvíli to trvalo. Tohle se odehrálo někdy začátkem léta osmdesát devět, za čtyři měsíce přišel pře­

vrat a ty vyrobené kopie š ly okamžitě do kin a na festivaly. Zásluhu za to s i ovšem přivlastnili revoluc io­

náři, jako že je pustili oni." Miros lav V a ně k - Pavel U rb ášek (eds.), Vítězové? Poražení? 
Životopi.sná interview. li. díl, Politické elity v období tz. normalizace. Praha: Prostor 2005, s. 41-42. 

32) Calin Ca I i m a n, 1storiafilmului romanesc 1897-2000. Bucure§ti: Edi tura funda\iei culturale roma­

ne 2000, s . 395- 396. 
33) Ivo Škrab a 1o,101 godinafilma u Hrvatskoj 1896-1997. Zagreb: Nak ladni zavod Globus 1998, 

s. 188-193. Srov. též Bogdan Ti r n a n i é, Grni talas. Beograd: Filmski centru· Srbije 2008, s. 24-29. 
34) Případ filmu ÓSMY DZIEN TYGODNIA prozkoumal Piotr W a s i I e w s k i, Sladami Marka Hlaski. Kraków: 

Parol 1994, s . 124- 130. 
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kaly po vyhlášení výj imečného s tavu v trezoru. Film Konrada Wolfa So, ENSUCllER o těžbě 

uranové rudy v NDR za dozoru sovětské armády byl v roce 1959 z podnětu ovětské 

strany zakázán a uvolněn až poté, co byl prvním tajemníkem ÚV SED na jaře 1971 po 

Waltru Ulbrichtovi zvolen Erich Honecker.:15
> 

Film ZASTAVA lW IČA (1961) o bezradnos ti ovětské mládeže se nelíbil Chruščovovi; reži­

sér Marlen Chucijev dílo přepracoval pod názvem J E MI DVACET LET a na radu Sergeje Ce­

rasimova zařadil do prvomájové sekvence zpravodajský záběr Nikity Chruščova na tribu­

ně s Fidelem Castrem (kubáns ký vůdce podnik l cestu po SSSR na jaře 1963). Vzápětí 

musel být te nto záběr opět vystřižen, neboť Chruščov byl zbaven všech funkcí a penzio­
nován>16> 

Satira maďarského autora Pétera Bacsóa o vykonstruovaných politických procesech za 

Rákosiho režimu SVĚDEK (1969) byla uvedena v červnu 1979:371 Naivisticky stylizovaná 

balada Henryka Kluby StóNCE wsc11ooz1 RAZ A DZIE ' z roku 1967 o horalské komunitě, 

která po válce na nově získaných územích buduje nezávislou, „ partyzánskou" vizi oci­

alismu,381 byla do polských kin uvolněna v březnu 1972, tedy nedlouho po nás tupu Ed­

warda Ciereka do funkce prvního taje mníka Pols ké sjednocené dělnické s trany.:19
i e­

máme prozatím dost důkazu, abychom s podobnou liberalizací spojovali vy třídání 

Fidela Castra jeho bratrem Raúlem ve vedouc ích funkcích na Kubě od léta 2006; fak­

tem ale je, že po Léto kádrové změně se v programu sate litní televize Cuha vision začaly 

vysílat mj. filmy Sergia Girala40
> a Jesúse Díaze, kteří po roce 1990 odešli do ex ilu. 

Kuriózní je případ fi lmu z žánru kaidžu-e iga P ULGASA HI, který natočil jihokorej ský reži­

sér Sin Sang-ok, unesený údaj ně spolu se svou manželkou, herečkou Čeho Un-hu i, v ro­

ce 1978 do Severní Koreje. Ve službác h Kim Čong-ila natočili několik filmu , než se jim 

v roce 1986 podařilo přes Vídeň uprc hnout do USA. Jej ich poslední severokorejský pro­

je kt PuLGASARI (o příšeře požírající železo, která pomáhá vyhladovělému lidu v boji pro­

ti feudáJU m) se tehdy už k divákům nedo Lal , a le objevil se v červenci 2000 na progra­

mu kin v oulu, v rámci oteplování vztahu mezi dvěma Korejemi. 

:15) Film analyzuje Anke Pi n ker l , Film and Memory in East Gerniany. Bloomington - Indianapolis: In­
d iana Unive rsity Press 2008, s . 128- 144. 

36) rll.M o SJOMKACll (DVD MNĚ D\'ADCA't I.JET, Ruscieo 2006). 
37) ls tván K a r c s a i K u I c s á r - JózsC'f V e r es s (eds.), Magyar filmkalauz. Budapes l: Magyar F'il­

mintézet - Magvelo Konyvkiadó 1985, s. :319-:324. 
38) rov. Rafal l\1 ar s z ale k (ed.), Historia.filmu polskiego VI (1968- 1972). Warszawa: WAiF' 1991, 

s. 90-92 . 
• '39) Cierkova éra (1971- 1980), vítaná v pol-á1deh jako „uspíšení rozvoje země, , zrůst a ute ntický« h spole­

č·enských inic:ialiv a zle pšení existenčních podmíne k" (Jerzy P I a i e w s k i, V pols kém filmu se děje 

něco nového. Film a doba 20, 1974, č. 3, s. 152.), h} la po s távkách na pobřeží' l étě 1980 pejoratiH1ě 

nazvána obdobím „propagandy úspěchu". 

40) crgio Ciral je k romě jiného autorem trezorO\ é ho filmu T tCllO Dl \ IDHIO, natočeného ' roce 1982 a tt\ e­
deného o šest let později, viz Paulo Antonio P a r a n a g u a (ed.), Le cinema cubain. Paris: Cenin:> Ge­

orges Pompidou 1990, s. 183. 
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Typologie zákaz-&. 

Embargo na promítání nemuselo platit ab olutně. V Sovětském svazu se jako měkčí for­

ma restrikce uplatňovalo nepřijetí filmu do všesvazové dis tribuce, zatímco v domovské 

re publice se film hrál. Tak dopadl již první ze sovětských zakázaných filmu ŮKO ZA OKO, 

GAZ ZA GAZ: 20. ledna 1925 byl uveden na plátnech kin v Baku, ale svolení k všesvazové 

dis tribuc i mu bylo odepřeno.411 Jinou formou záměrného upozadění bylo vydání v ma lé m 

počtu kopií. Českou variantou takových praktik bývalo právo veta, které měli ve věcech 
ku ltury funkcionáři všech stupňů. Jako by lo v možné v jedné vesnic i nepovolit taneční 

zábavu č i nepřipustit koncert nepohodlné hudební skupiny,42
> bylo možné například v Ji­

hočeském kraji zakázat filmy Věry Chytilové . Nomenklaturní kádry znaly některé trezo­

rové filmy (u nás UCHO, v Maďarsku SVĚDEK) z uzavřených projekcí. 

Protože se socia lis tic ké kinematografie rozvíjel y v kontextu „bratrské" spolupráce, mají 

trezorové kauzy i svůj internacionální rozměr. Některé snímky se v zemi vzniku hrá ly, 

zatímco do s pojeneckých č i západních státu pronikaly se zpožděním (PRO BA, ZRCADLO, 

ČLOVĚK z MRAMORU). Jiné vidělo dříve zahraniční publikum než diváci doma (A OREJ 

RUBLE\ , Acó IE - KO EC RASPUTI A). Do takzvané práce se sovětským filmem u ná zasa­

hovaly diplomatické úřady. Jen pomalu a neochotně byly českým divákům zpřístupňová­

ny filmy Vas ilije Šukšina.431 Sníme k Acó IE- KONEC RASPUTINA byl v dabované verzi při­
prave n k uvedení v brněnském kině Moskva na Festivalu sovětských filmu v rámci 

Měsíce Československo-sovětského přátelství 1982. Po ,zákroku sovětského konzulátu 

bylo jeho promítání koncem října zrušeno a po krátké době zase povoleno (10. listopadu 

pak zesnu l Leonid Brežněv). 441 

távalo se také, že domácí film byl v některé zemi zakázán až poté, co byl do jiných pro­

dán. Tak se satira PŘIPOUTA Ý BALÓN bulharské režisérky Binky Željazkovové, introspek­

tivní nímek Humberta Soláse J EDNOU v LI TOPADU (hrdinou byl churavěj ící revolucionář, 

jenž prožívá exis tenciální krizi ) či antirežimní podobenství Luciana Pintilieho REKO -

41) J . Mar g o I i I - V. Š m y r ov, c. d., s . 1. 
42) O scll\alovacích a kontrolních funkcích národních výboru za normalizace píše Přemysl H o u d a, Šaf­

rán . Kniha o sdružení písničkáh'L Praha: Ca lén 2008, s. 22. 
4;3) Šu kšinův debut ZNÁM TAKOVÉHO CHLAPÍKA byl do československých kin uveden bezprostředně v roce 1966. 

ČER\ ENÁ KALINA (1973) byla u nás promítána nejprve jen ve filmových klubech (1975) a teprve od roku 
1976, kdy byl Šukš in posmrtně vyznamenán Leninovou cenou, v širší distribuci. Dva Šukšinovy filmy 
byly uvedeny pouze v klubech: V Aš SYN A BRATH (l 965) roku 1976 a PODIVNÍ LIDÉ (1969) v roce 1981. Ko­
medie ThsKY PLESKY (1972) v roce 1976 obdržela české titulky a pronikla clo programové zásoby s loven­
skýeh filmových klubu, pro česká artk ina ale byla uvolněna až za perestrojky v roce 1988. 

41) Autor této stati s ledoval tehdy ony peripetie z pozice fi lmového recenzenta krajského deníku Rovnost. 
Jak kvalifikovaně sovětská diplomacie monitorovala zdejší kinematografické dění, ukazuje analýza ode­
slaná v březnu 1968 prvním tajemníkem sovětského velvyslanec tví v Praze V. Žuravljovem, viz Jiří 
H o pp c (ed.), ovětský pohled na československou novou vlnu. Iluminace 13, 2001, č. 1, s. 117- 139. 
Tlumočit sovětská stanoviska pomáhala filmová kritika, srov. článek bývalého rozvědčíka a cenáristy 
Midrni ln Makljarsk~ho kritizujírí film Laclislava Helgeho Tl D (Michail M a k I jar s k i j. lz čechoslo­
vackoj tětradi. Zametki kinodramaturga. lskusstuo kino, 1968, č. 12, s. 138); nebo článek Rostislava J u -
r c n č v a, Poznámky o jugos lávském filmu. Film a doba l 9, 1973, č. 5, s. 260-270; původně lskusstuo 
kino 1973), v němž byly ostře odsouzeny později zakázané filmy Su11.E IZ ŽIVOTA LDARNIKA Bata Čengiée 
a adaptace Bulgakovova románu M1srn \ MARll.t'.TKA v režii Aleksandra Petroviée. 
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TRUKCE hrály v normalizačním Československu v době, kdy byly v zemích vzniku publi­

ku nedostupné. 

Existovala i množina zakázaných zahran ičních filmfi - byly to snímky již zakoupené, 

s rozmnoženými kopiemi, otitulkované či nadabované - a přesto v kinec h neuváděné, 
a to jak v režimu primární (např. R ANÁ nít A, SvF:ží VÍTR, RF.ZSTAROSTl\/Á JÍZDA) , tak st>k1m­

dární trezorovosti (BON IE A CLYDE, BARBARELLA).451 Najaře1971 bylo na základě prověr­

ky staženo 32 západních s nímH1, které údajně narušovaly ideovou složku dramaturgic­

ké s kladby: „ ... nepřímou propagací západ ního způsobu života, tendencemi c izími 

socialis mu, v nichž je silně akcentována s ke pse, pocity odcizení, sexualita, krutost, re­

ligiosita, popř.jiné negativní momenty". Seznam těchto titulů ale uvedené charakteri Lí­

ce neodpovídá; dobrou polovinu tvoří žánrové, v distribuci již dostatečně exploatované 

s nímky.46l Zřejmě se příslušná komise s nažila splnit stranické zadání tak, aby tržby v ki­

nech byly ohroženy co nejméně. Americký we te rn BA DOLERO byl dle ci tovaného doku­

mentu z archivu ÚV KSČ stažen k 1. dubnu 1971, ve skutečnosti však zt1stal v oběhu až 

do konce monopolu.47
, O motivech primárního zákazu americké černé komedie T \KllLE 

E DÁMOU EJED Á v roce 1973, tedy dva roky po zmíněné čistce, informuje dobový s lou­

pek filmového kritika Jiřího P. Kříže : „Stručně nastíněný děj může jenom stěží naznačit 

všechen te n balas t a prázdnotu, marně se patrně budeme moci dopídit také motivace vý­

běru právě tohoto kýče pro naš i distribuci( ... )."48l 

Případy, kdy se k nám některé nikoli trezorové s nímky ze spřátelených zemí dostaly 

s mnohaletým zpožděním, protože je československá výběrová komise původně odmítla 

(anebo nebyly nabídnuty ke koupi), přesahují rámec našeho tématu. I takovým způso­

be m ale bylo možné vysílat politic ké s ignály - nejofic iálnější jugoslávský velkofi lm 

SUTJE KA (1973, pre miéra v ČSSR 1984) s Richardem Burtonem v roli Tita jsme u ná 

mohli vidět až po maršálově s mrti , přestože dostal Zvláštní cenu na moskevském fes tiva­

lu a v SSSR se promítaJ.49
> O Y ČEKÁ í (1970) Károlye Makka se k nám dosta ly nenápad­

ně v roce 1976 jako v té době již zcela ojedinělé drama s tematikou repres í v pade átých 

le tech. 

Bulharsko-český koprodukční snímek režiséra Rangela Valčanova EZOP se v Če ko lo­

vensku ocitl v „ primárním trezoru", kdežto v Bulhars ku měl 26. června 197050
l premié­

ru a dostalo se mu standardní kritic ké odezvy.5 1l Právě za te nto titul ještě na podzim 

1969 bojoval stranický orgán Rudé právo. Blíže neurčený či novník Georgi Ikonomov zde 

45) Srov. Jiří Hopp e (ed.), Dokume nt y z archi vu ÚV K Č. lluminace 9, 1997, č. 1, s. 194- 195. 
46) Tamtéž, s. 179 a 198. 
47) apříklad 25. a 26. července 1972 a opět 16. října 1973 se western BANDOLERO hrál v kině Vesmír v Za­

s távce (Zpravodaj - Kino „ Vesmír" v Zastávce u Brna , červenec 1972 a říjen ] 973) a v sobolU 28. dub­

na 1973 jej mělo na programu kino Dukla v Brně-Chrlicích (plakát Programy bměnsk_frh kin od 27. ../.. 
do 3. 5. 1973). 

48) Jiří Kříž, Ach fi lme, filme aneb Jeden příklad za všechny. Rovnost. 9 . 8. 1973, s. 5. 
49) V černobílé širokoúhlé verzi , dabované do ruštiny, zhlédl autor tohoto článku S1;m:sH 6. (·enence 1975 

v kině Rossija v Rostově na Donu. 

50) Ronald H o 11 o w a y, The Bulgarian Cinema. London & Toronto: Associated University Pres;. 1986, 
s. 162. 

51) rov. Vladimir l g nato v s k i, Ezop. Kinoizkustvo 25, 1970, č. 9, s. 16-20. Recenze \ )'ZllÍ\'á záporně 
a není v ní zmínka, že dílo vzn iklo v koprodukci s Barrandovem. 
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u veřejn i l článek , podle kterého autoři „ ... přispívají k ješ tě těsnější spolupráci mezi obě­

ma bratrskými kinematografiemi" .521 Po srpnu 1968 se EZOP stal j ednou z obětí bojkotu, 

kdy čeští he rci odmítali dabovat filmy ze zemí, jež se pod íle ly na invazi, ja k o tom tehdy 

psal Ja n Kliment: 

ituace kolem českého přemlouvání fil ml'i socia listických produkcí se stává váž­

nou. Po více než ročním vyčkávání, kdy nikdo nedonutil naše mistry herce k lo­

mu, do čeho neměli chuť, po tom, co mnoha lidem už spadly šupiny z oč í, by se 

mě lo snad vyjasnit i v tomto ohledu. Po nesmírných organizačních potížích se po­

dařilo natočit českou verzi Českos lovensko-bulharského filmu EzoP ( ... ).53
> 

O jede náct týdnt1 později , 6. ledna 1970, figuruj e příběh starořeckého bajkaře ve zprávě 

Jana Fojtíka mezi filmy, ve kterých „ ... převažuje záporný pohled na uplynulých 25 le t 

našeho vývoje, na naši současnost, na práci a postavení strany ( ... ) ." 54l Ezopova anabá­

ze pokračovala ná vrhem ús tředního ředite le Československého fil mu Jiřího Purše idelo­

gickému taje mníku J anu Fojtíkovi z konce roku 1988, aby byl film zařazen do fondu fil­

mových klubu: „V době svého vzniku film mohl působit jako filozofic ké vyjádření určité 

politic ké a společenské situace, v současné době se příběh je ví v poloze obecné morali­

ty. V BLR j e film uváděn ve filmové dis tribuc i. " 551 EZOP byl do klubu uveden na jaře 

1990 a u publika propadl.56
> 

Za normalizačního dvacetile tí byly trezorové s nímky proměnlivým korpusem: v prvé po­

l ovině sedmdesátých let se počet vyřazených rozšiřoval,57l výjimečně docházelo k uvol­

nění dříve zakázaného titulu, později se některé filmy do oběhu vracely, tiše ne bo v ob­

novených premiérách.581 V září 1975 měl opožděnou distribuční premiéru sníme k 

KATEŘ I A A JEJÍ DĚTI (1970), který Š trougalova a Fojtíkova zpráva z 22. března 1971 zařa­
dila mezi filmy neúspěšné a umělecky slabé.59

' Z profilových filmu nové vlny byly v lis­

topadu 1979 v obnovené premiéře vráceny divákům O TŘE LEDOVA É VLA KY a v září 1982 

52) Georgi I k o n o m o v, Bulharské filmové koprodukce. Rudé právo 49, 1969 , č. 214 (11. 9.), s. 5. 
53) Jan K I i m e nt, Nelze dále mlčet. Rudé právo 49, 1969, č. 244 (16 . 10.), s. 5. 
54) Jiří H oppe, Dokumenty z archivu ÚV K Č, s. 165. 
55) (MEL), Co psal Jiří Purš Janu Fojtíkovi. Scéna 15, 1990, č. 12, s. 14 . 
56) Ve FK Brno navštívilo dvě představení EZOPA v březnu 1990 celkem 51 diváku (z archivu autora). Nyní 

se snímek sporadicky objevuje v programu kanálu C Film a často ho reprízuje Bulharská národní te le­
vize (BNT). 

57) Některé tituly byly dosažiteln~ relati v ně dlouho; snímky KAžoý MLADÝ MUŽ a PŘfPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍllO KATA 
se mohly ve FK Brno hrát v listopadu a prosinci 19 78 (bez jmenovitého uvedení těchto titulu v progra­
mu) díky tomu, že Slovenská požičovňa filmov v Bratis lavě, na rozd íl od pražské ÚPF, Juráčkovy filmy 
nadále půjčovala. 

58) ' nadněji lze vyjmenovat hrané fi lmy ze „zlatých šedesátých", které zůstaly za normalizace v distribuci 
a byly limitovány jen technickým stavem kopií; od autoru nové vlny to byly: STROP, PYTEL. BLECll , EOM l­

"R \s" Y, OvocE STROMŮ RAJSKÝCH JÍME, LlsK' JEDNÉ PLAVOVLÁSKY, EccE HOMO HOMOLKA, RozMAR É LÉTO, VA-
1 ~'.R I F. A TÝDF.'I mv(•. TAKŽE AHOJ. z ostatní tvorby MARKETA lAzAROVÁ, Úooú VČEL, ADELllEID, ZLATÁ RE'IETA, 
ROMANCE PRO KRÍDLO\ KU, KLADIVO A ČARODFJNICE, BYLO NÁS OESET, LIMONÁDO\'Ý JOE, KDYBY TI ÍC KLARINETŮ, 

T\RU A CHMELL, DÁMA A KOLEJÍCH, PE SION PRO S\C>BOO'IÉ PÁN'r' S\ ĚTÁCI, SLASTI OTCE VLASTI, ATE TÁT, E­
RF.ŠTÍ JEZDCI, EVĚSTA, KONEC AGENTA W4C, P \NE, \Y JSTE \DOVA! a některé snímky pro děti. 

59) Jiří H o p p e, Dokumenty z archivu ÚV K Č, s. 182. 
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ČERNÝ PETR, jehož programování však bylo o dva měsíce později znovu zastaveno60l a do 
kin se vrátil v roce 1987. 
Také produkce z doby normalizace měla své trezorové případy. HRA o JABLKO Věry Chy­
tilové, připravená do distribuce již v l étě 1977, měla premiéru až v únoru 1978. PA EL­

STORY měla vylepené plakáty na červen 1980, ale hrála se až od prosince 1981. Muzikál 
TŘICET PANEN A PYTHAGORAS (1973) byl do kin nenápadně uvolněn v září 1977.61 l Druhý 
díl Vávrovy trilogie z moderních dějin SOKOLOVO byl stažen z programového fondu v roce 
1983 poté, co se Martin Štěpánek (představitel kapitána Jaroše) s tal v exilu redaktorem 
Svobodné Evropy.62! STRAKA v HRSTI Juraje Herze (1983) byla nejdříve zakázána a po pěti 
letech uvedena jen ve videodistribuc i. Tragikomedie Dušana Hanáka JA MILUJEM, TY MI­
LUJEŠ (1980) se do kin dostala v roce 1989, když téhož roku obdržela Stříbrného medvě­
da a cenu FIPRESCI na MFF v Berlíně. Debut Fera Feniče DžusoVÝ ROMAN se mezi ro­
kem vzniku (1984) a rokem premiéry (1988) promítal, s účastí autora, jen na akcích 
filmových klubu. 

Motivy a mechanismy 

Motivy zákazu nelze vyčerpávajícím způsobem klasifikovat. Jak napsali ruští his toriko­
vé Jevgenij Margolit a Vjačeslav Šmyrov, „v podmínkách stranického státu se ,poloč­
nym' dříve či později stával (nebo se mohl stát) absolutně jakýkoli film" .6:iJ Jen menšinu 
z trezorových snímku lze charakterizovat jako díla vědomě opoziční, podvratná či pole­
mická (k takovým bezesporu patřily jugoslávské filmy V PASTI, RANÁ DÍLA, ULOGA MOJE PO­
RODICE U SVETSKOJ REVOLUCUI, SLIKE IZ ŽIVOTA UDARNIKA, WR - MYSTÉRIA ORGANISMU) . „Úč­
tující" film y odhalující deformace stalinské éry nebyly po roce 1968 v socialis tických 
kinematografiích vítány. Východoněmecké „králičí" filmy nevyhovovaly proto, že byly 
koncipovány v ovzduší liberalizace, jež po zmíněné Brežněvově návštěvě skončila. Tre­
zorování mnoha českých a slovenských filmu po dubnu 1969 ale nelze vysvětlit j inak 
než náhodou, nekompetencí či zlou vůlí: zakázán byl i antifašis tický Vvšší PRINCIP Jiřího 
Krejčíka.64l Některé filmy byly postiženy proto, že někdo ze zúčastněných umělců patřil 

k di sidentské opozici nebo emigroval.65l 

60) Zápis porady vedení Krajského.filmového podniku, Brno 13. 12. 1982, Moravský zems ký archi v, G 604, 
kart. 1, inv. č. 6 - I. 

61) Dle vyprávění Pavla Hobla se snímek TŘICET PANEN A PYrHAGORAS stal obětí rivality mezi vedoucím oddě­
lení kultury ÚV KSČ Miroslavem Mulle rem a ředite lem Krátkého filmu Kamilem Pixou, pod jehož pra­
vomoc spadalo do roku 1977 i s tudio v tehdejším Collwaldově: „ . .. hrál i spolu fotbal , bohužel tím míčem 
jsem byl já." Muller prý fi lm označ il za „antisocialistickou pornografii". (Jan Č u I í k, Jsem typický Mi­
che langelo, který maluje Sixlins kou kapli. Rozhovor s Pavlem Hoblem. Britské listy 26. 7. 2005, dostup­
né online: <hllp://www.bli s ty.cz/a rt/24273.html >, (c it. 17. 7. 2010].) Podle svědectví zástupce vedoucí­
ho výroby Vojtěcha Kunčíka narazil muzikál o lásce mezi matikářem a gymnasistkou na odpor ze strany 
ministerstva školství (Rozhovor s Vojtěchem Kunčíkem vedl Jaromír Blažejovský, Zlín, červen 2003) . 

62) Zápis porady vedení Krajského filmového podniku, Brno 26. 9. 1983, Moravský zemský archiv, G 604, 
kart. 1, inv. č. 6 - I. 

63) J . M ar g o I i l - V. Š m y ro v, c. d. , s. O (úvod) . 

64) Ještě v květnu 1970 zhlédl autor Léto stali Vvšší PRINCIP v rámci povinného školního představení. 
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Poměrně snadno lze mezi trezorovými filmy identifikova t skupinu snímku, jejichž posta­

vy se svou individualitou či okrajovým sociálním postavením vymykaly z dějinného 

času, jak ho interpretoval his torický materialismus, a jejich úděl byl zobrazen v souřad­

nicích biologických či existencialis tických; vadila zde údajná „estetika ošklivosti". 

O filmu Ela Havetty LALIE POLNÉ konstatoval ředitel Štúdia hraných filmov na Kolibě Šte­

fan Malíček v roce 1973: „Vo filme dominuje parazitizmus, nemorálnosť, nezmyselnosť 

a oškli vosť."66> Dokument Dušana Hanáka ÚBRAZV STARÉHO SVETA podle slov téhož ředite­

le „ vyzni ev a pesimisticky, starecky naivne, odpudzujúco, smiešne naturalisticky" .67
> 

Hanákovu tragikomedii JA MILUJEM, TY MILUJEŠ označil náměstek ústředního ředitele Slo­

venské filmové tvorby Jozef Vefký za „bizarný, výnimočný a samoúčelný obraz pochmúr­

neho života videného jednostranne len v optike akejsi osudovej nevyhnutnosti, z ktorej 

niet pozitívneho východiska".68l 

Pdhračné se zdají případy, kdy se film nelíbil nejvyššímu představiteli. I tehdy se ale 

veřejnost dozvídala tato fakta zprostředkovaně - vůdcův názor mohl být podán jako sta­

novisko ústředního výboru (případ druhého dílu IVANA HROZNÉHO) nebo artikulován v po­

době veřejné polemiky (kritika filmu BĚžIN LUH a následná sebekritika Sergeje Ejzen­

štejna). 

K postihu provinilých filmů byly v některých případech mobilizovány mechanismy, ře­

čeno dobovou rétorikou, „socialistické demokracie". Adaptace románu Erika Neutsche 

SPUR DER STEINE v režii Franka Beyera vyprávěla o morální převaze bezpartijního předá­

ka vzorové stavební brigády nad nově jmenovaným předsedou závodního výboru strany, 

když oba soupeřili o tutéž ženu ; syžet byl koncipován jako variace na western. Na rozdíl 
od jiných „králičích filmt1" ne byl tento snímek primárně trezorován, dokonce se mu do­

s talo značné reklamy, ale na první veřejné projekce byli vysláni příslušníci Státní bez­

pečnosti v civilu, a by ztropili výtržnost a zahráli „rozhořčení pracujících"; film byl pak 

s tažen z kin během několika dnů.69l Protesty stranic kých aktivistu byly zorganizovány 

také na Kubě při promítání satiry ALICIA EN EL PUEBLO DE MARAVILLAS, kde se objevuje po­

s tava údajně připomínající (nikoli zevnějškem), Fidela Castra.70
> Zvláštní je případ filmu 

JEDNOU v LISTOPADU, jehož autor Humberto Solás tvrdil, že jej považuje za neúspěch a je­

ho promítání na Kubě s i nepřál, nemohl však zabránit uvádění v cizině.7 1 > 

Zkušební projekce pro pracující pomohly zpečetit osud filmu PŘÍBĚH As11 KWAČINOVÉ, 

65) Jiří Purš v dokumentu pro Jana Fojtíka psal o „osobnostech, které byly exponenty pravice nebo nezákon­
ně opusti ly republiku a z těchto drivodri byly jejich filmy vyřazeny z distribuce". Konkrétně jmenuje Voj­
těcha Jasného, Ivana Passera, Jana Němce, Pavla Kohouta, Pavla Juráčka a Ladislava Helgeho. (MEL), 
c. d. 

66) Václav M ace k (ed.), Elo Havetta (1938-1975). Bratislava: SFÚ 1990, s. 44. 
67) Václav M ace k, Dušan Hanák. Bratislava: Nadácia FOTOFO & SFÚ & VŠMU 1996, s. 63. 

68) Jozef V e f k ý, Hodnoty, problémy, podne ty. Film a doba 27, 1981, č . 12, s . 662. 
69) Joshua Fe i n s l e i n, c . d., s. 176- 193. 
70) Michael C h a n a n, Cuban Cinema. Minneapolis - London: University of Minnesola Press 2004, 

s. 460-461. 
71) Srov. Julianne B u r t o n - Marla A I v e a r, Every point of ani val is a point of departure, Interview with 

Humberto Solás. Oni ine : < http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JCl 9folder/Solaslnt.html >, 
[ci t.. 26. 5. 2010). Film měl na Kubě premiéru až v roce 1978 (P. A. P a r a n a g u a, c . d. , s . 178.), 
přestože v ČSSR se hrál již od roku 1975 a byl za normalizace uveden i v televizi. 
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KTERÁ MILOVALA, ALE NEVDALA SE.72l Z českých luhu j e nej známější interpelace poslance Ja­

roslava Pružince jménem 21 poslanců Národního shromáždění 17. května 1967 proti fil­

mům SEDMIKRÁSKY a o SLAVNOSTI A HOSTECH: 

Ptáme se režiséru Němce a Chytilové, jaké pracovní, politické, zábavné poučen í 

přinesou tyto zmetky pracujícímu lidu v továrnách, na polích, na stavbách a na 

os tatních pracovištích. My se ptáme těchto kulturních pracovníků, jak d louho bu­

dou ještě všem poctivě pracuj ícím otravovat život, ja k dlouho ještě budou šlapat 

po socialistických vymoženostech, jak dlouho si budou hrát s nervy dělníků a rol-
' ko ( ) 73) ni u .... 

V Sovětském svazu byly „podezřelé" projekty podrobovány nejen složitému schvalova­

címu řízení ze strany dramaturgie, ale i rozsáhlým dis kusím na pudě tvůrčích svazu.741 

V Jugoslávii, kde panovala doktrína tzv. samosprávného socialis mu, jednaly komise slo­

žené z filmařů a dalších umělců, ta kže se mohlo stá t, že Dušan Makavejev zasedal v ko­

mis i, která rozhodovala o jeho vlastním filmu WR - MYSTÉRIA ORGANISMU (a zdržel se hla­

sování).75> Jugoslávský tisk se těšil re la tivní svobodě; veřejná debata o sporných filmech 

mohla být provázena polemikami, kde zaznívaly hlasy pro i proti. Povídkový film GRAD, 

který v roce 1963 vytvořili tehdej ší amatéři z Bělehradu (Marko Babac, Živojin Pavlo­

vié, Kokan Rakonjac) , byl ale zakázán rozhodnutím okresního soudu v Sarajevu.76' Jak 

vzpomíná autor filmu R ANÁ DÍLA Želimir Žilnik, trezorová ní „černé vlny" se dělo na zá­

kladě usnesení stranických schi'lzí v distribučních organizacích a kopie fi lmu byly bez­

pečnostními orgány zabavovány v promítacích ka hinách.77l O ostJClu mP- loclramatu Raj ka 

Grliée JEN JEDNOU SE MILUJE rozhodovali důstojníci jugoslávské stá tní bezpečnosti (UD­
BA).1si 

Na počátku kampaní proti „černé vlně" v Jugoslávii a poetickému filmu v SSSR sehrály 

iniciační roli publicis tické texty, jež nejprve vyvolaly diskus i, a teprve poté se přikroči­

lo k zákazu. Srbský s pisovatel Vladimir Jovičié ve s tati „Černá vlna v našem filmu" pod­

robil kritice snímky PŘÍČINU SMRTI EUVÁDĚT a BRZY BUDE KONEC SVĚTA a zobecnil: 

Všichni jsme svědky toho, jak jsou naše filmy od j isté doby v převážné míře zavi­

nuty do neprůhledného smutečního hávu. Po tematic ké s tránce jsou posedlé 

chmurnými poměry, násilím, ošklivými scenériemi, duchařskými vizemi, sociá lní 

bídou, lascivními a triviálními scénami, všemožnými společenskými ohyzdnostmi, 

ba dokonce mytologickými a náboženskými výjevy, ze kterých vane pověrči vost 

a mystika . Obsese jej ich motivů mají přímo patologic kou povahu : a pokalyptické 

utrpení, smrtelná muka a marnosti , zklamání, beznaděj e, apatie, perverze .. . 79J 

Pod údernými mezititulky („Svoboda tvorby nezna mená s vobodu od tvorby", „ Daltonis­

mus aneb černé brýle" apod.) analyzoval Jovičié údajné společensko-politické kořeny 

černé vlny, konsta toval, že bojovn íci proti žda novis mu v umění se nyní sami chovají žda­

novsky a kritizoval bělehradské kritic ké kruhy: 
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Není možné, aby lidé obdaření vkusem a vzděláním neviděli v těchto filmových 

dílech hluboké překroucení historických a bezprostředně životníc h pravd: ne ní 

možné, a by nepostřehli jejic h j ednorozměrnou tendenčnost, která je cizí bytostné 

podstatě umění. Není možné, aby v neprůhledné černotě nevnímali nihil istický 

a defé tistický akcent. Není možné, aby ne věděli , že v zahraničí z projekcí tako­

vých filmu , dokonce i na festivalech, odcházejí upřímní přátelé Jugoslávie, lidé, 

kteří j i znaj í jinak.( ... ) Bělehradské kulturní módě vládnou kulty a symboly kláš­

terní minulosti , rustikální mystiky ( ... ). Pod tímto ideologic kým e mblémem jsou 

vysoko hodnoceni i ne talentovaní autoři, kteří je n v če rni a zpoza če rnot y 

mohou získat popularitu, ba dokonce slávu.801 

Podobnou roli sehrál v Sovětském svazu méně útočný článek dramaturga Michaila Blej­
mana „Archaisté nebo novátoři?"8 'l Výstižně analyzoval několik příkladu poetického fil­
mu z různých národních kinematografií (STÍNY ZAPOMEN UTÝCH PŘEDKŮ, ARENA, VEčlR NA 
IVANA KUPALA, PROSBA, KAMENNÝ KŘÍŽ, BARVA GRA ÁTOVÉHO JABLKA) a nazval tento směr 

„školou". Obvinil poetiku školy z toho, že „ .. . ignoruje veškerou mnohotvárnost literár­
ních žánru a převádí je jen k nejjednodušším epickým formám. Poetika ,školy' se orien­
tuje jen na legendu, podobenství." 821 Buduje prý schematické, alegorické syžety „přímě­
ru", ve kterých není místo na rozmanitost života. Obraz člověka je akcentovaně statický, 
nepsychologický a snaží se odtrhnout od reálných historických okolností: 

Nelze se vyhnout konstatování, že poe tika ,školy' bezmezně zužuje možnosti filmo­

vého umění, činí je ilustra tivním, ne hyhným, a legorir.kým, tedy po strá nce umě­

leckého myšlení archaickým. Nelze se vyhnout konstatování, že tato poe tika ome­

zuje zobrazený životní materiál, ignoruje psychologii člověka. Nelze se vyhnout 

kons tatování, že ,škola' fakticky n i čí filmovou dramatiku.83l 

72) V. I. F o m i n, Polka, s. 85-86. 
73) Scéna, 15 (1990), č. 6, s. 5. rov. též: Jan v ob od a, ěkteré souvislosti českého nového filmu 60. let. 

ln: Filmový sborník historický 4, Praha: FA 1993, s. 7-8. 
74) V. L F o m i n, Polka, s . 85-86. 
75) B. T i r n a n i é, c . d. , s. 122. 
76) B. T i r n a n i é, c. d„ s. 39. 
77) Rozhovor s Želimirem Žilnikem vedl Jaromír Blažejovský (za účasti Dominiky Prejdové a Jana Svobody), 

Praha 2. 4. 2005. 
78) Rozhovor s Rajkem Grliéem ved l Ja romír Blažejovský, Karlovy Vary 8. 7. 2010. 
79) Vladimir J o v i č i é, „Crni ta las" u našem fi lmu (v chorvatské jazykové mutaci „Crni val" u našem fil ­

mu). Borba, příloha Reflektor, 3. 8. 1969, s. 2 . 
80) Tamtéž, s . 5. 
81) Michail B 1 c j m an. Archa isty ili novalory? Iskusstvn kino, 1971, ř. 7, s. 55-76. Michail Blejman byl 

mj. scenáristou fi lmu Fridricha Ermlera VELKÝ OBČAN a jeho posudky mívaly velkou váhu ve schvalova­
c ím řízení. 

82) Tamtéž, s. 68. 
83) Tamtéž, s. 74. 
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Závěr vyznívá imperativně: 

Tento článek není rozsudkem, nýbrž rozpravou, není odsouzením novátorství, ale 

posouzením jeho principu. Mistři ,školy' jsou přemýšliví a talentovaní lidé. Ale 

žádný talent neochrání před omylem. A nad tím by se měli zamyslet.841 

Československá normalizace nepřinesla text srovnatelného intele ktuálního formátu; co 

jinde dosáhlo rozměru tragédie, proběhlo u nás v žánru tragikomickém. V boji proti nové 

vlně byl kromě Jana Klimenta aktivní Vojtěch Trapl, jenž na celos tátním semináři v červ­

nu 1970 zaútočil mj. na horor SPALOVAČ MRTVOL; a to argumentem, že se autor „pokouší 

vnutit divákovi smyšlenku, že pece na spalování zavražděných vězňl1 v koncentračních 

táborech vymyslel český kolaborant. To je historická nepravda. To je te n rafinovaný zá­

měr zošklivit českému člověku jeho sama. Netvrdím, že u nás ne byli odporní kolaboran­

ti, ale se spalováním mrtvol v koncentrácíc h neměli nic společného. "851 

Osudy autorů trezorových filmu byly různé. Srbský režisér Lazar Stojanovié byl po nato­

čení absolventského filmu PLASTIČNI Isus odsouzen do vězení,861 což má analogii v osudu 

Sergeje Paradžanova nebo kubánské ho filmaře Nicoláse Guilléna Landriána, autora pro­

skribovaného snímku CorrEA ARÁBIGA. Aféra kompromitovala i Stojanoviéova pedagoga 

Aleksandra Petroviée, j enž prožil následující roky v hořkosti, nesměl režírovat a oba 

umělci se nadosmrti rozkmotřili.871 Alexandr Askoldov po debutu KOMISAŘKA nevytvořil 

žádný další film. Elem Klimov netočil od zákazu filmu AGÓNIE - KONEC RAsPUTI A až po 

rok 1979, kdy zahynula jeho manželka Larisa Šepiťková a bylo mu dopřáno dokončit její 
sotva zapofatý projP.kt LoučF:Ní (i ten byl ale potom nakrátko zakázán). Jurij Iljenko, Kira 

Muratovová či Alexandr Sokurov nejenže pokračovali v práci, ale natoči li několik kon­
troverzních filmu za sebou. 

Ján Kadár a Elmar Klos obdrželi se zákazem satiry TŘI PŘÁNÍ dvouletou distanc minister­

ským příkazem a bylo jim doporučeno natáčet „dokumentární filmy o budovatelských 

úspěších našeho lidu".881 Za normalizace se uplatňoval diferencovaný přístup, jenž ně­

kterým tvůrcům nedal už žádnou šanci pracovat v oboru; tato praxe nezáležela tolik na 

předchozí tvorbě režiséra, jako na jeho vstřícnosti v u či požadavkům nového vedení stra­

ny a barrandovské dramaturgie.891 Filmaři mohli také migrovat mezi filmovými studii té-

84) Tamtéž, s. 76. 
85) Vojtěch Tr a p 1, Formování psychiky diváka filmovými díly. Scéna 15, 1990, č. 2, s. 12. 
86) B. T i r n a n i é, c. d., s. 144-158. Případ připomíná českou aféru kolem středometrážního s tude ntské­

ho filmu Vlastimila Venclíka EZVA Ý HOST (1969), j ež nakrátko zasáhla i jeho pedagoga Otakara Vávru 
(srov. Otakar V á v r a, Podivný život režiséra. Praha: Pro~tor 1996, s. 262- 264). 

87) M. N i k o d i j e v i é, c. d., s. 52- 101. 
88) I. K 1 i m e š, c . d., s. 165. 
89) „Tento proces nebyl jednoduchý, protože šlo o to, dát na j edné straně příležitost talentovaným tvůrcům, 

kteří v minulých letech pro svoje postoje jak v oblasti ideové, tak v oblasti este tického vyjádření byli te h­
dejš ím vedením vědomě opomíjeni , a na druhé straně získa t k tvůrč í prác i i ty umělce, kteří v minulos ti 
díky rozkladnému působení pravicových a re vizionis1ir.kýc.h si l <lořasnP t!Íp;ili nPho !".e <lopustili i urči­
tých c hyb," napsal o tomto procesu J iř"í P u r š, Obrysy vývoje československé znárodněné kinematografie. 
Praha : ČSFÚ 1985, s. 135. Za funkcionářskou hantýrkou se skrývá te nze mezi straně oddanými fi lmaři 
typu Ji řího Sequense, kteří se v šedesátých letech c ítili zastíněni, a některými tvů rci z generace nové 
vlny, kterým byl v průběhu sedmdesátých le t povolován návrat k režii. Mezi úspěchy znárodněné kine-
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hož státu či oustátí: Živojin Pavlovié našel na počátku sedmdesátých let azyl ve lovin-

ku, někteří příslušníci české nové vlny se k celovečerní tvorbě vraceli přes Krátký film 

Praha nebo studio v tehdejším Gottwaldově.901 

Po roce 1989 někteří autoři trezorových fi lmu plynule pokračovali ve stylu svých star­

ších děl (jako Alexandr Sokurov), tvorba jiných se teprve po pádu režimu rozvinula (Lu­

c ian Pintilie), ale někteří v nové době už nenatočili žádný celovečerní film (Elem Kli­

mov, Tengiz Abu ladze) nebo si našli jiné uplatnění ve filmovém prumyslu (Fe ro Fenič) . 

Tre zor jako doporučení 

Pře lože výrobní plány s odkládáním do trezoru nepočítaly, byla tato praxe spíše systé­

movým prvkem než výjimkou. Datum zákazu č i uvolnění se mohlo stát mezníkem v ději­

nách vládnoucí strany a celého s tátu. Šlo o jeden z mnoha vzkazu, jimiž příslušníci vlád­

noucí eli ty komunikovali se svým lidem, mezi sebou navzájem i se soudruhy v jiných 

socialistických zemích. Zákaz či uvolnění fil mu mohly být spjaty s obratem v poli tické 

li nii, s nástupem nového s tylu řízení či se změnou ve vedoucí funkci. Ač cílem zákazu 

bylo zabránit kontaktu publika s inkriminovanými díly, výsledek byl v nejednom přípa­

dě opačný : diváci věděli o filmech, kte ré nesměli vidět, a ti nejaktivnější se je snažili 

zhlédnout na uzavřených projekcích, v jiných zemích,911 pozděj i na videu . Pokud došlo 

k přehodnocení a film byl nakonec přece je n uveden, zájem publika, ale i zahraničních 

přehlídek byl o to větší; předchozí trezorovost sloužila ja ko doporučení a mohla být vy­

užita k reklamě. 

Zejména v období perestrojky a po roce 1990 se s trezorovostí začalo pracovat jako se 

značkou či garancí morálních hodnot a kvality: trezorové filmy dostávaly ceny na fest i­

valech,921 na trezor se upozorňovalo v public istice, při uvádění v televizi či v klubech. 

Dne e u ná nálepkou trezorovosti označuje jakýkoli hodnotnější titul, o němž si mluv­

čí myslí, že ho normalizátoři nemohl i mít rádi. „Je myslím zbytečné dodávat, že tento 

Trnkuv snímek provokoval v období normalizace natolik, že nesměl být promítán," pra-

matografie zahrnul Purš ve své knize i některé tehdy zakázané fi lmy (Až PŘUDE KOCOUR, OBCHOD NA KOR­
ZE, TRANSPORT z RÁJE), aniž dosáh l jejich uvolnění (viz pozn. 55). Mocenské centrum, jež o trezorových fil­
mech rozhodovalo, evidentně nebylo totožné s ústředním ředitelstvím ČSF. 

90) rov. Lukáš S k u p a, Filmové studio Gottwaldov jako alternativní model výroby a estetické praxe. !Lu­
minace l 9, 2007, č. 4, s. 5-23. 

91) Črn (:110 PETRA zhlédl autor článku poprvé 18. s rpna] 981 v budapešťském a11k ině Kinizsi, v dabingu do 
macfarštiny. 

92) a MFF v Cannes byl v roce 1981 uveden mimo sou těž Bacsóův SVĚDEK. Autobiografický OENIK PRO MÉ 

Df:TI Márty Mészárosové, natočený již v roce 1982, lam roku 1984 získal Velkou cenu poroty, toutéž ce­
nou bylo roku 1987 vyznamenáno PoKÁ í (1987) a Krystyna Jandová obdržela v roce 1990 hereckou 
c·em1 za VÝSl.ECll (1990). a Berlinale zvítězilo v roce 1987 Tf.MA Gleba Panfilova, natočené roku 1979 
a poprvé předvedené na zvláštní projekci na moskev kém festivalu 1981. Stříbrné medvědy dostaly v ro­
ce 1988 MATK·\ KRALŮ Janusze Zaorského i KOMISAŘKA Alexandra Askoldova, o rok později také Hanáko­
va tragikomedie]., ,\llLL'.JDI , n MILLJEŠ. KŘl\Al\CI 'I\ NITI obdr~el i v roce 1990 Zlatého medvěda. ZABIT·\ 
w:u~:1.E Drahomíry Vihanové zvítězila v roce 1989 na festivalu v anremu. Už v roce 1965 oceni ly Benát­
ky Zvláštní C"enou Chucijevův film JE Ml D\ACET LET a v Cannes měla v roce 1969 úspěch mimosoutěžní 

projek('e ANDRFJE RURl.F.\A. 
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vila hl asatelka Klára Doležalová o filmu Jiřího Trnky RUKA.931 Totéž tvrd il o tomto n ím­

ku Miroslav Táborský ve 2. d ílu te levizního seriá lu M1 TŘI ČESKÉHO A IMOVA ÉllO ÍILl\1U. 

Jenže R UKA se za normalizace hrát směla . Figuruje v te hdejším ka talogu krátkých fil ­

mu911 a a utor tohoto textu ji zhlédl poprvé ve čtvrtek 1. května 1975 ve Filmovém kl ubu 

v brněnském kině Světozor. Pavel Taussig píše, že „ . .. i NEBEŠTÍ JEZDCI skončili v trezoru 

a na dvacet le t j sme dobojovali".951 Al e válečné d rama Jindřicha Poláka bylo za norma­

lizace k dis pozici, promítalo se napříkl ad 1.-3. srpna 1975 v jihlavské m k ině Oukla961 

a taktéž je můžeme najít v dobovém katalogu.971 Bez dalšího ověřování se ne lze spoleh­

nout ani na písemné prame ny. Vš1c 11N1 DOBŘÍ RODÁCI byli z programového fond u úředně 

vyřazeni v říjnu 1971,98) fakti cky se ale přestali hrát už v září 1969. Relati vně nejspoleh­

livějš í jsou osobní svědectví di váku, pracovníku distribuce, dramaturgu filmových k lu­

bu, kteří s i pa matují či mají někde zapsáno, kdy kte ré filmy viděli a k teré naopak neby­

lo možné z programových fondu zís ka t. 

Dějiny socialistic kých kinematografi í bývají někdy líčeny v ré torice martýria j ako boj 

sluš ných s nesluš nými: veliký tvůrce realizoval svou vizi, a le komunisté mu j i zakázali. 

Ve skutečnosti se (s výjimkou fi lmu vzniklých v nezávislých či a matérských podmín­

kách, j ako byl G RAD) j edna lo o ko lektivní tvorbu v rámci instituce, která byla - d le uče­

ní o vedoucí úloze strany - vždy řízena komunis ty. Sami tvůrci , nejednou rovněž stra ní­

ci, v ní měli poměrně velké slovo. Systém souběžně zajišťoval re presi i s timulaci a obojí 

mohlo být v rukou týchž osob.99
) Všestranně kontrolovaná kinema tografie zanechala s to­

pu v podobě filmu , které jsou v té či oné ná rodní kultuře dodnes pokládá ny za zla tý fond , 

jsou vysílá ny a vydávány. 

PhDr. Jaromír Blažejovský, Ph.D. (1957) 
F'ilmový publicista a odborný asis te nt F'F' M , zabývá se mj. k inematografiemi (pos t)socia listickýC'h zemí, 

publikoval knihu Spiritualita vefilmu (Brno: CDK 2007). 

(Adresa: Ústav fi lmu a audiovizuá lní ku ltury, Filozofická fakulta 

Masarykovy univerzity, Arne ováka 1, 602 00 Brno; rbl@ phil.muni.cz) 

93) Česká te levize, 2 . program, středa 27. února 2002. 

94) Programová zásoba krátkýchfilmů k 1. 1. 1987. Praha: ÚPF 1986, s. 122. 

95) Pavel T a u s s i g, Český biják. Praha: láfka 2009, s. 126. 
96) Jan T r n k a, Jihlavská kina v letech 1968-1977: Mezi atrakcí, ideologií a uměním (bakalářská diplo­

mová práce), C D příloha. Brno: Masarykova univerzita 2010. 

97) Oběžný stav celovečerníchfilnwvých programlí. k 31. 12. 1986. Praha: ÚPF 1986, s. 18. 

98) Václav B ř e z i n a - Aleš D a n i e I i s - Jindřiška • v e c o v á - Ja n V y m ě I a I, Československé 
filmy ve filmové distribuci. Praha: ÚPF 1988, s. 263. 

99) Příznačná je v tomto směru úloha režiséra Ivana Pyrjeva v kauze filmu A có'IIE - Ko-..:Ec R \ SPLTI\ \ . B) I to 

on, kdo Elemu Klimovovi lá tku o Rasputi nov i nanhl , a byl to zase on, kdo přispěl v jednu C' hvíli k záka­

zu tohoto p roje ktu, srov. V. I.F o mi n, Polka, s . 134, 145. 
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Citované filmy: 
Adelheid (František Vláči l , 1969), Adio, dragii Nela! (Sbohem, drahá Nelo!; Corne! Todea, 1972), Admirál 
Nachimov (Vsevolod Pudovkin, 1946), Agónie - Konec Rasputina (Agonija; E lem Klimov, 1975-1981), Ali­
cia en el pueblo de Maravillas (Alenka ve městě divu; Daniel Díaz Torres, 1991), Andrej Rublev (Andrej Rubl­
jov, Andrej Tarkovskij, 1966), Arena (Samson Samsonov, 1967), Archa bláznil (I van Balada, 1970), Atentát 
(Jiří Sequens, 1964), Až přijde kocour (Vojtěch Jasný, 1963), Bandolero (Bandolero!; Andrew V. McLaglen, 
USA 1968), Barbarella (Roger Vadim, 1968), Barva granátového jablka (Sajat Nova, Sergej Paradžanov, 
] 968), Berlin um die Ecke (Berlín na rohu; Gerhard Klein, 1965), Bezstarostná jízda (Easy Rider; Dennis 
Hopper, 1969), Běžin luh (Běžin lug; Sergej Ejzenštejn, 1937), Bolšaja žizň, 2. díl (Radostný život; Leonid 
Lukov, 1946), Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 194 7), Brzy bude konec světa (Biée s koro pro­

past sveta; Aleksandar Petrovié, 1968), Bylo nás deset (Antonín Kachlík, 1963), Ciguli Miguli (Branko 
Marjanovié, 1952), Coffea Arábiga (Arabská káva; Nicolás Gui llén Landrián, 1968), Croaziera (Výletní plav­
ba; Mi rcea Daneliuc, 1981), Černý Petr (Miloš Forman, 1963), Červená kalina (Kalina krasnaja; Vasil ij Šuk­
š in, 1973), Člověk z mramoru (Czlowiek z marmuru; Andrzej Wajda, 1977), Dáma na kolejích (Ladislav 
Rychman, 1966), Das Kaninchen bin ich (Ten králík jsem já; Kurt Maetzig, 1965), Dece trag clopotele, Mi­
ticii? (Proč zvoní zvony, Mitico?, Lucian Pintilie, 1981), Den sedmý, osmá noc (Evald Schorm, 1969), Deník 
pro mé děti (Napló gyermekeimnek; Márta Mészárosová, 1982), Denk bloss nicht, ich heule (Jen s i nemysli, 
že brečím; Frank Vogel, 1965), Der Friihling braucht Zeit (Jaro potřebuje čas; Gunter Stahnke, 1965), Devět 

kapitol ze starého dějepisu (Pavel Háša, 1969), Die Russen kommen (R usové přicházejí; Heiner Carow, 1968), 
Dincolo de nisipuri (Za písky; Radu Gabrea, 1973), Dívka v modrém (Otakar Vávra, 1939), Dny čekání (Sze­
relem; Károly Makk, 1971), Dovidenia v pekle, priatelia! (J uraj Jakub isko, 1970-1990), Džusový román (Fero 
Fen ič, 1984), Ecce homo Homolka (Jaroslav Papoušek, 1970), Eden a potom - L'Éden et apres (Ala in Rob­
be-Grille t, 1970), Ezop (Rangel Valčanov, 1969), Faleze de nisip (Písečné útesy; Dan Pi\a, 1983), Fekete do­
boz (Černá skříňka; 1988-1990), Fraulein Schmetterling (Slečna motýl; Kurt Barthel, 1966), Grad (Město; 
Marko Babac, Živoj in Pavlovié, Kokan Rakonjac, 1983), Hande hoch, oder ich schiesse! (Ruce vzhuru, nebo 
střel ím !; Hans-Joachim Kaspr.i: ik, 1966), Hotel pro cizince (Antonín Máša, 1966), Hoří, má panenko (Miloš 
Forman, 1967), Hra o jablko (Věra Chyti lová, 1976), Hvězda (Zvězd~; Alexandr Ivanov, 1949), Hvězda jede 
na jih (Oldřich Li pský, 1958), Intervence (lntervencija; Gennadij Poloka, 1969), Ivan Hrozný, 2. díl (Ivan 
Groznyj; Sergej Ejzenštejn, 1946), Ja milujem, ty miluješ (Oušan Hanák, 1980), Jahrgang 4S (Roř.ník 4S; 
Jurgen Bottcher, 1965), Je mi dvacet let (Mně dvadcať )je t - Zastava Iljiča; Marlen Chucijev, 1961-1964), 
Jednou v listopadu (Un día de noviembre; Humberto Solás, 1972), f en jednou se miluje (Samo jednom se lju­
bi; Rajko Grlié, 1981), Kamenný kříž (Kaminnyj chrest; Leonid Osyka, 1968), Kariéra (Karriere; He iner Ca­

row, 1971), Karla (Herrmann Zschoche, 1965), Kateřina ajejí děti (Václav Gajer, 1970), Každý mladý muž 
(Pavel Juráček, 1965), Kdyby tisíc klarinetil (Ján Roháč & Vladimír Svitáček, 1964), Keto a Kote (Keto cla 
Kote; Vachtang Tabliašvi li & Šalva Gedevanišvi li, 1948), Kladivo na čarodějnice (Otakar Vávra, 1969), Ko­
misařka (Komissar; Alexandr Askoldov, 1967), Konec agenta W4C (Václav Vorlíček, 1967), Krátká setkání 
(Korotki zustrič i ; Kira Muratova, 1967), Krynycja dlja sprahlych (Pramen pro žíznivé; Jurij Iljenko, 1965), 
[alie pofné (Elo Havetta, 1972), l ásky jedné plavovlásky (Miloš Forman, 1965), limonádový Joe (Oldřich 

Lipský, 1964), loučení (Proščanije; Elem Klimov, 1981), Marketa Lazarová (František Vláčil , 1967), Matka 
Krált1 (Matka Królów; Janusz Zaorski, 1982), Mistr a Markétka (Majstor i Margarita; Aleksandar Petrovié, 
1972), Mistři českého animovaného.filmu 2/43 (2004), Modrý závoj (J. A. Holman, 1941), Na srebrnym glo­
bie (Na stříbrném glóbu; And r-zej Zulawski, 1977-1988), Náhoda (Przypadek; Krzysztof Kieslowski , 1981), 
Nahota (Václav Matějka, 1970), Nebeští jezdci (Jindřich Polák, 1968), Nevěsta (Jiří Suchý, 1970), Nezvaný 
host (Vlastimil Venc lík, 1969), Noční motýl (František Čáp, 1940), O slavnosti a hostech (J an Němec, 1965), 
Obchod na korze (Ján Kadár & Eimar Klos, 1965), Obrazy starého sveta (Dušan Hanák, 1972), Obžalovaný 
(Ján Kadár & Eimar Klos, 1964), Oko za oko, gaz za gaz - Odin iz mnogich (Oko za oko, plyn za plyn - Je­
den z mnoha; Alexandr Litvínov, 1924), Ósmy dzien tygodnia -Achte Wochentag (Osmý den týdne; Aleksan­
der Ford, 1958), Ostře sledované vlaky (J iří Menzel, 1966), Ovoce stromil rajských jíme (Věra Chytilová, 
1969), Pane, vy jste vdova! (Václav Vorlíček, 1970), Panelstory anebo Jak se rodí sídliště (Věra Chytilová, 
1979), Partizani - Životat si teče tího ... (Partyzáni - Ž ivot tiše plyne; Binka Željazkovová, 1957), Pasťák 
(Hynek Bočan, 1969-1990), Pension pro svobodné pány (Jiří Krejčík, 1966), Plastični lsus (Plastický Ježíš; 
Lazar Stujanuvié , 1970), Podivní lidé (Strannyje ljudi; Vasilij Šukšin, 1969), f'okáni (Monanieba; Tengiz 
Abuladze, 1984), Ponedelnik sutrin (V pondělí ráno; Irina Aktaševa & Christo Piskov 1966), Prokurorat 
(Prokurátor; Ljubomir Šarlandžijev, 1968), Propala hramota (Ztracená listi na, Bo1rs Ivčenko 1973), Prosba 
(Vedreba, Tengiz Abuladze, 1967), Prostyje ljudi (Obyčejní lidé; Grigorij Kozincev & Leonid Traube rg, 
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1945), Prověrka osudem (Prověrka na dorogach; Alexej Cerman), Příběh Asji Kljačirwvé, která milol'(/la, ale 
nevdala se (Istorija Asi Kljač inoj, kotoraja ljubila cla ně vyšla zamuž; Andrej Michalkov-Konfalovskij, J 967), 
Příčinu smrti neuvádět (Uzrok smrti ne pominjati; Jovan Živanovié, 1968), Případ pro začínajícího kata (Pa­
vel Juráček , 1969), Připoutaný balón (Privarzanijat balon; Binka Željazkovová, 1967), Pulgasari (' in ang­
-ok, 1985), Pytel blech (Věra Chytilová, 1962), Raná díla (Raní radovi; Želimir Žilnik, 1969), Rekonstrukce 
(Reconstitui rea; Lucian Pintilie, 1969), Ritter des Regens (Rytíři deště; Egon Sc hlegel & Oieter Roth, J 965), 
Romance pro křídlovku (Otakar Vávra, 1966), Rozmarné léto (Jiří Menzel, 1967), Ruka (Jiří Trnka, 1965), ::ie­
cvenfe (Sekvence; Alexandru Tatos, 1982), Sedmikrásky (Věra Chytilová, 1966), Selceto (Vesnička; I van Ter­
ziev, 1979), Sezonu[ pesciirU§ilor (Sezóna racků ; Nicolae Opritescu, 1985), Skřivánci na niti (Jiří Me nzel, 

Č R 1969), Skvěrnyj aněkdot (Nemilá příhoda, Alexandr Alov & Vladimir Naumov, 1966), Slasti otce vlasti 
(Karel Ste klý, 1969), Slike iz života udamika (Výjevy ze života úderníHi ; Bato Čengié, 1972), Sló1íce wschod­
zi raz na dzien (Slunce vychází jednou denně; Henryk Kluba, 1967), Smuteční slavnost (Zdenek Sirový, 
1969), Sokolovo (Otakar Vávra, 1974), Sonensncher (Hledači slunce; Konrad Wolf, 1957), Sovisť ( vědomí; 
Volodymyr Oe nysenko, 1968), Spalovač mrtvol (J uraj Hen:, ] 968), Spur der Steine (Stopa kamenů; F'rank Be­

yer, ] 965), Starci na chmelu (Ladislav Rychma n, ] 964), Straka v hrsti (Juraj Herz, ] 983), Strop (Věra Chy­
tilová, 1962), Stud (Ladislav Helge, 1967), Sutjeska ( tipe De lié, 1973), Svědek (A tanú; Péter Bacsó, l 969), 
Světáci (Zdeněk Pods kalský, 1969), Svěží vítr (F'é nyes szele k; Miklós Jancsó 1969), Ta, ščo vclwdyť u more 
(Ta, jež vchází do moře; Leonid Osyka, 1966), Takhle se s dámou nejedná ( o Way to Treat a Lady; J ack mi­
ght, 1968), Takže ahoj (Vít Olmer, 1970), Techo de vidrio (Skleněná střecha; Sergio Círal, 1982), Téma 
{Těma; Gleb Panfilov, 1979), Transport z ráje (Zbyněk Brynych, 1962), Třesky plesky (Pěčki-lavočki; Vas ilij 
Šukšin, 1972), Tři přání (J án Kadár & Eimar Klos, J 958), Třicet panen a Pythagoras (Pavel Hobl, ] 973). 
Údolí včel (F'rantišek Vláčil, 1967), Ucho (Karel Kachyňa, 1969), Uloga moje porodice u svetskoj revoluciji 
('Joha mé rodiny ve světové revoluc i; Bato Čengié, 1971), Vn.film cu ofatiifermeciitoare (F'ilm o půvabné 
dívce; Lucia n Bral u, 1966), V zelených pahorcích (Printre coline le ven: i, icolae Breban; ] 971 ), Valérie a tý­
den divů (J aromil Jireš, 1970), Váš syn a bratr (Vaš syn i bra l; Vas ilij Šukš in, 1965), Večir na Ivana Kupala 
(Večer pfod svatým Janem; Jurij Ilje nko, 1968), Velký občan (Vel ikij graždančin I- II ; Fridric h Ermler, 1937, 
1939), Vidkryj sebe (Otevři se; Rola n Sergijenko, 1973), V pasti (Zaseda, Živojin Pavlovié, 1969), Všichni 
dobří rodáci (Vojtěch Jasný, 1968), Výslech (Przesluchanie; Ryszard Bugajski, 1982), Vyšší princip (Jiří Krej­
čík, 1960), Wen.n di Gross bist, Lieber Adam (Až budeš velk ý, milý Adame; Egon Gunther, 1965), WR - Mys­
téria organismu (W.R. - Miste rije organizma; Dušan Makavej ev, 1971), Zabitá neděle (Drahomíra Vihanová, 
1969), Začátek neznámé éry (Načalo něvedomogo veka, Andrej Smirnov; Larisa Šepilková, 196 7), Zde jsou 
lvi (Václav Krška, 1958), Zlatá reneta (Otakar Vávra, 1965), Znám takového chlapíka (Živjot takoj pareň; 
Vas ilij Šukšin, 1964), Znamení Raka (J uraj Herz, 1967), Zrcadlo (Zerkalo; Andrej Tarkovskij , 1975). Ztra­
cený anděl (Oer verlorene Engel; Raif Kirsten, 1966), Zvanyj užin (Večeře pro zvané; Fridric h Ermle r, 
1953). 
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SUMMARY 

THE SHELF AND IT S CHILDREN 

Jaromír Blažejovský 

The practice of banning films has been documented in all socialist c inemas. Conditions under which fi lms 
were she lved in nationa lized film industries were essentia lly these: if a state func tioned as a producer, it had 
the power to prohibit distribution of some films; if the state was based on the leading role of the Communist 
Pa rty, the film could be stopped on any level of administration and al any stage of production. This practice 
was more complex than just institutionaJized censorship. A ban on films could be triggered by primary caus­
es (the film was she lved before its fi rst sc reening), or secondary ones (the film had been shown in cinemas or 
al festiva ls for some time). 
The most influential banning campaigns were: U.S.S.R., 1946 (the case of Eisenstein's Ivan the Terrible, Part 
Two), Czechos lovakia, 1959 (the confe rence in Banská Bystrica), East Cermany, 1965 (the eleventh plenum 
of SED), Chi na during the Cultura l Revolution, U.S.S.R. after the fall of Nikita Khrushchev (1964), U.S.S.R. 
in the beginning of the 1970s (the school of poetic c inema), Czechos lovakia afte r 1969, Yugoslavia 1969-
1971 (the crusade against " Black wave") and Poland during the state of emergency (1981). 
By contrast, the re were important periods ofl ibe raliza tion when shelved films were released: U.S.S.R. during 
the " thaw" (1953- 1964), Czechoslovakia, 1963, U .S.S.R. after the fifth congress of Soviel filmmakers (1986) 
and late l 980s in Bulgaria, Yugoslavia, Poland and Czechoslovakia. Shelved films from Easl Cermany and 
Romania were released after the fall of the Berlín wall and the revolution. 

The mechanism of banning was supported by the so called " manifesiations of socialist democracy" , for ex­
ample show riots of State security members simulating " wrath of working people", modera ted debates among 
filmmakers or organs of self-administration. Articles written by Vladimir J ovič i é and Mikhail Ble iman played 
cruc ia l roles in crusades against Yugoslavian Black Wave and Ukrainian Poetic School. 
These reslric tions were not rare accidents bul rathe r the component parts of the regime; tools how to commu­
nicate with people and indicate changes of a political line and an establishment. The legends re lated to pro­
hibition could be used fo r promotion, espec ia lly during the la te 1980s . Banned and freshly re leased fi lms 
were often awarded at film festi va ls in the West. Nowadays, the ban slili serves as an ind ication of quality and 
ethical integrity. 

Trans la ted by Jaromír Blažejovský 
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Články k tématu 

REFLEXE 
„ v „ o 

NABIDKY CESKYCH FILMU 
V OBDOBÍ ZNÁRODNĚNÉ 

KINEMATOGRAFIE 

Aleš Danielis 

Základní inspirací k následující s tudii byl poměrně obecný požadavek dát do souvislos­

ti fungování znárodněné filmové distribuce a otázku trezorových filmů. K pochopení role 
a pozice trezorových, či zakázaných filmů v rámci znárodněné filmové distribuce, je nut­
no k této problematice přistoupit v ši rších souvislostech, jež umožní fenomén zakazová­
ní filmů vnímat jako systémový mechanismus znárodněné kinematografie s jasnými 

implikacemi pro distribuční sféru. Pojem „ trezorový film" je v kontextu domácí 

kinematografie a její reflexe hodně frekventovaný, ale zároveň dost prázdný, a je tedy 
nutné s i jej nejprve vymezit. V této studii zahrnuji do kategorie trezorový film pouze ty 
snímky, které byly natočeny, ale byly zakázány ještě před uvedením do kin. Nikoli ostat­
ní filmy, které byly z politických a ideových důvodů z distribuce vyřazeny, a na něž je 
tento pojem často obecně vztahován. Nicméně, i těmto z distribuce vyřazeným filmům se 

s tudie při analýze programové zásoby věnuje. Zároveň je zásadní si uvědomit, že zaka­
zování filmů jako systémový mechanismus znárodněné kinematografie není jakkoliv 

možné vztahovat pouze na určité časové období - např. 70. léta. - což je předpoklad pro­
línající se celým textem. Se zákazy se filmy potkávaly v průběhu celého období znárod­

něné kinematografie. V souvislos ti s trezorovými filmy se zároveň dostává do popředí 
otázka manipulace s programovou nabídkou, pro niž, jak následující text ukazuje, jsou 

ve znárodněné kinematografii ideální podmínky. Nemusí přitom jít pouze o veřejně de­

klarované zákazy, někdy stačí, že se rozbije kopie a není dán souhlas k výrobě nové. 
Ex is tuje přitom rozdíl mezi zákazy filmů uvnitř státní kinematografie a klasickou cenzu­

rou , u níž je postih jasně viditelný veřejně a jež panuje i v tržním prostředí v řadě zemí 
světa (např. v islámském světě), kde brání šíření některých filmů i z politických důvo­
d~. 

Text je rozdělen do tří částí. V první části postupuji od reflexe obecného modelu znárod­
něné kinematografie, ve vazbě na zákonitosti tvorby programové nabídky ve filmové dis­
tribuc i, ke kritériím a časovým souvislos tem hodnocení jejího vývoje. V druhé části za­
chycuji v časové linii od znárodnční kinematografie v roce 1945 až do zrušení státního 
monopolu a rozpadu státu počátkem devadesátých let skutečný vývoj programové nabíd­

ky českých a slovenských filmů. Jako vstupní podklad pro popis tohoto vývoje jsem po­
užil databázi kombinující katalogy, které byly oficiálně publikovány Qejich úplný výčet 
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je uveden v příloze k této studii) , a interní doklady programového oddělení Ústřední 
půjčovny filmu (ÚPF), které se mi podařilo uchovat. Ke komentáři přistupuji čá tečně 
z poh ledu insidera, protože jsem od poloviny roku 1978 do roku 1989 pracoval v růz­
ných funkcích v programovém útvaru ÚPF. Ve třetí části se dostávám k reálnému d i tri­

bučnímu odrazu tvorby a vývoje programové nabídky v diváckých preferencích, kte ré 
považuji vedle kvalitativních kritérií za neopominutelnou součást hodnocení vývoje dis­
tribuce. Zde re flektuji ze stejných zd rojů kompilované výsledky českých a s lovenských 

filmu v kinech. Text se pokouší nabídnout určitý přehled vývoje programové zásoby, jež 

umožní několik zobecnění i srovnání s praxí v tržním prostředí. Díky prác i s novými pra­
meny i pozic i praktika nabízím vhled do fungování filmové distribuce v zestátněné kine­

matografii i obecněji do fungování s tátního filmového monopolu. 

I. 
Znárodnění a vývoj filmové distribuce 

Jak uvád í většina historických prací zabývajících se dějinami československé kinema to­

grafie, v řadách zejména levicově orientované části filmařů se již před osvobozením re­

publiky začaly objevovat spekulace o zestátnění kinematografie. Pro některé mohl být 
nepochybně inspirativním aktem „Dekre t rady lidových komisařů o přechodu fotografic­

kého a filmového obchodu a průmyslu pod správu Lidového komisariátu osvěty" pode­
psaný V. I. Leninem již 27. srpna 1919. Dekre t obsahoval mj. tato us tanovení: 

li Veš kerý fotografický a filmový obchod a průmysl , a to jak organizačně, tak 

i pokud jde o zásobování a distribuci příslušných technických prostředků 

a materiálU, přecház í na celém území R F R pod správu Lidového komisari­

á tu osvěty. 

2/ Za tímto účelem se uděluje Lidovému komisariá tu osvěty právo: 

a/ znárodnit po souhlas u Nejvyšší hospodářské rady jak jednotlivé fotografic­

ké a fi lmové podniky, ta k i celý fotografický a filmový průmysl 

b/ zabavit podniky, fotografické a filmové zboží a přístroje; stanovit pevné 

a maximální ceny fotogra fických a fi lmových surovin a výrobků; sestavi t 

inventář a kontrolovat fotografický a filmový obchod a průmysl 

c/ řídit celý fotogra fický a fi lmový obchod a průmysl vydáváním nařízení vše­

ho druhu, závazných pro podniky a soukromé osoby a rovněž pro sovětské 

úřady, pokud mají vztah k fotogra fickému a fi lmovému podnikání. 11 

Všimněme s i s triktnos ti , jasnos ti a komplexnosti vyhlášení. Ani slovo o podpoře a rozvo­
j i tvůrčích sil či filmového umění. Jde o uchopení působivého politického a informační­

ho nástroje a zároveň zamezení, aby s tímto nástrojem mohl zacházet někdo j iný. Jde 
o získání přímého a úplného vlivu na to, co se bude vyrábět, nakupovat a promíta t. Jde 
o úplnou kontrolu nad programovou nabídkou filmové dis tribuce. 

1) Miroslav Zu n a (ed.), Lenin afilm. Praha: Č FÚ 1975, s. 135. 

30 



ILUMINA CE 
Aleš Danielis: Reílexe nabídky ěe>kfch film~ v období znárodněné kinematografie 

V če kos lovenském kontextu s ledovalo mnoho příznivců tohoto kroku daleko ušlechti­
lejší cíle než jen upevnění moc i. Německá okupace totiž udělala v kinematografii za bu­

douc í znárodňovatele většinu špinavé práce . Byla zavedena přísná cenzura a výrazně 
omezeno podnikání ve výrobě i distribuci filmu. Zařízení na území Sudet byla plně v ně­

meckých rukou a Němci ovládali prostřednictvím společnosti Pragfilm i rozhodující vý­
robní základnu v Praze. 
Československá vláda znárodňovací návrh schvá lila 7. s rpna 1945 a prezident Beneš jej 

podepsal 11. srpna 1945. Dekret prezidenta republiky o opatřeních v oblasti filmu, kte­

rý pod číslem 50/ 1945 Sb. nabyl účinnosti 28. srpna 1945, se tak stal prvním znárodňo­

vacím dekretem v ČSR a byl ústavním zákonem č . 57/1946 Sb. prohlášen za zákon. Pro 
srovnání u veďme jeho preambuli: 

„Aby byly odborně zajištěny a zac;hovány všechny prostředky a zařízení pro výro­

bu, rozšiřování a veřejné promítání větelných kinematografických filmu a aby 

jich mohlo být plně využito k pro pěchu lid u a s tátu , 

aby v oboru výroby, rozši řování a veřejného promítání takových filmů byla řádně 

zabezpečena, udržena a dá le rovnoměrně a plánov itě rozvíjena zaměstnanost, 

aby ta to kulturní a hospodářská p ráce byla trvale zbavena všech rušivých c izích 

a všech škodlivých neodborných a z hledis ka zájmu lidu a s tá tu nespole hlivých 

vlivů a činitelů , 

a aby byly umožněny řádné přípravy a včasné provedení trvalé úpravy v oboru vý­

roby, rozšiřování a veřejného promítání světelných kinematografických filmů pod­

le potřeb a zájmu lidu a s tátu." 

Ji ž z tex tu preambule je patrný jiný tón než u Leninova dekretu. Nezabavujeme, aby­

chom ovládali, ale ujímáme se něčeho, abychom to rozvíjeli. Na jedné straně takový tón 

vysvětluje poměrně široký konsensus spojený s přijetím dekretu, na druhé straně ovšem 
odhaluje na ivitu těch , kteří předpokládali bezproblémové propojení znárodněného filmu 

demokracií za účelem rozvoje umě l eckých hodnot. I odpurcu dekretu však bylo dost 

a o formě prováděcího vládního nařízení se vedly os tré diskuse. Boj o pojetí a organizač­

ní strukturu znárodněné kinematografie byl drasticky ukončen až únorem 1948. Již 

13. dubna 1948 bylo schváleno vládní nařízení č . 72 o zřízení a organizaci podniku Čes­
koslovenský s tátní film. Tuhá centralizace s nekompromisně ideologickou nálepkou do­
vedla myšlenku s tátního monopolu k dokonalos ti. 

Znárodnění bylo samozřejmě fundamentální změnou, která napros to zásadně ovlivn ila 
vývoj kinema tografie po téměř padesát následujících let. Politické nálady ve společnos­

ti měly ve sledovaném období nesrovnatelně větší vliv na programovou nabídku než ob­

chodní logika. Pokud jde o zahraniční filmy, byla totální centralizace zahraničního ob­
chodu filmem striktně dodržována od roku 1948 až do roku 1991. Bylo by však chybou 
clomnívat se, že organizační struktura, fungování obchodu a filmové distribuce jako tako­
vé bylo po celou dobu konze rvováno a neodráželo nejrůznější zahraniční i domácí vlivy. 
V prvním období po znárodnění se filmová d istribuce stále ještě chová jako poměrně ote­

vřený y tém. Kina se otevírají světové kinematografii , nejen sovětské, ale i americké. 
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V době válečných let klesl celkový počet premiér na 94 v roce 1943, 87 v roce 1944 
a 66 v roce 1945. Výběr filmů byl pod ostrou cenzurou a hrály se jen schválené české fil­

my a import z Německa a od jeho spojenců. V roce 1946 ale již počet premiér s toupl na 
167 a v roce 194 7 dokonce na 208, což byl nejvyšší počet uvedených filmů až do počát­
ku šedesátých let. 

V roce 1948, po únorovém převratu , došlo k naprosté centralizaci, která vrcholí na po­
čátku 50. let. Úsek filmové distribuce řídí náměstek generálního ředitele Českosloven­
ského státního filmu (ČSF). Do jeho pravomoci patří Rozdělovna filmů a Správa kin. Ná­
zev vlastní distribuční organizace je velmi přesný. Kina jsou centralizována do rukou 
státu a centrální distribuční organizace jim „rozděluje" filmy - obchodní vztah je maxi­
málně potlačen. Program kin je organizován tak, že z vybraných filmů jsou sestavovány 

pro všechna kina závazné programové sledy. Vedle ideologicky podmíněného omezení 
dovozu nových filmů se postupně vyřazují i filmy západních spojenc 11 uvedené v před­
cházejíc ích letech. Již v roce 1948 dramaticky klesá počet premiér na 107, tedy na té­
měř polovinu v porovnání s předcházejícím rokem. Počet diváků v kinech však paradox­
ně kulminuje právě v roce 1948, kdy jich přišlo téměř 154 milionE., a ještě v roce 1949 
to bylo slušných 147 milionů. Film11 však ubývá, programová rozmanitost mi zí a distri­
buci dominují sovětské filmy. Srovnejme vývoj počtu premiér filmů ze západních zemí -
1947 (141), 1948 (62), 1949 (37), 1950 (14), 1951 a 1952 (7), přičemž počet sovět­

ských filmE. je při celkovém poklesu premiér stabilně nad 30 ročně. Kino je ovšem jedna 
z mála dostupných zábav a návštěva kin je i tak až překvapivě vysoká. Stejně jako v do­
bě okupace lidé chodil i na filmy německé, navštěvují teď sovětské snímky. Objevuje 
se nový fenomén organizovaných návš těv, na vybrané filmy r.hoclí školy, pracovní kolek­
tivy, návštěvy organizují společenské organizace. Evidovaná návštěva sice klesá na 
120 milionů v roce 1950 a úroveň roku 1948 překonává až v roce 1955. Přes to je to vy­
soké číslo , ačkoli skutečnou spontánní návštěvnost kin samozřejmě neznáme. Počet pre­
miér v letech 1950 a 1951 klesá na válečnou úroveň (79 respektive 88). Dne 1. května 
1953 zahajuje vysílání Československá televize, a divákovi se tak nabízí nový způsob 
trávení volného času a konzumace audiovizuálních obsahů. Nástup televizorů do domác­
ností však nebyl tak překotný, nový komunikační prostředek také nepatřil k nejlevněj ­

ším, a tak diváků v kinech s tále ještě přibývalo. 

V roce 1955 vzniká Filmová distribuce (FD) jako samostatná účetní jednotka. Tvořily ji 
ředitelství FD, Rozdělovna filmů , Správa kin a oddělení Styky s cizinou. Pracovní náplň 
jednotlivých úseků velmi dobře vymezují jejich názvy. Již od roku 1952 sice exis tují 
krajské pobočky Rozdělovny filmů , ty se však řídí směrnicemi pražského centra. Jen vel­
mi pozvolna je toto centrální řízení programu narušováno, do krajských center se stěhu­
jí sklady 16mm kopií a propagačního materiálu. 
Významný decentralizační zlom však představuje vládní nařízení č. 4/57 ze dne 16. led­
na 1957. Nejprve byla provedena decentralizace dosud nesamostatných kraj ských filmo­
vých správ na Krajské filmové podniky. Výnosem Ministerstva školství a kultury byly vy­
tvořeny podniky Ústřední půjčovna filmu a Československý Filmexport. Základem ÚPF 
byla původní Rozdělovna filmů. Kina přešla v průběhu roku 1957 ze státního vlastnictví 
do sféry místních zastupitelstev. Státní film se kin zbavil v pravou chvíli , neboť právě 
v roce 1957 bylo dosaženo historicky nejvyšší návš těvnosti kin: přes 186 milionů divá-
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ku. Dále již jejich počet neustále klesal. Výhodou decentralizovaného uspořádání bylo 
přiblížení provozování kin mís tní samosprávě, jíž tak připadla i zodpovědnost za jej ich 

další rozvoj. Městské a místní úřady jsou i po zániku s tátního monopolu provozovateli 

nebo finančními podporovateli mnoha lokálních kin. Česká republika s i tak stále udržu­
je jednu z nej hustších sítí kin na světě v přepočtu na obyvatele. 

Následující organizační změny, kte ré proběhly do konce osmdesátých let, již jen modi­
fikovaly stávající systém. Na centrální úrovni potvrdilo stávající uspořádání Vládní 
nařízení č. 13. z 1 O. února 1962, které rozšířilo samostatnos t Československého filmu , 

z jehož názvu již roku 1957 zmizelo slovíčko státní. Následně byl 29. října 1962 vydán 
Statut Československého filmu , který s dílčími úpravami platil až do konce osmdesátých 
le t. Jediným významnějším zásahem pak byly změny vyplývající z Ústavního zákona č. 
143/1968 Sb. o československé federaci. 

Formování programové nabídky 
v podnúnkách znárodněné kinematografie 

Nabídka filmů v kinech byla závislá na společenském klimatu víc než na jakýchkoli 
organizačních opatřeních. V průběhu let se reálná možnost ovlivnit programovou nabíd­
ku s těhovala mezi Ústředním řed itelstvím Československého filmu (ÚŘ ČSF) a zástupci 

distribuce a z pozadí byla ovlivňována obchodníky z Československého filmexportu, kte­
ří realizovali vlastní obchodní jednání o nákupu. Formální distribuční oprávnění však 

všem uváděným filmům po celou dobu uděloval ústředn~ ředitel ČSF. Po období zcela 
s triktní regulace filmového trhu a omezování dovozu filmu ze zahraničí v první polovině 
padesátých let se v druhé polovině šest~ clekácly počet premiér začal zvedat. Nutno 

ovšem konstatovat, že jejich počet byl zvyšován v první řadě uváděním filmů z ostatních 
zemí sovětského bloku. Přesto se uvolnění patrné v celé společnosti a kulturní sféře 

v druhé polovině šedesátých let promítlo i do nákupu zahraničních filmu. S několika vý­
jimkami striktních ideologických zákazu, které měly často velmi subjektivní zabarvení, 
se do československé filmové distribuce začaly dostávat umělecky nejzaj ímavější filmy 

ze západní Evropy i USA. Kvóty a jiné bariéry dovozu postupně korodovaly a počet pre­

miér se držel nad 200 ročně. Setrvalý pokles návštěvnosti, který byl způsoben nejen ná­
stupem televize, ale i celkovou změnou životního stylu a rozšiřujícími se možnostmi uží­

vání volného času, byl v roce 1968 stále atraktivnější nabídkou kin zastaven na úrovni 

necelých 119 milionů diváků . V roce 1969 se pak situace v jiných společenských pod­
mínkách nápadně podobala roku 1948. Byly zrušeny některé nákupy a zastavena výro­
ba některých českých filmů (např. PASŤÁK), počet premiér klesl (i když jen o 10%). 

Avšak vyřazování uváděných a připravovaných filmů se zpozdilo (nový režim neměl ješ­
tě dost s íly a kapacit zasáhnout do filmové distribuce radikálně) a návštěvnos t kin stoup­
la téměř na 120 milionů. Ještě v následujících letech se návštěvnost udržuje v obvyk­

lých mezích, avšak podrobné prověrky filmové nabídky a výrazné zpřísnění práce 
výběrových komisí, jimž začíná vadit cokoli, co vybočuje, vykonají své. Vládne šeď a nu­
da, lidé mizí na chaty, do hospod a kina zaznamenávají v letech 1972 a 1973 nejvyšší 

míru poklesu návštěvnosti od roku 1958 do roku 1989! V roce 1972 klesá poprvé od 
okupace (nepočítáme-li válečný rok 1945) návštěvnost pod 100 milionu diváku. 
Koncem sedmdesátých let a v osmdesátých le tech se v nabídce filmů začínají objevovat 
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divácky zajímavé tituly (např. M ARATONEC, HOREČKA SOBOT í NOCI, TŘI D y K ONDORA, BLÍZ­

KÁ SETKÁNÍ TŘETÍHO DRUHU, ROCKY ... ). Některé j sou ukryty v nabídce filmových klubů, a le 

postupně se do českých kin opět začíná prosazovat filmový svět. Celkový počet vydaných 
filmů je velmi vysoký, jedním z důvodu je s tanovená kvóta na dovoz západních filmu. 

Přímou regulaci padesátých let a poměrně liberální přístup v letech šedesátých nahradi­
la pos tupná restrikce „statis tického" charakteru. Od roku 1976 bylo s tanoveno, že filmy 
nesocialistických produkcí smí dosahovat maximálně 30 % celkového počtu vydaných 

premiér. Nikdy jsem toto nařízení neviděl písemně, ale pro dramaturgii ÚPF platilo jako 

východisko stavby dramaturgického plánu až do roku 1989. Za 14 le t bylo překročeno 
jen jednou: v roce 1985, kdy bylo schváleno jednorázové doplnění fondu filmových klu­
bů devíti staršími francouzskými filmy. V osmdesátých le tech to prakticky znamenalo, že 

čím více bude v distribuci filmů bulharských, rumunských, korejských atp., tím více lze 
uvést filmu z Franc ie, Itálie, USA. V konečném důsledku je jed no, že některé filmy do­

vezené do počtu ze spřátelených zemí neměly prakticky žádný distribuční ohlas. Je však 

nutno přiznat, že do konce osmdesátých let byla nabídka československé filmové dis tri­
buce svázána doznívající normalizací a stejně se nevyrovnala možnos tem polských a ma­

ďarských kin, které využívaly výhod otevřenější politické situace. 

Oblas t filmové di stribuce a programové nabídky zažila na sklonku é11' znárodněného fil­

mu jednu velkou změnu. V osmdesátých letech minulého s tole tí se rozšířilo komerční 
užití přenosných audiovizuálních záznamu v domácnostech - videa. Na jedné straně 

bylo patrné, jak významný distribuční nás troj audiovize získala, na druhé straně byla 

podstatně obtížnější regulace a udržení stá tního monopolu v této oblas ti. Ještě v padesá­
tých le tech by si tehdejší totalitní společnost jistě našla represivní cestu, jak uhlídat ší­

ření těchto záznamu. V osmdesátých le tech však na to již neměla s ílu. Na druhé straně 
ovšem neměla ani odvahu tuto distribuci legalizovat. ČSF se s ice pomalu pustil do vlast­

ní výroby a distribuce, ale ta nemohla v žádném případě uspokojit požadavky potenciál­
ních zákazníku, kteří ve videu viděli zejména možnos t dos tat se právě k těm programům, 

které na našem trhu nebyly legálně dostupné. Je s ice pravda, že na velké části území 
bylo dostupné zahraniční pozemní televizní vysílání a začaly se objevovat první satelit­

ní antény, avšak přetrvávala jazyková bariéra a řada oblastí, především hlavní město 

Praha, měla k zahraničnímu vysílání velmi omezený přístup. Právě v Praze proto byly 

velmi dobré podmínky pro rozvoj černého trhu s česky přemluvenými pirátskými na­

hrávkami nejrůznějších programu a také kvetl solidární výměnný obchod. Polic ie zasa­
hovala spíše symbolicky s orientac í na disent, ale na masové postihy neměla ani s ílu, ani 

chuť. Pirátství se stalo součástí latentního odporu vůč i režimu. 

Specifika fungování distribuce 
ve znárodněné kinematografii 

Poměrně málo změn v organizační oblasti ovšem vůbec neznamená neměnnou strukturu 

pravomocí. Stejně jako v dovozu zahraničních filmu, tak i v zařazování domácích filmu 
do programové nabídky se situace měnila s vývojem politické atmosfé11' a vlny centrali­

zace rozhodování se střídaly s větší mírou decentralizace. V zásadě platilo, že za výrobu 
českého filmu odpovídala filmová s tudia - Filmové studio Ba rrandov (FSB), Krátký Film 
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(KF) a později samostatné Filmové s tudio Gottwaldov (FSG) - a za výrobu slovenského 
filmu Slovenská filmová tvorba (SFT). Před zařazením do distribuční nabídky ovšem film 

muselo schválit nejvyšší vedení kinematografie. Představitelé ÚPF se samozřejmě účast­
nili práce všech komisí, které o tvorbě programové zásoby rozhodovaly, a účastnili se 
také schvalování domácí tvorby. Po federalizaci platilo pravidlo, že příslušné studio 
předložilo dokončený film ke schválení nejvyššímu představiteli kinematografie v dané 
zemi. FSB, FSG a KF ústřednímu řed iteli ČSF a SFT generálnímu řediteli Slovenského 
filmu. Jejich schválení se pak automaticky uplatňovalo v druhé republice federace. Jiný­

mi slovy, české filmy na Slovensku a slovenské filmy v Česku již nikdo neschvaloval. 

Schválený slovenský film byl následně předán k distribuci ÚPF a český Slovenské poži­
čovně filmov. Mezi republikovými distribučními organizacemi existovala obchodní 

smlouva, na jejímž základě docházelo k vzájemnému ekonomickému vyrovnání. To vy­
cházelo z dohody o podílu, kterým rozpočítával nákupní ceny u zahraničních filmů Čes­
koslovenský filmexport. Náklady se dělily v poměru odpovídajícím obratu jednotlivých 

trhů. ÚPF tedy hradila přibližně 77 o/o a SPF 23 o/o stanovené nákupní ceny. Obdobný 
mechanismus platil i pro obnovené premiéry domácích filmů , ovšem již bez dodatečné 
finanční transakce, protože distribuční práva byla mezi ÚPF a SPF „prodávána" bez ča­
sového omezení licence. Dramaturgie ÚPF připravovala dramaturgické plány obsahují­
cí termíny nasazení premiérových filmů i tzv. obnovené premiéry. Její vliv na konečné 

rozhodnutí se ovšem také proměňoval podle celkové politické situace. Pro přesnost mu­
sím připomenout, že programové plány byly předkládány ke schválení po celé období 
znárodněné kinematografie, pojem „dramaturgie" však byl preferován až s nastupující 
normalizací. Připomeňme i přetvoření „ tvf1rčích" skupin na „dramaturgické" na Bar­
randově a přísné oko „ústředního dramaturga", který dohlížel na všechny vznikající fil­
my. Princip spočíval v tom, že porada vedení ÚŘ ČSF schvalovala plány ÚPF, a tím i za­

řazení obnovené premiéry. Toto schvalování bylo v šedesátých letech podle pamětníků, 

s nimiž jsem se po svém nástupu do ÚPF setkal, velmi formální. V sedmdesátých a osm­
desátých letech samozřejmě představovalo velmi složitou proceduru a vyjadřovalo se 

k Lomu celé vedení kinematografie . To se pochopitelně týkalo zejména všech filmů, je­
jichž vyřazení z dis tribuce mělo jakoukoli politickou konotaci. 
Filmová distribuční společnos t je v běžné tržní situac i zejména obchodní organizace. 

V první řadě provádí různou formou akvizici, rozhoduje se, s jakými filmy bude obcho­

dovat, někdy vstupuje do role koproducenta nebo dokonce sama filmy vyrábí. Při výbě­

ru filmů pak dohaduje veškeré obchodní a technologické podmínky získané licence. 
V prostřední části zaj išťuje potřebné technické, marketingové a logistické procesy ne­

zbytné pro vlas tní proces distribuce. V závěrečné fázi pak zajišťuje umístění filmu v ki­

nech, opět prostřednictvím obchodního jednání s provozovateli kin . Zajímavé je, že dis­
tribuční organizace ve světě poměrně často používají externí partnery pro zpracování 
technických materiálti , reklamní služby i zaj ištění logistiky, ale prakticky nikdy se ne­
vzdávají přímého vlivu na nákup a prodej, čili akvizici, filmů a jejich uplatnění v kinech. 
Organizace filmové distribuce v období znárodněné kinematografie se této logice vymy­

kala. Z tohoto pohledu nebyla ÚPF svéprávnou distribuční organizací, protože zajišťova­
la právě jen ten prostřední článek řetězu. Výběr filmů byl věcí výběrové komise vedené 
ÚŘ ČSF a obchodní realizaci nákupu zahraničních filmů uskutečňoval Filmexport. Exis-
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toval sice ekonomický model obchodních vztahů mezi ÚPF a provozovateli kin pos tave­
ný na poměrném dělení tržeb, který se velmi přibližoval standardním obchodním pod­

mínkám, ale programové útvary, které zajišťovaly přímý kontakt s provozovateli kin, byly 
dislokovány na Krajské filmové podniky (v tomto ohledu je podivuhodné, že takto okleš­
těný podnik byl vůbec schopen se po zániku monopolu transformovat). 

Třístupňové řízení distribučního procesu s faktickým podřízením krajských podniků 
krajskému politickému vedení a kin lokálním autoritám vedlo někdy až k absurdnímu 

zvýšení politického dohledu nad distribucí. Kina vedle fandu a praktiků vedli také od­

ložení funkcionáři. Pro městskou hierarchii představovala Správa kin zajímavou „ trafi­
ku" . Někteří krajš tí a místní mocipáni však také měli potřebu dokazovat, že jsou bdělej­
ší než pražské centrum. Tak se začalo stávat, že některé filmy, schválené do distribuce 

ÚŘ ČSF a vydané ÚPF, se prostě v některých krajích nebo městech nehrály. Jako ukáz­
kový případ lze uvést zejména filmy režisérky Věry Chytilové. H RA o JABLKO byla ohláše­

na do premiéry 17. června 1977, následně stornována a vydána 3. února 1978. Od pre­

miéry ovšem nebyla uváděna v Jihočeském, Východočeském a Západočeském kraji 
a v Praze byla uváděna jediná kopie, ačkoli jiná byla v té době k dispozici pro filmové 
kluby. Druhým příkladem je snímek PANELSTORY, jehož premiéra byla původně napláno­

vána na 6. června 1980. Přidělení kopií pak a le bylo s tornováno a premiéra se uskuteč­
nila až 25. prosince 1981. Přestože tentokrát měly přidělené kopie všechny krajské pod­
niky, pamatuji se, že film opětovně nebyl v některých krajích uváděn v premiérových 

kinech a městech. Tento efekt tedy znamenal, že ani uvolnění filmu na úrovni centrální­
ho orgánu se nemuselo projevit v programu místních kin. 

Kriteria hodnocení programové nabídky 
V nejobecněj ším slova smyslu můžeme konsta tovat, že programová nabídka obchodních 

distribučních společností je ovlivi'fovaná poptávkou. Distribuční společnost vyhledává 
do své nabídky filmy, o nichž předpokládá, že o ně bude divácký zájem. Jako každá ob­
chodní společnos ti je i distribuční společnost ovlivňovaná především ekonomickými 

ukazateli. V jis tém protikladu se jeví snaha o maximální využití nových nejatraktivněj­

ších filmů se snahou o rozmanitost a šíři nabídky. Tyto aspekty vedle velmi silného poli­

tického vlivu fungovaly i v období znárodněné kinematografie, zejména od poloviny osm­
desátých le t. 

V tradičním tržním modelu filmové distribuce lze ted y předpokládat, že jednotlivé dis­
tribuční společnosti bezpečně pokryjí veškerou potenciálně komerční nabídku filmů. 
Paralelně existují menší společnosti orientované mimo mains treamové publikum, které 

pokryjí významnou část alternati vní tvorby, která sice nemá masový dopad, ale přesto má 
své potenciální d iváky. Stát pak používá několik závedených mechanismu pro vyrovná­

vání trhu. Jedním je referenční podpora, která se většinou soustředí na podporu domácí­
ho nebo regionálního filmového průmyslu , v současné době například program Media 
podporující evropské filmy. Druhou variantou je selektivní podpora dovozu a distribuce 
konkré tních filmů , která by již měla být zaměřena na menšinové, alternativní resp. umě­

lecké projekty. Další je pak vlastní iniciativa státní nebo státem financované veřejně pro­

spěšné ins tituce. V našich podmínkách můžeme uvést aktivity Asociace českých fi lmo­
vých klubů (AČFK) nebo distribuc i filmů realizovanou Národním filmovým archivem 
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(NF A). Programovou nabídku každé distribuční společnosti můžeme hodnotit ze dvou 
pohledů. Podle optimalizace její nabídky vůči poptávce, tady respektování ekonomické­

ho pohledu, a podle udržování její diferenciace, tedy schopnosti efektivně uspokojovat 
i minoritní poptávku. 
Pokud se v této otázce vrátíme k praxi znárodněné kinematografie, pak bychom mohli 

předpokládat automatickou podmínku udržování kompletní dostupné programové záso­
by v oběžném stavu zejména s ohledem na domácí tvorbu. Přesto tato zásada nebyla ni­

kdy v průběhu historie znárodněné kinematografie dodržována a československé filmy 

byly vyřazovány z distribuce. Jednoznačně přitom samozřejmě dominovaly nejrůznější 

politické a ideologické vlivy, které se vrcholně projevily právě po roce 1948 a v první 
polovině sedmdesátých let. Zároveň byly ale často filmy vyřazeny z čistě ekonomických 

důvodů, hlavně v případech domácích filmů, o které diváci kin velmi brzy ztratili zájem. 

Občas k tomu, aby film zmizel z distribuce, stačilo, že se opotřebovaly kopie, a nikdo již 
neprojevil zájem je obnovit. V polovině osmdesátých let, kdy začaly být více sledovány 

ekonomické ukazatele, se čistky v programové zásobě motivované finančními důvody 
rozšířily i na systematickou likvidaci některých filmů. Z hlediska obecné dostupnosti je 
ovšem nutno konstatovat, že filmy vyřazené z distribuce z ekonomických důvodů, byly 

obvykle dostupné ve filmotéce Československého filmového ústavu (ČSFÚ) . 
Politická a ideologická omezení samozřejmě postihovala nabídku českých a slovenských 

filml'1 po celou dobu existence znárodněné kinematografie a v průběhu doby nabývala 
nejrůznějších podob. Vedle prvoplánových ideologickýcb hledisek zde působila i řada 
drobných, často i velmi osobních důvodů k nejrůznějším vysloveným i nevysloveným 

omezením. Častěji než kvůli obsahu byly filmy vyřazovány kvůli osobní angažovanosti 
tvůrců. V první řadě šlo samozřejmě o osobnost režiséra, často však mohlo jít i o herce 

nebo autora předlohy. Zjistit skutečné důvody vyřazení řady českých filmů z programo­

vé nabídky a pohyb programové nabídky v průběhu času je již dnes v některých přípa­
dech nemožné. Některá omezení s ice zaznamenala oficiální dokumentace, ale mnohá 
další rozhodnutí byla záměrně zkreslena či byla vyslovena jen ústně. Někdy se ukonče­

ní distribuce tváří jako vyřazení kopií z technických důvodů. Ve skutečnosti byl ale ně­
kým předán pokyn filmové kopie prostě neobnovovat a při první příležitosti z „technic­

kých důvodů" vyřadit. Někdy jde o skutečnos t zjevnou a my ji můžeme dohledat, jindy 

je ovšem již natolik zasuta časem, že se opravdu můžeme jen dohadovat, zda vyřazení fil­

mu bylo z technických důvodů, nebo v něm hrály roli jiné - ideologické, politické či 
osobní - pohnutky. Teoreticky samozřejmě existuje možnost ověření programové nabíd­
ky z pozice programu kin, ale pro reflexi situace z pozice distributora není tento úhel až 

tak přínosný. Kromě extrémní časové náročnosti ovšem zůstává otázka, zda jsou skuteč­
ně dohledatelná všechna veřejná představení. Zároveň mohl film chybět na programu ni­

koli proto, že nebyl k dispozici z politických důvodů, ale čistě proto, že o něj nebyl zá­
jem. Pokud si představíme znárodněnou kinematografii nepodléhající politickým tlakům, 
případně situaci, kdy jsou politické tlaky velmi slabé, měla by ve své nabídce zohlednit 
všechny zájmy potenciálního puhlika. Tomuto modelu SP. hlížila filmová distribuce a také 
organizace filmové tvorby v šedesátých letech. Ideální formou pro tu dobu byla existence 
tvůrčích skupin FSB, vlastně poměrně svobodných producentských center, která zdánli­

vě substituovala neexistující konkurenční prostředí. Bohužel si je nutno uvědomit, že 
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znárodněná kinematografie s osvíceným vedením a omezenými poli tickými tlaky je v zá­
sadě utopická představa a za 48 let existence znárodněné kinematografie u nás ex istova­

la velmi krátce. 

Politic ké tla ky v libovolném směru pak napro to nezbytně vedou k pokřivení kritérií 

a samozřejmě mají nutně negativní dopad na programovou nabídku. V s ituaci znárodně­

né kinematografie pak ani nelze uplatnit a libis tické vyhnutí se odpovědnosti často f un­

gující v tržním modelu ve smyslu: Ano, lo je dobrý film , ale j eho vydání je příliš riskant­
ní. On to koupí někdo jiný. V případě znárodněné kinematografie tady prostě nikdo jiný 

ne ní! Programová nabídka by tedy měla pokrýt celé spektrum potřeb všech skupin di vá­

ku , a to je i v dobře fungujícím systému prakticky nemožné. 

Časový horizont programové nabídky 
Při hodnocení programové nabídky fil mu pro kina v delším časovém úseku je třeba zdů­

raznit nižující se životnost filmu pro kina. Di váci očekávají filmové novinky, i když e 

někdy rádi vracej í k star ším oblíbeným filmům. Avšak to, co je ještě považováno za no­

vi nku a ja kým způsobem se divák k oblíbenému filmu muže vracet, se v průběhu s ledo­

vané doby naprosto zásadně změnilo. Životnost filmu v předtelevizní éře byla pod tatně 
de lš í než v následujícím období. I tehdy ovšem nové filmy nahrazovaly v pozornosti di­

váku ty starš í, ačkol i bylo výrazně více kin a film y se v nic h udržely nepoměrně déle. Te­

le vize po svém nástupu postupně převzala ve značné míře onu potřebu návratu s ta rších 

filmu. Ješ tě v roce 1958 popisuje tehdejší ředitel ÚPF Miroslav Šebek v publikaci Fil­
mová distribuce2

) s tandardní „ premié rový" oběh filml'1 v rozmezí 57 až 75 týdnu! Ostatně 

i v šedesátých a sedmdesátých letech vydržel film v kinech déle, než jaká jP. so11řasmí. 

praxe, a některé filmy vyrobené pro velké plátno bylo možné i úspěšně reprí zovat. Pří­

chod přenosných záznamu s rozšířením videokazet a následně DVD opětovně pozname­

nal návštěvnost kin a dále výrazně zkráti l životní cyklus filmu v kině. 

Vzhledem k výše popsanému vývoji dochází k reálnému zkracování oběhu fi lmový('h ko­

pií. V drtivé většině případu má film nej vyšší počet nasazení v průběhu prvníc h dnu po 

premiéře a základní distribuční oběh se po určité době uzavírá. Následně dochází k po­

měrně radikálnímu vyřazení kopií a ponechá ní minimálního počtu dostatečného pro 

předpokládané reprízy, uvedení v sezónních kinech nebo filmových přehlídkách. Po 

čase j e třeba přistoupil k rozhodnutí, zda film držet třeba v jedné kopii v nabídce, nebo 

zcela vyřadit. 

Je paradoxem, že v průběh u sledovaného období se zároveň výrazně prodloužila život­

nos t a vyle pšila kvalita filmových kopií. Ještě v sedmdesátých letech bylo možné, že se 

v průběhu první fáze distribuce musely objednávat nové filmové kopie, prolože jej ich 

s tav přestal být použitelný pro běžnou proje kci. ÚPF měla poměrně propracovaný sys­

tém kontrol kopií - byl veden záznam o jejich stavu, doplňovaný promítači v každém 

kině, a navíc se periodicky vracely do sk ladu ke kontrole. V devadesátých le tech ·i ně­

kteří provozovatelé kin na zánik tohoto kontrolního systé mu při rozpadu znárodněné dis­

tribuce s těžovali , avšak nezbytnou kontrolu nahradila zdokonalená kvalita fi lmové pod-

2) Miros lav Šebek - Oldřich Že I e zn ý, Filmová distribuce. Praha: ÚPF 1958, s. 4 1- 60. 
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ložky i používaných ochranných vrs tev. Dnes, v době svého soumraku, snesou fi lmové 

kopie bez významněj šího poškoze ní několikaná obek počtu představení z počátku dru­

hé poloviny minulého s toletí. 

Faktem tedy ztistává, že po urč itém čase, který se dříve počítal v měsících a dnes v týd­
nech, skončí základní distribuční ohěh kažrlPho filmu a titul je přesunut do programové 

zásoby. V programové zásobě mtiže zůstat po celou dobu , kdy platí distributorovo licenč­

ní oprávnění, ale v některých případech je distributorem pro neefektivnost vyřazen i dří­

ve. V běžné tržní s ituaci samozřejmě neexistuje žádný závazek ani pravidlo, které by to 

od dis tributora vyžadovalo, pokud takové jednání nemá e konomický smys l. Ten dává 

efe ktivní logistika a objem programové nabídky zaručující urči tý obrat. O dos tupnost 

své programové zásoby se ostatně intenzivně starají i velká hollywoodská studia. Větš i­

na jej ic h knihoven je za poplatek dostupná i pro různé přehlídky. 

Časový horizont má dvě přímé vazby na naše téma. Předně fungující systé m komerční 
d is tribuce s veřej nou podporou dokáže zaji tit poměrně širokou dostupnos t filmti z filmo­

vé hi torie. O to větší odpovědnost v této oblasti má s tát v případě znárodněné kinema­

tografie, proto je zcela absurdní, že právě tato kinema tografie veřejnosti v mnoha obdo­

bích zne moži"íovala přístup k starš ím domácím filmtim. Druhá poznámka se týká právě 

fdmti, které jsou z dis tribuce násilně vyřazeny v průběhu exploatace . I vyřazení dočasné 

m~1že mít na film zcela likvidační dopad. Po své případné obnovené premiéře ji ž film ne­

musí vzbudit zájem diváku, prolože jeho vymezený čas uplynul. Pokud se vyřazení počí­

tá na desetile tí, změní se i filmová řeč a film může ztrati t schopnost komunikace s běž­

ným divákem. To mus íme mít na zřete li , pokud hodnotíme ohlas filmti, které se po delší 

době vrací do dis tribuce. V ojedinělých případech mohou mimořádné kvality filmu spo­

lečně povědomím o jeho zákazu vyvolat zájem srovnatelný s premiérou. Ve lmi často 

ovšem obnovené premiéry ztistávají na okraji zájmu prostě proto, že životní cyklus filmu 

již uplynu l. 

Podklady pro sledování 
programové nabídky 

Od roku 1945 byly v programovém útvaru centrály dis tribuce vedeny karty filmu. Jejic h 

technokratické záznamy uvádějí termín vystavení karty, což j e často datum realizace prv­

níc h představení, a te rmín vyřazení filmu , mez i Lím je možné sledovat přírůstky a vyřa­

zování kopií, případně j ejich pohyb mezi programovými středisky. Záznamy jsou ovšem 

vedeny bez jakéhokoli komentáře o vyřazení (kdo, kdy a zejména proč?). Zároveň ex is­

tují případy, kdy záznam o vyřazení ne ní, ne bo zcela paradoxně je záznam o vyřazení, ale 

ne ní záznam o uvedení filmu do dis tribuce . Od pros ince roku 1952 začaly být vydávány 
distribuční lis ty. Jde o základní oficiální dokume nt o uvedení filmu do distribuce, kte rý 

souča ně přežil přechod dis tri buce na tržní podmínky a dnes je velmi cenným podkla­

de m pro s ledování vývoje filmové distribuce. Distribuční listy zahrnovaly premié ry filmťi 

uvede ných do kin a zároveň i některé obnovené pre miéry s tarších filmti . Zároveň samo­
zřejmě ne re flek tují celou řadu změn, ke kterým došlo v době mezi jejich vydáním a dis­

tribuční pre miérou. U nových filmti jsou poměrně úplné, reflexe obnovených premié r 

však zjev ně pokulhává. Naštěstí se vydáváním filmu v průběhu his torie zabývaly práce 

Ji řího Havelky (Čs. filrrwvé hospodářství), Šárky Bartoškové (Čs. filmy), Štefana Vrašti-
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aka (Slovenský dlhometrážny film), Václava Březiny (Lexikon českého.filmu) a také roz­
sáhlá, zatím pětidílná publikace NFA Český hraný film. 3 l 

Z výše jmenovaných publikací lze získat přehled o českých a občas i s lovenských fil­

mech vydaných v Československu, ale již jen velmi neúplné informace o jejich postup­
ném vyřazování a opětovném zařazování do programové nabídky. Velm i zajímavým clo­

kumentem byl Oběžný stav filmových kopií vydávaný ÚPF, který je stále k dispozici 
v NF A. Zde byla sepsána kompletní nabídka filmu pro kina k přelomu roku. Porovnání 

jednotlivých nabídek pak do jisté míry odhaluje i utajené nebo prostě jen nikde nepub­

likované vyřazování, ale i obnovování filmů. Bohužel Oběžný stav filmových kopií nebyl 

vydáván každoročně a v letech, kdy nevyšel, byly vydávány jen Doplňky, obsahující fi l­

my, které přibyly, ale nerekapitulující úbytky. Bohužel téměř všechny materiály obsahu­

jí i c hyby a nepřesnosti. 

Ještě obtížnější je situace s přesným vyhodnocením výsledků. U filmů staršího data pre­

miéry nejsou dochovány výsledky tržeb, které byly v původních materiálech potlačová­

ny. Zveřejňovaly se pouze počty návštěvníku . Vypadalo to lépe, protože západní filmy se 

spontánní návštěvností se porovnávají se sovětskou a jinou „angažovanou tvorbou", na 

níž byly organizovány návštěvy „za hubičku" nebo zcela zdarma. Počty představení a ná­

vštěvníků u hraných celovečerních filmu uvedených v období znárodněné kinematogra­

fie obsahovala publikace ÚPF Československé.filmy ve.filmové distribuci / . Před předáním 
archivu výsledku dokumentaci NFA po privatizaci Lucernafilmu jsem si nechal zpraco­

vat databázi v té době dostupných výsledků. Tuto databázi zpracoval Jan Vymětal a za­

hrnovala soupis všech českých filmu s dochovanými kartami a souhrn všech v té době 
dohledatelných výsledku filmu . Tam, kde se nepodařilo dohledat novější výsledky s trž­

bami, byl použit údaj z výše citované publikace. I zde jsme zjistili naprostou nejednot­

nost evidence výsledků obnovených premiér. V některých případech byly výsledky kon­

tinuálně přičítány a existuj e jediný údaj, v některých případech byla obnovená premiéra 

zavedena do systému jako zcela nové uvedení a pak lze dokonce identifikovat, kolik di­

váků přišlo na film v původním a kolik v následném uvedení. Při respektování všech 

výše zmíněných komplikací j sem se pokusil připravit urči tý přehled vývoje programové 

zásoby, který umožňuje několik zobecnění, lze z něj dokumentovat základní trendy a sa­

mozřejmě lze vyčíst i několik kuriozit. V další části textu se věnuji souhrnu právě těch­

to zjištění. 

II. 
Skutečný vývoj programové nabídky 

českých a slovenských filmů ( 1945-1989) 

Nejprve nejjednodušší konstatování. Z období němé kinematografie se v programové na­

bídce zestátněné kinematografie objevilo jen šest titulU: TAKOVÝ JE ŽIVOT Carla Junghan­

se (uveden roku 1959), DOBRÝ VOJÁK ŠVEJK Karla Lamače (1964), BATALION Přemysla 
Pražského (1964), VARHANÍK U sv. VíTA Martina Friče (1965), EROTIKO Gustava Macha­

tého (1968) a pásmo ZAČÁTKY ČESKOSLOVENSKÉHO FILMU v roce 1964. 

3) Soupis těchto materiálfi je uveden v příloze. 
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Do roku 1944 bylo dokončeno a uvedeno celkem 354 celovečerních československých 

hraných filmu. Z nich 200 nikdy nebylo v období znárodněné kinematografie oficiálně 

uvolněno do distribuce. To neznamená, že některé z nich nebylo možné vidět v promíta­

cí s íni Ponrepo, v kinu Illus ion nebo při příležitosti některých přehlídek nebo seminářů. 
154 z nich se postupně zařadilo do nabídky filmové distribuce. Dále byly uvedeny čtyři 

celovečerní dokumentární programy natočené před válkou a za války. MANŽELSTVÍ POD 

DROBNOHLEDEM, TAJEMSTVÍ MACOCHY a NEZAPOMENEME měly dobový charakter, ZEM SPIEVA 

Karla Plicky však patří do zlatého fondu kinematografie. Již v roce 1945 bylo uvedeno 

92 starších filml'i, které tvořily základ první programové nabídky znárodněné distribuce. 

Poslední dva - Kvoč A Hugo Haase a DůM NA PŘEDMĚSTÍ Miroslava Cikána - se v oběž­

ném stavu objevily bez oficiálního distribučního listu až v roce 1984. Tento soupis lze 

ještě doplnit o dva filmy z počátku roku 1945, které jsou v rl'izných materiálech zařazo­

vány ruzně a vyšly v roce 1945 poprvé a s velkým úspěchem - PRSTÝNEK Martina Friče 

a ŘEKA ČARUJE Václava Kršky. 

Přírustky programové zásoby lze identifikovat z dostupných podkladl'i poměrně přesně, 

poněkud horší je situace s vyřazováním filmů, protože, jak jsem již uvedl, ne všechna vy­

řazení byla evidována. V některých případech došlo k vyřazení kopií skutečně pouze 

z technických dl'ivodu, na kartě nebylo ukončení oběhu vyznačeno a film byl během 

krátké doby obnoven. U tohoto filmu pak karty evidují dvě data uvedení, ale žádné nebo 

jen jedno vyřazení. V ojedinělých případech takto vyřazený film již obnoven nebyl, pro­

tože se na něj zapomnělo nebo někdo doporučil, aby se na něj zapomnělo . Z tohoto dl'i­

vodu pouze z evidence přírustku a vyřazení nelze vypočíst skutečný počet filmu v oběhu, 

který byl vždy nižší, a koncem osmdesátých let již rozdíl činí okolo 12 o/o oběžného stavu. 

Přesto pohled na vývoj oficiálně evidovaných přírustkl'i a vyřazování svědčí o mnohém. 

Změny programové nabídky 
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Detailně si trendy popíšeme v jednotlivých obdobích, ale z grafu je patrný hi storicky 
nejnižší počet přírůstku v roce 1948 a těsně před rozpadem monopolu v roce 1992. ej ­
vě tš í přírCtstky jsou zaznamenány v šede átých letech, roce 1982 a 1990. Vždy zde byla 
souvislost s vyšším počtem obnovených premiér sta rších filmu. I vyřazování fi lmu má 
své jednoznačné vrcholy. V le tech 194 7, 1948 a 1950 proběhla čistka mezi předválečný­

mi filmy. Počátkem šedesátých let byly vyřazeny dobově nejvíce poplatné filmy z konce 
čtyřicátých a první poloviny padesátých let a v roce 1966 došlo k prvnímu důs lednému 

pročištění programové zásoby z ekonomických důvodu. Jak je patrné z výběru filmu, po­
stupovalo se na základě reálného zájmu di váku a provozovate lCt kin - staré filmy prostě 

dě la ly místo novým. Výrazná politicky moti vovaná či stka přišla s normalizací na přelo­

mu šedesátých a sedmdesátých le t a vrcholila mezi lety 1973 až 1976. Vyřazeny byly 
i některé právem zapomenuté filmy, ale také výrazná čás t zlatého fondu českého filmu. 
Druhá ekonomicky motivovaná inventura s vyřazením zbytečných filmCt se uskutečni la 

kupodivu přesně po dvaceti le tech v roce 1986. Počátkem devadesátých let se progra­
mová nabídka rozšířila o „ trezorové filmy", jež se poprvé po dvaceti letech do La ly do 
kin, a celou řadu návratu filmu v minu lých letech z distribuce vyřazených . Zároveň fil­
mová dis tribuce výrazně odhazovala balast tendenčních filmu nasbíraný v le tech tota li­
ty. V roce 1990 bylo z nabídky ÚPF vyřazeno 263 filmu a v roce 1991 již Lucernafil m 
zlikvidoval dalších 276. Tato čísla se již dokonce vymkla z uvedeného grafu . 
Pokud jde o politické č istky v programové nabídce, můžeme vidět, že vždy fungovaly 
s jis tým zpožděním. Nový režim č is til předvá lečné a vá lečné filmy až v roce 1947, (mo­
rová vláda se k nejvýraznějš í likvidaci dostala až v roce 1950, normalizační č i stka e 
uskutečni la hlavně po roce 1973, jen sametová revoluce zlikvidovala VíTř:ZNÝ LI D, DVA­
CÁTÝ DEVÁTÝ a podobné perly hned v roce 1990. Důvody jsou prosté, zatímco první č i stky 

distribuce realizovala obvykle až na příkaz a často po změně vedení, tu poslední zajisti­
li pracovníci ÚPF dobrovolně a s nadšením. Vždy ovšem bylo pro vedení kinematografi e 
jednodušší film do distribuce vůbec nepustit, než jej nás ledně vyřazovat. Na to doplati­
la série filmu dokončovaných mezi podzimem roku 1968 a rokem 1970. 
Připomeňme filmy PASŤÁK Hynka Bočana, ZABIT1\ 1 EDĚLE Drahomíry Vihanové, Ezop 
Rangela Valčanova, SMUTEČ í SLAV OST Zdenka Sirového, DE SEDMÝ, O'MÁ oc Evalda 

chorma, VTÁČKOVIA, SIROTY A BLÁZ I a DOVIDE IA v PEKLE, PRIATELIA Juraje Jakubiska, 
ARCIIA BLÁZ ů Ivana Balad i, EoE A POTOM ... Alaina Robbe-Grille ta, UCIIO Karla Kachy­
ni a asi nejznámější z nich SKŘIVÁNCI A NITI Jiřího Menzela. Těsně před uvedením hyly 
počátkem sedmdesátých let zrušeny i premiéry filmu LALIE Por.NF: Elo Havetty, NA llOTA 
Václava Matějky a DEVĚT KAPITOL ZE STAH~:I IO DI::JEPISU Pavla Háši. Všechny tyto filmy če­
ka ly na svoji premiéru prakticky dvacet let. Problémy s uvedením však nehy ly jen do­
ménou konce šedesátých let. Vzpomeňme DVAASEDMDESÁTKU Jiřího S lavíčka, která hyla 
vyrobena v roce 1948 a uvedena až v roce 1953, TŘI PŘÁNÍ Jána Kadára a Eimara Klose 
z roku 1958 uvedené v roce 1963, film Hv~:ZDA JEDE 1 A JIH také z roku ] 958, uvedený 
v roce 1964. Obdobná situace se opakovala i později , 30 PA E A PYTIIACORAS Pavla Hob­
la z roku 1973 mělo premiéru v roce 1977, dva roky čeka l y na uvedení film y Vět") Cl1y­
tilové HRA o JABLKO a PANEi TORY. Od roku ] 984 clo roku 1988 čekal Džusm )· HO~tÁ ~ Fero 
Feniče, od roku 1980 do roku 1989 JA MILUJEM, TY MI LUJEŠ Dušana Hanáka, od rok u 1981 

42 



ILUMINACE 
Aleš Danielis: Reílexe nabídky českých filmto v období znárodněné kinematografie 

do roku 1990 EvžEN MEZI NÁMI Pe tra Nýdrle ho a dokonce do roku 1991 čekal na premié­

ru film Juraje Herze z roku 1983 STRAKA v HRSTI. 

Programová nabídka 
ve čtyřicátých a padesátých letech 

Podle Jiřího Havelky bylo od konce války do konce roku 1945 vydáno 97 českosloven­
ských programu. 94 filmu z minulé kapitoly doplnily tři premiéry - ROZINA SEBRANEC Ota­

kara Vávry a dokumenty VLAST VÍTÁ a VĚRNI ZŮSTANEME . Musím konstatovat, že do konce 

roku 1952, kdy začaly vycházet distribuční listy, je mezi údaji na programových kartách 

a H avelkovou dokumentací hodně nesrovnalostí. Za dl'1věryhodnější informaci považuji 

spíše Havelku, protože karty byly podle pamětníku vystavovány dodatečně, nicméně 

i v j eho přehledu z le t 1945 až 1950 j sou zjevné chyby. Dalším specifikem počátku zná­

rodněné kinematografie je poměrně časté vyřazování a opětovně zařazování filmu do pro­

gramové zásoby. To evidentně souviselo jak s opotřebením filmových kopií, tak se zost­

řuj ící se cenzurou. Ka1ty filmu ovšem nereflektují všechny obnovené premiéry. Těch 

Havelka eviduje 17, z toho 9 právě v roce 1952. Karty zavedené až v šedesátých le tech 

mají filmy R EVIZOR Martina Friče (1967), PŘUDU HNED Otakara Vávry (1968) a FUNEBRÁK 

Karla Lamače (1969). Dva filmy evidované v premiéře Jiřím Havelkou vubec nemají 

kartu zavedenou, je pravděpodobné, že j ej ich uvede ní bylo vyhlášeno, ale neuskutečni­

lo se. Jde o filmy PA í MORÁLKA KRÁČ Í MĚSTEM Čeňka Šlégla, který měl vyjít v roce 1946, 
a DĚVČÁTKO, NEŘÍKEJ E! Josefa Medeotti-Boháče, j ehož uvedení v prosinci 1948 skuteč­
ně považuji za nepravděpodobné. Opačnou situaci jsem objevil u filmu Muži v OFF'SIDU 

Svatopluka Innemanna, který byl podle karty v programové na hídcP. ocl září ] 946 do 

března 1951, ale Havelkova publikace jej neuvádí. 

Roční přírůstek programové zásoby československých film u v období čtyřicátých a pa­

desátých let kolísal mezi 25 a 40 filmy ročně, včetně obnovených premiér a registrova­

ných pásem krátkých filmu. Pod toto rozpětí klesl přírl'1s tek jen v roce 1948 na sedm­

náct. Naopak těsně překročil čtyři cítku v roce 1952 (právě vzhledem k obnoveným 

premiérám) a v roce 1958 dokonce přibylo do nabídky padesát filmu. Od roku 1946 do 

konce padesátých let bylo 183 československých filmu z distribuční nabídky vyřazeno. 

Z 97 filml'1 vydaných podle Jiriho Havelky v roce 1945 nepřežilo v programové nabídce 

rok 1948 plných 6 7 ! 

Proměna filmové nabídky v šedesátých letech 
Ještě v roce 1960 přibylo do programové nabídky 46 filmu , již v roce 1961 však počet 

přírůstku překročil padesátku a v roce 1964 šedesátku. Pouze jednou v roce 1966 klesl 

přírustek domácích filmu na 48. Zdrojem pro následující výčet j e soup is všech premiér 

vydaných ÚPF od us tavení samostatného fondu pro filmové kluby do roku 1985, které 

připravil z tehdy dostupných materiálli programový útvar ÚPF v roce 1986. 
Programová nabídka získala v první polovině 60. let zcela nový impuls. ÚPF začala vy­

tvářet samos tatnou nabídku pro fi lmové kluby. Brzy se ukázalo, že právě nabídka pro fil­

mové kluby mUže být prostorem pro filmy, které z nějakého duvodu nemohly být zařaze­

ny do běžné nabídky. Filmové kluby byly organizovanou společenskou aktivi tou a navíc 
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měly zásadu, že v nich promítané filmy byly uváděné lektory. Z dnešního pohledu jde 
čistě o zájmovou aktivitu, v době stá tem kontrolované dis tribuce však bylo možné obha­
jovat uvádění některých filmů v klubech právě vhodným úvodem začleňující film do 
správného politického kontextu. Filmové kluby svoji aktivitu začaly již dříve a využíva­
ly i filmy z Filmotéky. ÚPF vydala prvních šest filmu určených výhradně pro kluby v ro­
ce 1963. Mezi ně byl přeřazen i film P UDR A BENZÍN z běžné distribuce. V roce 1964 bylo 
do fondu filmových klubu zařazeno dalších 56 filmu včetně první kolekce šestnácti čes­
kých filmu. Obsahovala pásmo ZAČÁTKY ČESKOSLOVE SKÉHO fiLMU, němé film y DOBRÝ VOJÁK 
ŠVEJK a BATALION a dále například TONKU ŠIB ENICI Karla Antona, ZE SOBOTY NA NEDĚLI Gus­
tava Machatého, PŘED MATURITOU Vladislava Vančury, TRHANI a LIDÉ POD HORAMI Václava 
Wassermana. Druhá kolekce čtrnácti domácích filmu z roku 1965 obsahovala sedm fil­
mů Martina Friče : AŤ ŽIJE NEBOŽTÍK, ČAPKOVY POVÍDKY, DRUHÁ SMĚNA, EXPERIM ENT, VARHA­
NÍK u sv. VíTA, VARÚJ . .. ! a ŽIVOT JE PES. Dále pak SvíTÁNÍ Václava Kubáska, ZEM SPIEVA 
Karla Plicky, NA SLUNEČNÍ STRANĚ a MA RUKA NEVĚRNICE Vladislava Vančury, VČERA NEDĚLE 

BYLA Waltera Schorsche, MLHY NA BLATECH Františka Čápa a konečně KLUCI NA ŘECE Jiří­
ho Slavíčka . V následujících letech již takto vytvářené kolekce domácích filmu pro fil­
mové kluby nebyly. V oficiálních premiérách se české filmy objevovaly poměrně ojedi­
něle. Do nabídky filmových klubu byly v premiéře zařazovány hlavně zahraniční fi lmy. 
Z domácí tvorby se sem občas přeřazovaly starší tituly, o něž byl mezi filmovými fanouš­
ky zájem. 
Jak jsem již uvedl, v šedesátých le tech došlo i k dvojímu pročiš tění programové nabíd­
ky. Ze 41 vyřazených filmů v roce 1961bylo 34 z období mezi lety 1947 až 1956. V ro­
ce 1966 pak mělo pročištění zásoby jednoznačně ekonomický důvod . 

Devastace programové nabídky v sedmdesátých letech 
V sedmdesátých letech poprvé překročil počet vyřazených filmu (500) počet přírůstků 

(460). V období hlavních čis tek mezi lety 1973 až 1976 přibylo do programové zásoby 
jen 167 filmu, ale zlikvidováno bylo 384 starších filmu. Podruhé po období přelomu čty­

řicátých a padesátých let byla moc nad znárodněnou kinematografií vykládána spíše 
podle Leninova dekre tu než v duchu preambule Benešem podepsaného dokumentu. Po­
čet přírustku klesl v prvních třech le tech na 4 7 až 50 titulů , v roce 1973 klesl na 43 
a v roce 1974 se propadl až na 37 - nejnižší počet od poloviny padesátých let! V druhé 
polovině sedmdesátých let velmi zvolna stoupal k 4 7 filmům v roce 1978. Skok na 
57 přírustkl'1 v roce 1979 je již předzvěstí vývoje v osmdesátých letech. V roce 1979 se 
zároveň objevila první obnovená premiéra v roce 1973 vyřazeného filmu OSTŘE SLEDOVA­
NÉ VLAKY Jiří Menzela. Bohužel v tomto případě platilo, že první vlašťovka jaro nedělá. 

Šlo o ojedinělý počin reflektujíc í i skutečnost , že Jiří Menzel již v té době točil , a měl 
v distribuci „rehabilitační" film Koo HLEDÁ ZLATÉ DNO a neproblémové komedie NA SAMOTĚ 
U LESA a BÁJEČNÍ MUŽI S KLIKOU. 
Zabývat se detailně čistkou téměř pěti set filmu není možné, přesto uvedu několik vý­
znamných příkladu. První filmy byly vyřazeny již v roce 1971. Zejména šlo o sedm sním­
ku Vojtěcha Jasného, samozřejmě včetně vrcholů jeho tvorby - Vš1CHNI DOBŘÍ RODÁCI a Až 
PŘIJDE KOCOUR. Stejný počet vyřazených filmu měla na kontě autorská dvojice Ján Kadár, 
Elmar Klos, přehlédnut byl jen ÚNOS z roku 1953, ale ten vypadl hned následující rok. 
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I s lovenské vedení projevilo iniciativu likvidací tří filmu Stanislava Barabáše, jen je ho 

TRIO A. GELOS přežilo o dva roky déle. V roce 1972 byly vyřazeny všechny dosud dostup­

né filmu Čeňka Duby (celkem pěl) a také jediný celovečerní režijní počin Ivana Passe­

ra I TIM í OSVĚTLENÍ. Hlavní vlna však přišla v letech 1973 a 1974. Po ní zcela zmizely 

z programové nabídky filmy režisérů Ladi s lava He lgeho, Pavla Kohouta, Jana Němce, to 

podstatné z tvorby Evalda Schorma .. . Zajímavé je, že nejvíce vyřazených filmů (po de­

víti) měli v těchto dvou letech režiséři Karel Kachyňa a Zbyněk Brynych, kteří jinak 

dále točili nové filmy. Je pravdou, že formálně byly v té době vyřazované filmy děleny na 

„pozastavené" a „vyřazené", pro hi storika Lo možná může být zajímavé, pro dis tribuci 

a diváka však bylo zcela j edno, zda film byl vyřazen na věčné časy nebo dočasně. Větši­

na z nich se také společně počátkem devadesátých le t vrátila. Spíše než převracení ob­

rovského množství vyřazených filmů je zajímavé s i všimnout ojedinělých výjime k, na 

kte ré nikdy nedošlo. Vyřazení se kupodivu vyhnulo filmům ADELHEID Františka Vláčila, 

EDMIKRÁSKY Věry Chytilové, NEVĚSTA Jiřího uché ho, ROZMARNÉ LÉTO Jiřího Menzela 

a dokonce LÁSKÁM JED É PLAVOVLÁ KY Miloše Formana - větši na přežila ukryta ve fondu 

filmových klubů. Nejpozoruhodnější je, že sedmdesátá lé ta přežil i PŘÍPAD PRO ZAČÍ AJÍCÍ-

110 KATA Pavla Juráčka, který byl 1. ledna 1976 přesunut ze standardní dis tribuce do fon­

du filmových klubů a vyřazen až roku 1981 , když se rozpadla kopie . 

Vývoj programové nabídky v osmdesátých letech 
a obnovené premiéry osmdesátých a počátku devadesátých le t 

Vývoj programové nabídky českých a slovenských filmů v osmdesátých letech přece je n 

má více shodných rysů s lé ty šedesátými než sedmdesátými, přesto zejména j ejich počá­

tek nebyl právě příznivý. S výjimkou roku 1982, kdy bylo bez oficiálního distribučního 

li tu vráceno do kin třicet filmů , a celkový počet přírůstku s toupl na 82, zbývajících de­

vět le t jejich počet kolísal mezi 54 a 58 novými tituly. Celkem se v tomto desetiletí roz­

šířila programová nabídka o 586 ti tu lů a vyřazeno bylo 365 filmů, z toho ovšem 190 v ro­

ce 1986, kdy distribuce přistoupila k e konomic ky motivovanému vyřazení filmů, které 

již nezískaly ani kina, ani diváky. 

Počátek tohoto desetiletí však nebyl příliš optimistický. První pokus o systematické pře­

hodnocení čistek zlatého fondu ze sedmdesátých le t se uskutečnil již v roce 1981. V ÚPF 

vznikl pokus přehodnotit vyřazené filmy a aspoň část filmů vrátit do oběhu. Materiál se 

tvářil koncepčně, zdůrazňoval pokles celkové programové nabídky a vyhýbal se nejvíce 

problematickým filmům. Stejně neuspěl. Tehdejší ředitel ÚPF Vladislav Mašek se do­

konce nechal přesvědčit a předložil le nto návrh poradě vedení ÚŘ ČSF, ale výsledkem 

bylo odmítnutí a dokonce zpochybnění j eho řídicích schopnos tí. Ve skutečnosti se před­

ložený návrh stal záminkou k mocenským bojům ve vedení kinema tografie. Když byl 

Mašek 1. dubna 1983 pos lán do důchodu, pe kulovalo se, že právě návrh na obnovu zla ­

tého fondu české kine matografie byl jedním z pověstných hřebíčků do j eho profesní rak­

ve. V roce 1982 ještě pod Maškovým vedením ovšem ÚPF realizovala zcela absurdní 

rozhodnutí vyplývaj ící ze s tanoviska „chtěli jste mít obnovené premiéry, máte j e mít". 

Celke m se do programové zásoby vrátilo úctyhodných 32 filmů. Výběru dominovalo 

sedm filmů Martina Friče a pět filmů Otakara Vávry. Považuji za zbytečné všechny filmy 

jmenoval, a ni nechci s nižovat jejich kvalitu. Pro d iváky byl jistě příjemný návrat HOLU-
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BICE a ĎÁBLOVY PASTI Františ ka Vláčila i ČER ÉIIO PETRA Miloše Formana, ale původní zá­

měr byl jiný. Rok po odchodu Vlad islava Maš ka panovalo provizorium, v j ehož pozadí 

probíhal boj o pozice. ÚPF vydala v roce 1983 devět a v roce 1984 deset obnovených 

pre miér více méně v duchu kolekce z roku 1982. Což v praxi znamenalo, že se vydávaly 

filmy, jež jsou možná zajímavé, a le nic, co by mohlo jakkoli narazit z ideologických či po­

litických důvodů. Tematicky s tojí za zmínku NEBEŠTÍ JEZDCI (vyřazení v roce 1976), což 

je nicméně film prověřeného režiséra Jindřicha Poláka. Většina filmů ovšem stejně před 

nedávnem vypadla z dis tribuce z technických důvodů , takže obnovení LIMONÁ DOVÉHO 

JOEA, KDYBY TISÍC KLARINETŮ nebo MARK ETY LAZAROVÉ žádným mimořádným počinem ne­

bylo. Vlády nad ÚPF se 1. května 1984 ujímá Tugan Veselý s otevřeným záměrem uči­
nit pro sebe z distribučního podniku j en přestupní s tanic i na vrchol. V roce 1985 vydá­

vá ÚPF pět obnovenýc h premiér, které s tojí za to vyjmenovat: Roz1 u SEBRANCE a NĚMOU 
BARIKÁDU Otakara Vávry, TŘI CHLAPY v CHALUPĚ Josefa Macha, STUDNU DŽI ů Jana Dvořáka 

jako součást dětského pásma a MÁJOV~= HVĚZDY Stanislava Rostockého. V roce 1986 vy­

chází jediná obnovená premiéra IKARIE XBl Jindřicha Poláka. Tugan Veselý byl velm i 

ambiciózní a schopný diplomat s úzkými vazbami na kulturní oddělení ÚV KSČ . Jeho 

01;entace však v žád ném případě nebyla reformní, s nažil se udržovat dobré vzta hy se 

Svazem českých dramatických umělců (SČDU), ale spíše s je ho konzervativnějším fed e­

rálním vedením reprezentovaným Jaroslavem Balíkem než v té době progresivnějšími 

s kupinami reprezentovanými kupříkladu Jiřím Svobodou. Nás tup Michaila Gorbačova 

k moci a jakékoli tendence liberalizoval normalizační přístupy v oblasti kine matografie 

mu byly jednoznačně proti srsti, nicméně se navenek přizpůsoboval změně s ituace a ob­

ř.as SP. t vářil progrP-s ivně. V praxi SP. to projP-vilo tak , fo zasP.cla ly komi sP., ktP.r P. měly n~­

vrh obnovení zlatého fondu připravit, zástupci SČDU si promítali pozastavené filmy, a le 

k reálné změně distribuční s trategie nedošlo, spíše se hrálo o čas. 

Jako pt1vabný příklad kotrmelců v osmdesátých le tech lze uvést případ ČER ÉHO P ETRA, 

který byl obnoven 3. září 1982 a již 1. března 1983, v době natáčení Formanova AMADEA 

v Praze, opět potichu vyřazen na základě te lefoni c ké ho pokynu (poznámka na kartě fil­

mu) , údajně na doporučení některých režisérů z vedení SČDU, „aby toho Forma na ne­

bylo tak moc" .. . Po čtyřech le tech , 1. června 1987, byl ovšem opětovně oficiálně uveden 

v obnovené premiéře jako řešení s ituace, kdy byl na poslední ch víli zakázán jiný snímek 

dalšího problematické ho režiséra. V tomto datu byl totiž již vydán distribuční li s t na ob­

novenou premiéru filmu SLADKÉ HRY MINULÉIIO LÉTA Juraje He rze . Tomu bylo ovšem v ro­

ce 1984 zakázáno uvede ní filmu STRAKA v HRSTI a H erz, který měl práci v Německu, se 

tam právě v roce 1987 rozhodl zůstat. Připravená obnovená premié ra SLADKÝCH ll ER MI­

NULÉHO LÉTA led y byla na poslední ch víli zrušena a jako náhrada použil ČERNÝ PETR, j e­

hož vyřazené kopie čekaly ve s kladu na příležitost. 

V roce 1987 bylo obnoveno sedm filmů , vedle zmíněného Formanova ČERNÉllO P ETRA 

také ZDE JSOU LVI Václava Kršk y, KRÁL KRÁLŮ Martina Friče, POLNOČNÁ OMŠA Jiřího Krej­

číka, ORGAN Štefana Uhera, Kt~IK Jaromila Jireše a MůJ BRÁCHA MÁ PRIMA BRÁCHU „Tuga­

nova přítele" Stanislava S trnada. Ani v roce 1988 nedošlo k žád nému průlomu, promíta­

lo se, hodnotilo se a d o kin se vrá tily j en tři filmy - Ú BŽALOVA Ý Jána Kadára a Elmara 

Klose, Už ZASE SKÁČU PŘES KALUŽE Karla Kachyni a na druhý pokus SLADKÉ HRY Ml ULÉllO 

LÉTA. Kl. lednu 1989 Tugan Veselý opustil ÚPF a stal se ústředním ředitelem ČSF. Po 
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zabydlení ve funkci daroval ředitel ký post v ÚPF k 1. srpnu 1989 RSDr. Miroslavu Po­
spíchalovi, pracovníku oddělení kullury ÚV KSČ a svému velkému podporovateli na 
cestě na vrchol. Ani jeden se ze vého postu dlouho netěš il , Tugan Veselý se ve své vy­
toužené funkci an i nedočkal zrušení ÚŘ ČSF 31. pros ince 1991 a Miroslava Pospíchala 
ve funkci ředitele ÚPF vystřídal Jan Jíra j iž 2. kvP.tmt 1990. 

V období mezi odchodem Tugana Veselého a nástupem Miroslava Pospíchala (1. 1.­
-31. 7. 1989) vedl ÚPF řed i tel Kinotechniky František Vomela, kte rý již dříve vyplňo­
val období mezi odvoláním Vladislava Maška a příchodem Tugana Veselého. Po zasedá­
ní mnoha komisí byl konečně dopracován návrh na „uvolnění všech dosud neuvedených 
nebo pozastavených fi lmů české filmové produkce", jak jsem dohledal ve svých poznám­
kách z té doby. Zároveň bylo jmenovitě určeno „26 celovečerních filmů , jejichž uvedení 
má být realizováno do konce roku 1990" . Mé záznamy bohužel neuvádějí, o které filmy 
mělo jít. Lis topad 1989 celý vývoj výrazně urychlil a jen v roce 1990 bylo nakonec ob­
noveno 37 filmů a uvolněno dalších] 1 dosud neuvedených filmů . V roce 1989 bylo uve­
deno v obnovené premiéře 9 filmů: HOŘÍ, MÁ PANENKO Miloše Formana, ŮHCllOD NA KORZE 
a SMRT Sl Ř ÍKÁ E CELCHE Jána Kadára a Elmara Klose, KLADIVO A ČARODĚJNICE Otakara 
Vávry, ROMEO, J LIE A TMA Jiřího We isse, GENIUS Štefana Uhera, KočÁR DO vío Ě Karla 
Kachyni , D~:MA TY ocr Jana Němce a SVATBA JAKO ŘEME1 Ji řího Krejčíka. 

epovažuji za nutné uvádět všechny filmy, které se v roce 1990 vrá tily do kin. Připomeň­
me si však úplný s tart roku 1990, kdy šly do d istribuce filmy, jejichž uvedení již bylo při­
pravováno v roce 1989. Hned 1. ledna 1990 byli obnoven i VštCHNI DOBŘÍ RODÁCI Vojtěcha 
Jasného a 1. února 1990 měl premiéru trezorový film SKŘIVÁNCI NA NITI Jiřího Menzela. 
Zásadní promPna hyla dokonána, politické a ideologické bariéry proraženy, přes taly 

ex is tovat filmy, které by z politických důvodů nemohly být uváděny, zbyly ovšem tech­
nické možno ti a výrobní kapacity. Formálně ještě exi lova! státní monopol, jeho zákla­
dy však již korodovaly. 

Vyřazování filmů v osmdesátých letech 
a počátkem le t devadesátých 

V roce 1986 došlo k velmi rad ikálnímu pročištění s kladové zásoby filmů . Jeho s timulem 
bylo zlevněn í nákladů a analýza oběhu fi lmových kopií, která prokázala naprosto nulový 
zájem o celou řadu filmů držených v programové zásobě. Z programové nabídky bylo vy­
řazeno plných 190 filmů. V rámci tohoto pročištění byla vyřazena i řada vysloveně ten­
denčních děl. Mezi sedmi vyřazenými filmy Karla Steklého byly i HROCH a ZA VOLANTEM 
NEPŘÍTEL, nabídku opustilo sedm fil mů Jaroslava Balíka a Dušana Kleina (většinou de­
tektivky z prvního období jeho tvorby), šest filmů Zbyňka Brynycha, č tyři Václava Ma­
tějky, BornsrnoJ K. M. Wallóa, CESTA ŽE Y Dušana Kodaje, VELKÉ PŘÁ í a TOBĚ HRA A 
zvo. IT NEBUDE Vojtěcha Trapla a mnoho dalších, větš i nou již zapomenutých filmů . Záro­
veň si ovšem musíme uvědomit , že v osmdesátých letech byl nejvyšší a s tabilní přírůs­
tek nových programů, mnoho z nich s i zaslouží být také zapomenuto, ale již se mezi nimi 
vyskytovalo pods tatně více pozoruhodných děl než v sedmdesátých le tech. Programová 
nabídka tedy utěšeně bobtnala. Oběžný stav k 1. lednu 1979 zahrnoval 560 českých 
a slovenských d louhých filmů a pá em krátkých filmů . Stav k přelomu desetile tí nelze 
naprosto pfo ně stanovit, prolože Oběžný stav nevyšel, byl vydán pouze Doplněk. V polo-
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vině desetiletí k 31. prosinci 1985 bylo v nabídce již 895 českých a slovenských progra­

mu. Po pročištění v roce 1986 obsahovala ke konci desetile tí k 31. prosinci 1989 pro­

gramová nabídka celke m 807 titulů , tedy o 24 7 více než před deseti lety! 

Na konc i posledního roku faktického monopolu ÚPF k 31. prosinci 1990 to bylo již jen 
650 filmu , celkem ÍJPF vyřaclila v roce 1990 ze své nahíclky 26:i filmf1. To již ovšem ne­

bylo řízené chování s tátního podniku, a le sebezáchovné odhazování zátěže a příprava na 

konkurenční prostředí a privatizaci. Mezi mnoha šedi vými filmy vyřazenými hned v prv­

ním pololetí roku 1990 samozřejmě byly i „ideologické poklady", které ještě v roce 

1986 Tugan Veselý pochopitelně vyřadit nedovolil. Hned v lednu opustilo nabídku pás­

mo BYL ÚNOR 1948 a následovaly dalš í filmy: ANNA PROLETÁŘKA Karla Steklého, NÁSTUP 

a OBČAN BRYCH Otakara Vávry, R UDÁ ZÁŘE NAD KLADNEM Vladimíra Vlčka, R EPORTÁŽ PSA­

NÁ NA OPRÁTCE Jaroslava Balíka, DVACÁTÝ DEVÁTÝ, NA KOHO TO SLOVO PADNE Antonína Kach­

líka, VíTĚZNÝ LID Vojtěcha Trapla, KLEMENT GOTTWALD Drahoslava Holuba atd . atd. 

V roce 1991 Lucernafilm vyřadil dalších 276 filmů, uvedl poslední sérii obnovených 

premiér a na konci roku vykazoval v nabídce 406 českých a s lovenských filmů. V den 

rozpadu společného státu a vstupu do roku, kdy byl i právně ukončen státní monopol ki­

nematografie k 1. lednu 1993, měl Lucernafilm ve své nabídce ještě 305 českých a slo­

venských filmu , vedle toho již bylo třinác t nových domác ích programu v rukou vzn ikají­

cí konkurence. Pět filmů distribuoval samostatně privatizovaný Krátký film , tři Space 

Films, dva Heureka a po jednom Interama, Film Centrum Hradec Králové a Planfilm. 

Rozpad monopolu krátce vedl k omezení dos tupnosti starších filmu, avšak dnes již čes­

ké prostředí plně zvládlo efektivní logistiku a vedle aktuální nabídky se lze v kinech do­

s tat prakticky k celé šíři české filmové historie, pokud exis tují použitelné kopie. Na zpří­

stupnění historie českého filmu digitální formou s i ale ještě budeme muset počkat. 

III. 
Reflexe návštěvnosti českých filmi1 v poválečném období 

Databáze českých a slovenský filmů a pásem, kterou j sem v průběhu sběru a porovnává­

ní informací nashromáždil , obsahuje celkem 2397 titulti , počet uvede ní vzhledem k ob­

noveným premiérám přesahuje 2600 polože k. Nějaké údaje o návštěvnosti se podařilo 

dohledat u 1905 titulů, údaje o tržbách přitom obsahuje je n 1754 z nich. Všechny film y, 

k nimž neexistují údaje o tržbác h, skončily svůj distribuční život nej později v roce 1966. 
Filmy bez údajů jsou v drtivé většině film y neuvedené po roce 1945 do s tandardní dis­

tribuce ne bo uvede né v době společného stá tu je n na Slovensku, případně pásma nebo 

dokumenty uvedené a vyřazené z distribuce před·rokem 1966. Počet představení, divá­

ků a tržby zahrnují data od premiéry filmu až do vyřazení z dis tribuce, respe ktive konce 

roku 2009. 
V některých obdobích ÚPF označovala filmy delš í než 3 600 metrů jako dvojprogram 

a uváděla u nic h dvojnásobný počet diváků. Tuto praxi sestavená databáze důsledně eli­

minuje. 

Historic ký „Top Ten" českých filmů od roku 1945 podle návštěvnosti asi nikoho příli š 

nepřekvapí: 
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režie titul představení diváka tdby 

Boři voj Zeman Pyšná princezna 37 508 8 222 699 14 908 491 

Bořivoj Zeman Byl j ednou j eden král 29 111 5 915 082 13515414 

Martin Frič Prstýnek 25496 5 295 034 11 740 226 

Martin Frič Princezna se zlatou hvězdou 23 250 5 034 374 10 546 686 

Vladimír Čech Divá Bára 23 292 4 943 408 11190 545 

Josef Mach Rodinné trampoty oficiála Třísky 21 895 4 916 941 11344774 

Vác lav Krška Řeka čaruje 22 707 4 807 856 9 818 086 

Vladimír Slavinský Poslední mohykán 23 506 4 726 068 9 597 742 

Karel S1eklý Strakonický dudák 19 681 4 567 734 10 642 826 

Oldřich Lipský Limonádový Joe aneb Koňská opera 25 248 4 558 033 21 037 207 

Dominují filmy z předtelevizní éry a jejich čísla j ou z hlediska dnešních poměrů zcela 

závratná. Podívejme se tedy na nejúspěšnější české filmy v období znárodněné kinema­

tografie podle data jejich výroby. Nejprve filmy z období před rokem 1945: 

režie titul rok výroby představení divák Cr 

Martin Frič Svět patří nám 1937 22 132 4 240 304 

Vladimír lavinský To byl český muzikant 1940 22 541 3 836 768 

Martin Frič Katakomby 1940 20 149 3 436 511 

Martin Frič Hej rupl 1934 18 779 3 316 429 

Martin Frič Jánošík 1935 15 881 3 250 689 

Jindřich llonzl Peníze nebo život 1932 13 723 2 943 668 

Jindřich Honzl Pudr a benzú1 1931 14648 2 866 611 

Martin Fri č Tři vejce do skla 1937 14 595 2 811 133 

Martin Frič Tetička 1941 14 456 2 642 035 

Martin Frič Anton Špelec, ostrostřelec 1932 15 010 2 637 801 

Obrovské množství údajů a jejich obtížná srovnatelnost v běhu času samozřejmě kompli­
kují možnost sestavit přehled, který by komplexně pokrýval tak dlouhé období. Podívej­
me se však, jak se proměňovala filmová tvorba a přízeň publika podle let výroby filmu, 

respektive jejich schválení do distribuce. Uvádím vždy divácky nejúspěšnější film: 

Režie Titul r. výr. představ. divákCr tržby 

Martin Frič Prstýnek 1945 25496 5 295 034 11740226 

Vladimír lavínský Právě začmáme 1946 22 137 4484 799 9 491 237 

Vladimír lavinský Poslední mohykán 1947 23 506 4 726 068 9 597 742 

Josef Gruss Hostinec U kamenného stolu 1948 17 584 3 848 226 8 946125 

Vladimír Čech Divá Bára 1949 23 292 4 943 408 11 190 545 

Miloš Makovec Veselý souboj 1950 17 743 3 480 741 8 021 918 

Martin Frič Císaři'1v pekař 1951 13 927 4 434 662 6 325 439 

Boři voj Zeman Pyšná princezna 1952 37 508 8 222 699 14 908 491 
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Karel Kachyňa Ztracená stopa 1953 14 J1 5 3 092 108 7 815 276 

Bořivoj Zeman Byl jednou jeden král 1954 29 l l l 5 915 082 13 Sl 5 4 14 

Karel Steklý Strako1ůcký dudá k 1955 19 681 4 567 734 10 642 826 

Josef Mach Hrátky s čertem 1956 19 615 4 038 676 9 769 420 

Karel Steklý Po!!lušně hlásím 1957 19 052 3 3134 472 12 344 3313 

Jindi'ich Polák Smrt v sedle 1958 15 879 3 056 156 12 129 632 

Martin Fr-ič Princezna se zlatou hvězdou 1959 23 250 5 034 374 lO 546 686 

Karel Kachyňa Práče 1960 12 405 2 295 813 4 279 454 

Karel Zeman Baron Prášil 1961 9397 l 737 144 4 696 795 

Václav Kaš lík Rusalka 1962 8 374 L 544 562 6 983 890 

Vojtěch Jasný Až přijde kocour 1963 11 590 l 982 629 9 457 597 

Oldřich Lipský Limonádový Joe ane b Koňská opera 1964 25 248 4 558 033 21 037 207 

Mi loš Forman Lásky jedné p lavovlásky 1965 13 223 2 256 681 7 873 199 

Jiří Menzel Ostře sledované vlaky 1966 13 907 1 923 576 7 519 550 

Zdeněk Podskalský Ta naše písručka česká 1967 12 498 1822 596 11 325 513 

Bořivoj Zeman Šíleně Bmutná princezna 1968 16 312 2 904 744 9 255 041 

Zdeněk Podskalský Světáci 1969 18 028 2 836 982 16 266 480 

Václav Vorlíček Pane, vy js te vdova! 1970 12 604 I 862 908 12 584 239 

Václav Vorlíček Dívka na koštěti 1971 13 540 2 147 OJS IO 738 917 

Oldřich Lipský Šest medvědů s Cibulkou 1972 8 431 905 053 2 012 984 

Václav Vorlíček Tři oříšky pro Popelku 1973 16 098 2 851 538 8 807 338 

Oldřich Lipský Jáchyme, hoď ho do stroje! 1974 15 473 2 928 708 17068911 

Stanislav Strnad Mť'1j brácha má prima bráchu 1975 10 303 1 393176 8 075 324 

Věra Chytilová Hra o jablko 1976 13 369 2 237 419 12 801 159 

Václav Vorl íček Což takhle dát si špenát 1977 8410 l 502 861 9 394 752 

Ladislav Rychman J en ho nechte, ať se bojí 1978 8 423 l 504 044 9 412 583 

Václav Gajer Na pytlác ké stezce 1979 9496 l 268 486 5 228 129 

Jiří Me nzel Postřižiny 1980 15 656 2 750 289 18 554 961 

Milan Muc hna Matěji, proč tě holky nechtějí? 1981 7 030 828 878 5 009 026 

Mari e Poledňáková S tebou mě baví svět 1982 15 832 2 588 085 17 091 070 

Zdeněk Troška Slunce, seno, jahody 1983 21 072 3 352 449 21 502 258 

Jaroslav Soukup Láska z pasáže 1984 10 843 1754147 12 101 909 

Jiří Menzel Veeručko má středisková 1985 22 497 4 429 017 30 522 547 

Zdenek Zaoral Pavučina 1986 7 316 I 208 302 7 383 467 

Vít Olmer Bony a klid 1987 13 147 2 659 372 24 206 073 

Věra Chytilová Kopyte m sem, kopyte m lam 1988 9348 1 665392 15 203 039 

Zdeněk Troška Slunce, seno a p ár facek 1989 18 179 4 058 095 36 513 286 

Jiří Me nzel Skřivánci na niti 1990 4807 752 300 5 830 056 

Vít Olme r Tankový prapor 1991 5 615 2 022 335 25 896 778 

Zdeněk Sirový Černí baroni 1992 6426 1 470531 26 394 300 

Většina světových sta ti stik pracuje s tržbou, nikoli počtem diváků. Počty diváků samo­

zřejmě u dlouhodobých s tatistik zvýhodňují předtelevizní éru, ta bulky podle tržeb nao-
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pak vzhledem k inflaci umožňují neustále překonávat rekordy. Alespoň jednu tabulku 
podle tržeb si nemohu odpustit. Abych omezil vliv období prudké inflace, zahrnuji do 

té to tabulky pouze výsled ky do konce roku 1990 , tedy před praktickou demonopolizací 
d istribuce. Zahrnuji tedy pouze filmy uvedené do distribuce před listopadem 1989. 
A zde je klasické „Top 20" znárodněné kinematografie podle mezinárodních kritérií: 

režie titul představení divák ti tržby 

Zdeněk Troška Slunce, seno a p á r facek 16 459 3 943 033 35 421 684 

J iří Menzel Vesrúčko m á středisková 21 679 4 396 066 30 232 271 

Vít Olmer Bony a klid 13 064 2 657 629 24183 898 

Oldřich Lipský Limonádový Joe an eb Koňská ope r a 24948 4 547 756 20 897 186 

Zdeněk Troška Siwice, seno, j ah od y 19 919 3 273 894 20 869 911 

Jiří Menzel Postřižiny 15 461 2 739 841 18 444 022 

Oldřich Lipský Jáchyme, hoď ho do stroje ! 15406 2 925 237 17 049 502 

Marie Poledňáková S tebou mě baví svět 15 389 2 558 220 16 903 940 

Zdeněk Podskalský Světáci 17 947 2 835 514 16 223 280 

Václav Vorlíček Jak utopit dr. Mráčka aneb •. . 14 178 2 569 546 15 094 716 

Věra Chytilová Kopyte m sem, kopytem ta m 8972 1 653 471 15 077 169 

Bořivoj Zeman P yšná princezna 3.7 313 8 210 791 14 861 540 

Ladislav Rychrnan Starci na chmelu 18096 2 968 171 14 352 635 

Jaroslav Soukup Discopříběh 11 288 1 656 002 14 212 846 

Kare l Ste klý Dobrý voják Švejk 18 404 3 718 338 13 700 156 

Ján Roháč Kdyby tisíc klarine t{1 25 791 4 064 703 13 322 164 

Bořivoj Zeman Byl j ednou j eden král 28130 5 858 588 13 214 680 

Karel Kachyňa Sestřičky 11 513 1 968 907 13 068 695 

Věra Chyti lová Hra o j ablko 13 342 2 237 040 12 780 895 

Václav Vorlíček Pane, vy j ste vdova! 12 564 1 861 265 12 565 674 

Na závěr se podívejme na fungování ins titutu obnovených premiér, tak jak jej registrova­

ly dobové statistiky. V šedesátých le tech byla nově vydána řada předválečných filmů , je­
jichž první poválečné uvedení obvykle skončilo okolo února 1948. Nejlepších výsledků 

v kinech dosáhlo těchto pět filmů : 

režie Titul představení diváHi tržby 

Martin Frič Eva tropí hJouposti 6940 588 052 1807996 

Vladimír Slavinský Muži nestárnou 5968 498 172 1 517 368 

Vlarlirnír Slavi n~ký NPbP a rlnrly s .19:~ 461 679 l 245 107 

Ladislav Brom Kla pzuhova jedenáctka 4410 354 829 876 029 

J iří Slavíček Pantáta Bezonšek 3 295 222 823 576 891 
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Další samostatnou skupinu tvoří dlouhá řada filmťt šedesátých le t, které byly obnoveny 
v letech osmdesátých a počátkem devadesátých le t. Abychom si dovedli lépe představit 

jejich pozici v dobovém kontextu, připomeňme si, že v průběhu osmdesátých let chodil 
do kin čtyř- až pětinásobek stávajícího počtu diváků a v roce 1990 necelý trojná obek. 
Podíl domácí produkce se přitom držel mezi 25 a 35 %. To samozřejmě zvýhodňuje ná­
vštěvnost filmů vrácených do kin dř-íve. 0SfŘE SLEDOVANÉ VLAKY v době jejich znovuuve­
dení v roce 1979 navštívilo tolik divákťt, co mírně nadprůměrnou premiéru. HOŘÍ, MÁ PA­
NENKO bylo v roce 1989 čtvrtým nejúspěšněj ším českým filmem v kinech po komediích 
SLUNCE, SENO A PÁR FACEK, KOPYTEM SEM , KOPYTEM TAM a v ÁŽENÍ PŘÁTELÉ, ANO. Na stejném 
místě skončili v roce 1990 VšlCllNI DOBŘÍ RODÁCI, kteří překonali i žhavé novinky Jiřího 
Menzela KONEC STARÝCH ČASŮ a Marie Poledňákové DVA LIDI v zoo. Při svém návratu do 
kin diváky nejvíce zaujaly následující filmy: 

režie titul představení divák(\ tržb) 

Miloš Fonnan Hoří, má panenko 5 217 563 449 4 029 480 

Jiří Menzel Ostře sledovan é vlaky 5458 416 845 2 345 662 

Vojtěch Jasný Všichni dobří rodáci 4197 287 931 l 979 972 

Miloš Fonnan Černý P etr 3 152 172 087 l 043 258 

Jiří Krejčík Svatba jako řemen 3 668 167 967 l 134 867 

Milan Vošmik Martin a červené sklíčko 2 161 154 943 229 492 

Boř·ivoj Zeman Fantom Morrisvillu 2 789 126 510 592 541 

Vojtěch Jasný Až přijde kocour 1 755 71 309 515 930 

Jaromil Jireš Žert 1 307 50 762 361 ll l 

František Filip Utrpení mladého Boháčka 1174 33 948 265 269 

Poslední pohled je věnovaný tomu, jak diváci přijali filmy, které byly vskutku trezorové 
a byly uvedeny do kin až na přelomu osmdesátých a devadesátých le t. SKŘIVÁ Cl A ITI, 
jak je patrné z výše uvedeného přehledu, byly vůbec nejúspěšnějším českým filmem 
roku 1990, UCHO zaujalo pátou pozici hned za VšEMI DOBRÝMI RODÁKY. V kontextu doby 
a pozice slovenských filmů v Čechách bych za úspěch považoval i výsledek filmu Duša­
na Hanáka JA MILUJEM, TY MILUJEŠ. Ostatní filmy se k divácky úspěšným nezařadily. V ně­

kterých případech šlo primárně o filmy typově určené filmovým klubům, některým sa­
mozřejmě uškodila dlouhá odmlka od natočení. V každém případě je dobře, že všechny 
dostaly příležitost. Skutečně výrazný divácký úspěch tedy zaznamenaly jen dva, ale pro 
orientaci jich uvádím pět: 

režie Titul představení divák ti trtby 

J iří Menzel Skřivánci na niti 4807 752 300 5 830 056 

Karel Kachyňa Ucho 3 351 274 100 2 221 085 

Dušan Hanák Ja milnjem , ty miluješ 1 211 46494 316 270 

Drahomíra Vihanová Zabitá neděle 229 7 974 6 1 281 

Juraj Herz Straka v hrsti 326 6 397 70 11.6 
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Závěr 

Závěrečné shrnutí bych chtěl předeslat konstatováním, že znárodněná kinematografie je 

utopie, která je velmi lehce zneužitelná vládnoucí ideologií. A pokud tento model někdy 
fungoval , bylo to krátce a spíše omylem. I volný trh mtlže potlačovat kulturní hodnoty, 

ale ve fungující plurali tní společnosti je dost mechanismu, jak jej regulovat, aniž by byla 
potlačena podnikatelská aktivita jednotlivých subjektti. Pokud chceme hodnotit vývoj 
programové zásoby, mtlžeme k Lomu použít více úhlti pohledu. Mě vždy profesionálně za­

jímala proměna publika a divácké reakce projevující se skutečnou návštěvností resp. 
tržbou filmti. Kvalita filmu a jeho divácký ohlas jsou však dvě odlišné kategorie bez 

přímé vzájemné souvislos ti. Pokud chci hodnotit kvalitu filmové distribuce z hlediska 

programové nabídky, musím mít neus tále na zřeteli obě hlediska. Vyřazování filmu z pro­
gramové nabídky je stejně přirozené jako neus tálý příliv filmti nových. Zejména v sou­
časnosti, kdy existuje celá řada alternativních cest filmti k divákům. Jinou otázkou než 

vyřazení z nabídky, je zákaz veřejné prezentace filmu. To je vždy známkou pokřivenosti 

celé polečnosti. Pro ÚPF byla vlna obnovených premiér zakázaných či trezorových fil­

mti na přelomu osmdesátých a devadesátých le t nezbytností, většina tehdejších zaměst­
nancti takovou praxi chápala jako svoji povinnost; bez ohledu na skutečnost, že v zápla­
vě obnovených filmti se některé ztratily a práce s jejich uvedením vysoce převýšila 

e konomický efekt. Šlo o zásadní princip dostupnosti a jednoznačného odříznutí se od si­
tuace, kdy komise různých úrovní meditovaly nad jednotli,vými filmy, zda jsou, nebo ne­

jsou vhodné pro našeho diváka ... a když rozhody, že ne, nebylo odvolání. 

Zvláštní poděkování Tomáši Bartoškovi, Miloši Fikejzovi a Aleši Strakošovi 
za pomoc při kompletování podkladfl. 

Aleš Danielis (1953) 
Autor je ředitelem filmové distribuce společnosti Bontonfilm a docentem na Katedře produkce Filmové a te­

levizní fakulty AMU. Zároveň pusobí ve vedení Unie fi lmových distributoru, kterou reprezentuje v předsta­
vens tvu České fi lmové komory a ve Filmové radě při ČFK. Je členem České filmové a televizní akademie 

a Evrops ké filmové akademie. Pravidelně publikuje informace o vývoji fi lmového trhu ve Filmovém přehle­

du, občas pak v Hospodářských novinách, Filmu a době, Cinepuru apod. 

(Adresa: a les.danie lis@bontonfilm.cz) 
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Citované filmy: 
30 panen a Pytaghora.s (Pavel Hobl, 1973), 322 (Dušan Hanák, 1969), Adelheid (František \'láč-il, J 969). 
Amadeus (Miloš Fonnan, 1984), Anna proletářka (Karel leklý, 1952), Anton Špelec. oslroslřelec (Martin Fri(", 
1932), Archa bláznit (I van Balaďa, 1970), Ať žije nebožtík (Martin Frič, 1934), Až př~jde kocour (Vojtěch Jal>­
ný, 1963), Báječní midi s klikou (Jiří Menzel, 1978), Baron Prášil (Karel Zeman, 1961 ), Batalion (Miro::.la\ 
Cikán, 1937), Batalion ( Přemysl Pražský 1927), Blízká setkání třetího druhu (Close Eneounters of thc Third 
Kind; leven Spielberg, 1977), Bony a klid (Vít Olmer, 1987), Botostroj (K.M. Walló, 1954), Byl jednou je­
den král (Bořivoj Zeman, 1954), Byl Únor 1948 (pásmo), Cesta ženy (Dušan Kodaj, 1974), Císařl111 pekař 
(Mar1in Fri č, 1951), Což takhle dát si špenát (Václav Vorlíček, 1977), Čapkovy povídky (Mar1in Frič-, 1947), 
Černí baroni (Zdenek Sirový, 1992), Černý Petr (Miloš Forman, 1963), Ďáblova past (Frant išek Vláč·il, 1961 ), 
Démanty noci (Jan Němec, 1964), Den sedmý, osmá rwc (Evald Schorm, 1969), Děvčátko, neříkej ne! (Josef 
Medeolti-Bohúč, 1932), Devět kapitol ze starého dějepisn (Pave l Háša, 1969), Discopříběh (Jaroslav Soukup, 
1987), Divá Bára (Vladimír Čech, 1949), Dívka na koštěti (Václav Vorlíček, 1971), Dobrý voják Švejk (Karel 

leklý, 1956), Dobrý voják Švejk (Karel Lamač, 1926), Dovidenia v pekle, priatelia (Juraj Jakubisko, 1970). 
Druhá směna (Martin Frič, 1940), Di1m na předměstí (Miroslav Cikán, 1933), Dva lidi v zoo (Marie Poleclr"1á­
ková, ] 990), Dvaasedmdesátka (Jiří Slavíček, L 948), Dvacátý devátý (Antonín Kachlík, 197 i ), Dž1isol'ý ro­
mán (Fero Fenič, 1984), Eden a polom ... (Alain Robbe-Gri lle t, 1970), Erolikon (Gustav Machat), 1968). 
Eva tropí hlouposti (Mart in Frič, 1939), Evžen mezi námi (Petr ýdrle, 1981), Experiment (Martin Frič-, 

1943), Ezop {Rangel Valčanov, 1969), Fanlom Momsvillu (Bořivoj Zeman, 1966), Funebrák (Karel Lamač-, 

1932), Geniiis (Štefan Uher, 1969), Hej rup! (Martin Frič, 1934), Holubice (František Vláči l , 1960), Horečka 
sobotní noci (Saturday ight Fever; John Badham, 1977) Hoří, má panenko (Miloš Forman, 1967), Hostinec 
U kamenného stolu (Josef Gruss, 1948), Hra o jablko (Věra Chytilová, 1976), Hrátf..·y s čertem (Josef Mach, 
1956), Hroch (Karel Steklý, 1973), Hvězda jede na jih (Old řich Lipský, 1958), lkarie XBJ (Jindřich Polák, 
1963), Intimní osvětlení (Ivan Passer, 1965), Já milujem, ty miluje.š (Dušan Hanák, 1980), Jáchyme, hoď ho 
do stroje! (Oldřich Lipský, 1974), Jak utopit dr. Mráčka aneb Konec vodníkíl v Čechách (Václav Vorlífok, 
1974), Jánošík (Martin Frič, 1935), Jen ho nechte, ať se bojí (Ladislav Rych man, 1978), Katakomby (Mart in 
Fri č, 1940), Kdo hledá zlaté dno (Jiří Menzel , 1974), Kdyby tisíc klarinetíl (Ján Roháč, 1964), Kladivo na ča­
rodějnice (Otakar Vávra, 1969), Klapzubouajedenáctka (Ladis lav Brom, l 938), Klement Gottwald (Drahoslav 
Holub, 1986), Kluci na řece (Jiří Slavíček. 1944), Kočár do Vídně (Kare l Kachyňa, 1966), Konn· stnrýrh /ns1~ 
(Jiří Menzel , 1989), Kopytem sem, kopytem lam (Věra Chyti lovú, 1988), Král Králíl (Mart in Frič, 1963), Kři/..· 

(Jaromil J ireš, 1963), Kvočna (Hugo Haas, 1937), folie palné (Elo Havetta, 1972), Láska z pas(iže (Jarosla\ 
oukup, 1984), Láskám jedné plavovlásky (Miloš Forman, 1965), Lidé pod horami (Václav Wasscrmann. 

1937), Limonádový Joe aneb Koňská opera (Oldřich Lipský, 1964), Májové hvězdy (Stanislav Rostockij, 
1959), Manželství pod drobnohledem (Josef Kokeisl. l 940), Maratonec (Marathon Man: John ' <'h lesingn, 
1976), Marijka nevěrnice (Vladislav Vančura, 1934), Markéta Lazarové (František láčil 1967), lla rtin 
a červené sklíčko (Milan Vošmik, 1966), Matěji, proc~tě holky nechtějí? (Milan Muchna. 1981 ), Mlhy na bla­
tech (František Čáp, 1943), Mílj brácha má príma bráchu (Stanis lav Strnad, 1975), Muži nestárnou (Vladimír 

lavinský, 1942), Muži v offsidu (Svatopluk Innemann, 1931), Na koho to slovo padne (Antonín KaC'hlík, 
1980), Na pytlácké stezce {Václav Gajer, 1979), Na samotě u lesa (Ji ří Menzel, 1976), Na sluneční straně 
(Vladis lav Vančura, 1933), Nahota (Václav Matějka, l 970), Nástup (Otakar Vávra, 19.52), Nebe a dud_) (Vla­
dimír Slavinský, 194 1), Nebeští jezdci (Jindřich Polák, 1968), Němá barikáda (Otakar Vávra, 1949), Ne11ěsta 

(Jiří uchý, 1970), Nezapomeneme (pásmo 1939), Občan Brych (Otakar Vávra, 1958), Obchod na korze (Ján 
Kadár a Eimar Klos, 1965), Obžalovaný (Ján Kadár a Eimar Klos, 1964), Organ (Štefan Uher, J 964), Ostře 
sledované vlaky (Jiří Menzel, 1966), Pane, vy jste vdol'(r! (Vú<' lav Vorlíi'.·ek, 1970), Panelstory aneb Jak se rodl 
sídliště (Věra Chytilová, 1979), Paní Morálka kráčí městem (Čeněk Šlégl, 1939), Pantáta Bezoušek (J iH Sla­
víček, 1941), Pasťák (Hynek Bočan, 1968), Pauuhna (Zdenek Zaoral, 1986), Peníze nebo život (Jindři<"h 

llonzl, 1932), Polnočná omša (Ji ří Krejčík, 1962), Poslední mohykán (Vladimír Slavinsk)', 194 7). Poslu.foě 
hlásím (Karel Steklý, 1957), Postřižiny (Jiří Menzel, 1980), PrMe (Karel Kachyňa. 1960), Právě zaNn<íme 
{Vladimír lavinský, 1946), Princezna se zlatou hvězdou (Mart in Frič, 19.59), Prstýnek (Mar1in Frič·, 19 ~5), 
Před maturitou (Vladislav Vančura, 1932), Přijdu hned (Otakar Vávra, 1942), Případ pro zaNrwjícího kata 
(Pavci J urúček, 1969), Pudr a benzín (Jindřich Honzl. 19:~ 1 ), Pyšná princezna (Bořivoj Zeman, L 952), Repor­
táž psaná na oprátce (Jaros lav Balík.] 961), Revizor (Mar1in Frič, 1933), Rocky (John G. A' ild::.en, 1976), Ro­
dinné trampoty oficiála Třísky (Josef Mach, 1949), Romeo, Julie a tma (Ji ří Weiss, 1959). Rozina sebranec 
(Otakar Vávra, 1945), Rozmarné léto (Jiří Menzel, 1967), Rudá záře nad Kladnem (Vladimír Vlček, 195.5), 
Rusalka (Václav Kašlík, 1962), Řeka taruje (Václav Krška, 194.5), S tebou mě baví svět (Marie Poledňáková. 

54 



ILUMI NACE 
Aleš Danielis: Reíle.e nabídk) čes~ých film~ ' olxlobí znárodněné kinematografie 

1982), edmikrásky (Věra Chytilová, l 966), estřičky (Karel Kachyňa, 1983), Skřivánci na niti (Jiří Menzel, 
1969), Sladké hry minulého léta (Juraj Her.i:, 1969), lunce, seno a pár facek (Zdeněk Troška, 1989), Slunce, 
seno, jahody (Zdeněk Troška, 1983), Smrt si říká Engelchen (Ján Kadár a Eimar Klos, 1963), Smrt v sedle 
(Jindřiťh Polák, 1958), Smuteční slavnost (Zdenek irový, 1969), Starci na chmelu (Ladis lav Rychman, 
1964), traka 1· hrsti (Juraj Herz, 1983), Strakonický dudák (Karel Steklý, 1955), Studnu džinů (Jan Dvořák, 

I 970), vatba jako řemen (Ji ří Krejčík, 1967), Svět patří nám (Martin Fri č, 1937), Světáci (Zdeněk Podskal­
ský, 1969), Svítání (Václav Kubásek, 1933) Šest medvědů s Cibulkou (Oldřich Lipský, 1972), Šíleně smutná 
princezna (Bořivoj Zeman, 1968), Ta naše písnička česká (Zdeněk Podskalský, 1967), Tajemství Macochy 
(V. Lal"hman, 1942), Takový je život (Carl Junghans, I 929), Tankový prapor (Vít Olmer, 1991 ), Tetička (Mar­
tin Frič-, 1941 ), To byl český muzikant (Vladimír Slavínský, ] 940), Tobě hrana zvonit nebiide (Vojtěch Trapl, 
1975), Tonka Šibenice (Karel Anton, 1930), Trhani (Václav Wassermann, l 936), Trio Angelos (Stanislav Ba­
rabáš, 196:3), Tři dny kondora (Three Days of the Conclor; ydney Pollack, 1976), Tři chlapy v chalupě (Jo­
sef Mach, 1963), Tři oříšky pro Popelku (Václav Vorlíček , 1973), Tři přání (Ján Kadár a Eimar Klos, 1958), 
Tři vejce do skla (Martin Frič, 1937), Ucho (Karel Kachyňa, 1970), Únos (Ján Kadár a Eimar Klos, 1952), 
Utrpení mladého Boháčka (František Filip, 1969), Už zase skáču přes kahtže (Karel Kachyňa, 1970), Varha­
ník u sv. Víta (Martin Frič, 1929), Varúj. .. ! (Martin Frič, 1947), Vážení přátelé, ano (Dušan Klein, 1989), 
Včera neděle byla (Walter Schorsch, 1938), Velké přání (Vojtěch Trapl , 1981), Věrni zůstaneme (Jiří Weiss, 
1945), Veselý souboj (Mi loš Makovec, 1950), Vesničko má středisková (Jiří Menzel, 1985), Vítězný lid (Voj­
těch Trapl, 1977), Vlast vítá(]. A. Holman, 1945), Všichni dobří rodáci (Vojtěch Jasný, 1968), Vtáčkovia, si­
roty a blázni (Juraj Jakubisko, 1969), Za volantem nepřítel (Karel Stekl ý, 1974), Zabitá neděle (Drahomíra 
Vihanová, 1969), Začátky československého filmu (pásmo), Zde jsou lvi (Václav Krška, 1958), Ze soboty na 
neděli (Gustav Machat ý, 1931), Zem spieva (Karel PI icka, 1933), Ztracená stopa (Karel Kachyňa, 1953), Žert 
(Jaromil Ji reš, 1968), Život je pes (Martin Frič, 1933). 
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PŘÍLOHA 

PRAMENY A ZDROJE 

Databáze 
CFCSR_AZ: tato databáze obsahuje údaje k hraným českým zvukovým filmům při dodr­

žení podmínky použité při zpracování filmu do knihy Československé filmy ve filmové dis­
tribuci /„ to znamená hrané filmy o délce větší než 1 800 m filmového pásu. Je řazena 
abecedně od A do Z, obsahuje 1 986 vět. Zpracoval Jan Vymětal z karet filmu programo­

vého útvaru ÚPF v roce 1996. 

CFCSR_ OS: tato databáze obsahuje ostatní filmy a pásma, zj ištěná při výpisu z karet fil­
mu. Je řazena abecedně a obsahuje 562 vět. Zpracoval Jan Vymětal z karet fi lmu progra­

mového útvaru ÚPF v roce 1996. 

VYCSR_PO: databáze obsahuje podrobné výsledky všech filmu (tedy z obou předcho­
zích databází). J sou odděleny výsledky fi lmu od premiér, obnovených premiér a výsled­

ku fi lmu uvedených do roku 1990 a v období 1991až1995 (čerpaných z databáze Un ie 
distributorů). Je řazena abecedně od A do Z, obsahuje 2 552 vět. Zpracoval Jan Vymětal 

z dostupných s tatis tických sestav ÚPF v roce 1996. 

Databáze obsahující katalog uvedených filmu a výsledku od 1. 1. 1991 - Unie filmových 
distributorů. 

Publikace 
Luboš Bart o še k, Náš film. Kapitoly z dějin 1896-1945. Praha: Mladá fronta 1985. 

várka B a rt o š k o v á, Československé filmy 1945-57, filmografie. Praha: Če ko lo­
venský film 1959. 

Šárka Bart o š k o v á„ Československé filmy 1958-59, filmografie. Česko lovenský 
film 1960. 

Šárka Bart o š k o v á, Československé filmy 1960-65, filmografie. Praha: Filmový 

ústav 1966. 
Šárka Bart o š k o v á, Československé.filmy 1966-68,filmografie. Praha: Český filmo­
vý ús tav 1970. 

Šárka B a r t o š k o v á, Československé filmy 1969-71, filmografie. Praha: ČS FÚ 
1973. 

Šárka Bart o š k o v á- Luboš Bart o šek, Československé.filmy 1977-80,filmogra-
fie. Praha: ČSFÚ 1983. 
Václav Bř ezi n a - Aleš D an i e I i - Jindřiška Švecová - Jan Vy mě ta I 
(eds.), Československé filmy ve filmové distribuci I . - Dlouhé hrané zvukové filmy, 1930-
1987. Praha: ÚPF 1988. 
Václav Bř ez in a, Lexikon českého filmu, 1930-1996. Praha: Cinema 1996. 

Český hraný film I. (1898-1930). Praha: NFA 1995. 
Český hraný film II. (1930-1945). Praha: NFA 1998. 
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Český hraný film Ill. (1945-1960). Praha: NFA 2001. 

Český hraný film fV. (1961-1970). Praha: NFA 2004. 
Český hraný film V. (1971-1980). Praha: FA 2007. 
Gabriela G ava l čí n o v á, Slovenský hraný film, 1945-1972. Bratislava: Slovenský 

filmový ú tav 1973. 
Jiří H avel k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1937. Praha: Knihovna Filmového kurýru 1938. 
Jiří H a ve I k a, Filrrwvé hospodářství 1938. Praha:Knihovna Filmového kurýru 1939. 
Jiří H ave l k a, České.filmové hospodářství 1939. Praha: Knihovna Filmového kurýru 

1940. 
Ji ří Ha ve I k a, České.filmové hospodářství 1940. Praha: Knihovna Filmového kurýru 

1941. 
Ji ří Ha ve I k a, Filmové hospodářství 1941. Praha: Knihovna Filmového kurýru 1942. 
Ji ří H a ve I k a, Filrrwvé hospodářství 1942. Praha: Knihovna Filmového kurýru 1943 
Ji ří H a ve I k a, Filmové hospodářství 1939-45. Praha:Čs. filmové nakladatelství 1946. 
Jiří H a ve I k a, Čs. filmové hospodářství 1945-46. Praha: Čs. filmové nakladatelství 

1947. 
Ji ří Ha ve I k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1945-50. Praha: ČSFÚ 1970. 
Jiří H ave l k a, Čs.filmové hospodářství 1951-55, I. díl. Praha: ČSFÚ 1972. 
Jiří H a ve I k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1951- 55, II. díl. Praha: ČSFÚ 1972. 
Jiří Ha ve 1 k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1956- 60. Praha: ČSFÚ 1974. 
Jiří H a ve I k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1961-65. Praha : ČSFÚ 1975. 
Ji ří H avel k a, Čs.filrrwvé hospodářství 1966-70. Praha: ČSFÚ 1976. 
Jiří H a ve I k a, České a slovenské dlouhé.filmy, 191/.5- 1969. Praha: ČSFÚ 1970. 

J iří Havel k a, Film v číslech a událostech. Praha: Filmový ústav 1965. 
Sbírka zákoni1 a nařízení republiky Československé, Ročník 1945, Částka 24, vydána dne 

28. s rpna 1945. 
Miro lav Šebek - Oldřich Že I e zn ý, Filrrwvá distribuce . Praha: ÚPF 1958, s . 41-60. 
" tefan Vrašti a k, Slovenské dlhometrážnéfilmy. Sto rokov kinematografie. Bratislava: 

FÚ 1995. 
Miro Jav Z ťt na (ed.), Lenin a.film. Praha: ČSFÚ 1975. 

tanis lav Zvoníček, Čtvrtstoletí československé socialistické kinematografie a její dal­

ší perspektivy, 1945-1970. Praha: Český filmový ús tav 1970. 

Katalogy 
Programová zásoba celovečerních.filmů k 1. 1. 1979. Praha: ÚPF 1979. 
Doplněk katalogu celovečerních.filmových programů. Praha: ÚPF 1979. 
Oběžný stav celovečerních filmových programů k 1. 1. 1982. Praha: ÚPF 1982. 
Oběžný stav celovečerních.filmových programů k 31. 12. 1982. Praha: ÚPF 1982. 
Oběžný stav celovečerních.filmových programů k 31. 12. 1985. Praha: ÚPF 1986. 
Celovečerní filmové programy, oběžný stav k 31. 12. 1986. Praha: ÚPF 1987. 
Celovečerní.filmové programy, oběžný stav k 31. 12. 1987. Praha: ÚPF 1988. 

Celovečerní.filmové programy, oběžný stav k 31. 12. 1988. Praha: ÚPF 1989. 
Celovečerní filmové programy československé produkce, oběžný stav k 31. 3. 1988 Praha: 

ÚPF 1988. 
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Katalog celovečerních.filmů . Praha: Ústřední distribuce filmti. Čs. lidové armády 1988. 
Celovečerní.filmové programy, oběžný stav k 31. 12. 1988. Praha: ÚPF 1989. 

Oběžný stav celovečerních filmových programů k 31. 12. 1989. Praha: ÚPF 1990. 
Celovečerní.filmové programy, oběžný stav k 3 1. 12. 1990. Praha: ÚPF 1991. 
Katalog cel01JeČerníchfilmových programů k 3 1. 12. 1991. Praha: T .ucernafllm 1992. 

Katalog celovečemíchfilmových programů k 1. 1. 1993. Praha: Lucernafilm 1994. 

Distribuční listy 
Kompletní sada distribučních listů vydávaných od 1. lis topadu 1952. 
Československý státní film - správa distribuce, 1. 11. 1952 - 15. 6. 1954. 

Československý státní film - rozdělovna filmů, 15. 6. 1954 - 3 1. 12. 1956. 

Ústřední půjčovna filmů , 7. 1. 1957 - 31. 12. 1990. 
Lucernafilm, 1. 1. 1990 - 31. 12. 1992. 

Filmový přehled 
Pro kontrolu použity ročníky 1967-1992. 

Archivní dokumenty 
Seznam premiér 1945-1990, udržovaný programovým útvarem ÚPF. 
Seznam filmů vydaných pro FK od roku 1963 do roku 1985, programový útvar ÚPF. 

Vlastní nezveřejněné podklady 
Text o historii distribuce zpracovaný jako podklad pro přednášky na FAMU. 

Databáze filmů a jejich výsledků zpracovaná na základě výše uvedených přehledů uve­
dených filmů, databází a údajů o výsledcích. 

Vlastní vzpomínky a paměť doplněná pamětí bývalých kolegů Pavla Turka a Václava 
Březiny. 

Internetové odkazy 
České filmové nebe 

http://www.cfn.cz/ 

Česko-Slovenská filmová databáze 

http://www.csfd.cz/ 

NFA- Národní filmový archiv 

http://www.nfa.cz/?faid = 10300 
http://web.nfa.cz/CeskyHranyFilm/cz/obsah/ index.html 

The Internet Movie Database 

hllp://www.imuL.<.:om/ 

Asociace českých filmových klubů 

http://www.acfk.cz/ filmy-v-di stribuci. htm 
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Czech Film Center 

http://filmcenle r.cz/cz/filmy-od-roku-1991/bygenre/0/0/20 

UFD - Unie filmových distributort1 

http://www.ufd.cz/ 
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SUMMA RY 

REFLECTION ON THE U PPLY OF CZECH FI LM 
I N THEERA OF NAT I ONALIZED CINEMA 

Aleš Danielis 

The study describes conditions in the era of nationalized c inemalography from 1945 to 1992, undcr whi('h 
the offer of Czech films was deve loping. Particular emphas is is pul on political and ideological aspects that 
influenced the offer of Czech fi lms. The text a lso focuses on the twi light of the era of nationalized cinema, dur­
ing which most forbidden films re -entered distribution. The description of the development is based on a da­
tabase of public ma te rials provided by the Centra! Film Loaning Institute (Ústřední pi'.ijčovna filmi'.i, ÚPF) and 
compiled by the author, as well as upon the author's own archives. The first part focuses on the na tionaliza­
tion of c inema, on how it was presented to the public and on a lte rations in the organizationa l s tructurt' of film 

distribution which was initially centra lized and integrated into Czechoslovak Sta te Film (Československ ) 
státní film). Since 1957 the organizational s lructure has been partia lly decentralized and inde pendent com­
panies, filmexport and the ÚPF, have emerged in the field of film distribution. Despite this fact, the manage­
ment of dis tribution was entirely under the control of the Cent ra! Management of the Czechoslovak Film 
(Ústředního ředitelství Československého filmu). However, the film distribution in c inemas began to face the 
compe tition from te levis ion broadcasting. ln the l 980s, the strict control of films on offer was undenn ined by 
videocassettes and private exchange and import of fi lms . 
The next part is dedicated to the formation of programming under the conditions of nationalized c inematog­
raphy. Firstly it sums up elementary aspects of programming, including foreign fi lms, and the impact of these 
aspects on c inema attendance. Then the text focuses on the process of production, approvals and screenings 
of Czech and Slovak films in cinemas. The following section describes the position of the ÚPF' in re lation to 
a traditionally underslood role of dis tribution organization. 
The s tudy then describes the possibilities of evaluation of choice of film on offer in c inemas and demon­
strates the areas in which it was de formed in the e ra of nationalized c inema. lt sketches out the influence of 
other distributional channels on programming of cinemas and explicates the time horizon of the developrnent 
of programming as c inemas are only inte rested in new filrns for a limited pe riod of time and thi s period has 
been shortening in the course of history. An inde pendent section of the article is dedicated to the description 

of analyzed data, their insufficienc ies and process of acquisition of numerical data employed in this s tudy. 
The second part of the text is dedicated lo an overview of programming itself. The presented description re­
flects the way Czechoslovak films made before the end of the econd World War ente red distribution. Fur­
the r development is introduced by a graph reflecting evidenced acquisitions and rejections of films du ring the 
whole e ra. This section also includes the lis t of fi lms banned before the ir opening in c inemas or the screen­
ing of which was forbidden or postponed for politica l reasons . 
The overview of films on offer itself begins with the end of the l 940s and with the l 950s. ln this period films 
made be fore the end of the war were significantly infl uenc ing the programming. At the same time, this was 
a pe riod of total cenlralization and very stric t political interventions related to the choice of fi lms in dis tribu­

tion. The 1960s were an e ra of liberal ization: the number of acqui red fi lms rose while the number of polit i­
cally moti vated bans on films has fallen. The movemenl of art-house cinemas emerged and a s pecia lized 
choice of fi lms was c reated for them. For the first time films were withdrawn from the program of c inemas for 
economical reasons and as a result of the ir inability to a ltracl audience. ln the l 970s, programming was se­
verel y devaslated by the so-called era of nonnalization. lt is the on ly decade, in which the number of disqual­
ified films was higher than the number of new films avai lable for dis tribution. The article mentions a lso some 
fi lms that were surprisingly not withdrawn. 
The largest part of the text is dedicated to the l 980s and earl y l 990s. Apart from gene ral trends, the renewed 
opening nights of prohibited films are mentioned as well as the release of films retrieved from vaults tha t had 
never made it in to distribution. The study a lso covers the interna! development of the management of the ÚPF 
and its influence upon Lhe formation of programming. The concluding part then describes a s ignificant " tlear-
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ance" of programming in early 1990s, when the ÚPF (since January 1, 1991 renamed to Lucernafilm) was 
preparing to face competition on the market. 
The third pa rt of the text rellects on the development of programming from the perspeclive of audience recep­

tion. A list of the most successful films of the whole period and in individua! years perfectly exemplifies 
changing conditions and taste of specla lors. A survey of films made before the end of the war as we ll as the 
success of renewed opening nights of older films is also inte resting in the given contexl. The text rellects in 
a detailed way specifically on those films which were discarded during the normaliza tion era or never re­

leased. 
ln conclus ion, the author brings fonvard once again the e lementary thesis that distribution directed by the 
sta le is in itself a deformation and tha t the ideal shape of programming is a utopia in the given environment. 
He emphasizes a sens itive interconnection of freedom of entrepreneurship with the support of a lternative and 

a rtis tic projects. 

Translated by Jan Hanzlík 
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Články k tématu 

„ 
SOUDNI PROCES SE SKUPINOU 

BAADER-MEINHOF 

(Případ.filmu Ra ná díla, 1968- 1970) 

Bogd an Timan ié 

Začátek byl komický, konec groteskní. Co bylo mezi tím, ml'iže posloužit jako instruktáž­

ní materiál pro s tudium našich padesátiletých (politic kých) povah a (ne)poměrů. Zkrát­

ka, film Želimira Žilnika byl osobitý lakmusový papírek socialistické společnosti coby 

emanace teorie o věčném návratu téhož. 

Začátek natáčení RANÝCH DĚL na podzim roku 1968 nijak nenaznačoval, že se te nto film 

s tane jedním z nejspecifičtějších „případu" v celé his torii jugoslávské kinematografie. 

Neprovázelo ho žádné zvláštní vzmšení, ja ké už v té době realizace našic h filmu doved­

la vyvolat. 

Denní a pecial izovaný tisk řádně, a le bez j akéhokoli entuziasmu, tak nějak mimocho­

dem, rutinně, informoval veřejnost, že v okolí Nového Sadu začal mladý režisér Želimir 

Ž ilnik natáčet svuj první hra ný projekt, ve kterém účinkuje úřadující Miss Srbska Milja 

Vujanovié. 1
> Noviny zajímala la to informace více než obsah budoucího filmu nebo osob­

nost reži éra Žil nika, jinak velice „barvité" osoby. Narozen v nišském koncentračním tá­

boře, yn národního hrdiny (Konrad Žilnik), Lento nadějný mládežnický funkcionář, stra­

nic ký „parťák" Mirka Čanadanoviée,2, redaktor časopisu Polja a te hdy velmi agilní 

novosads ké Tribuny mladých, jinak vystudovaný právník, utekl z nejasných důvodu 

k filmu a po několi ka málo a matérských (SRPSKE F'RESKE, BORBA CRNACA u TU ELU) a krá t­

kome trážních dílech (ŽURNAL o OM LADIN! A SF.LU, ZIMi, PIONIRI MALE I.. „ NEZAPO LEN! I.J U­

Di) se p roslavil u nás i ve světě ja ko la ureát Velké ceny na prestižním festivalu v Ober­

hausenu.3l 

J ) Mis rbska l 967 Milja Vujanovié (1945-2005) hrá la dále např. ve filmech SLOBODA Ill STRIP, BUBE 

L CL\\ I a Otov:'IA BRIGADA. Později se uplatnila jako astroložka (pozn. rbl). 
2) Mirko Čanadanovi é (* 1936) se v roce 1967 sta l přPrlsPrlo11 ohlastn ího výho111 Svazu komunis tC1 Vojvodi­

ny. Jeho pusobení ve vrc holných orgánech strany skončilo o pět le t později v rámc i kampaně proti tzv. li­
be rá lum, s rov. B. E r d e I j a n: Obračun s liberalima u Vojvocl ini. Nin, č. 2713, 26. prosince 2002, on­
i ine : < http:/íwww.nin.eo.rs/2002 -l 2/26/265 12.html,> [c it. 1. 8. 2010] (pozn. rbl). 

3 ) Ve lkou ('enu na MFF v Obe rhausenu získal v roce 1968 Ži lnikuv film NEZAPOSLENI WLDI (pozn. rbl). 
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V novinách se tu a tam objevovala krá tká interview s Miss Srbs ka, jej ic hž povinným 

a jediným té matem bylo svlékání se ve fil mu. Žil nik se rozhodl takto zacílený záj em vy­

užít a svfij film od začátku natáčení propagoval jako d ílo, které hovoří o „ krásách vla ti 

a krásách žens kého těla". Při jedné příležitosti k Lomu dodal: 

Film je o jedné dívce a třech mladících, jimž je cizí lhostejnost. Nedě l aj í ze své 

nespokojenosti profesi č i kariéru, nechovají se jako funkcionáři. Jej ich život je ne­

bezpečný, jelikož děl ají věci , které se nezamlouvají ani jedné z velmocí. Žijí inten­

zivně a krátce. A jak už lo v ži votě bývá, na konci filmu umírají.4
l 

Z toho nebylo těžké vyvodit, že film „představuje pole mické pokračování právě upl ynu­

lých stude nts kých událostí" (o kterých Žilnik natočil dokument LIPA JSKA GIBA JA, jenž 

se později promítal jako předfilm k R A ÝM DÍLŮM) . Nový sníme k byl a le obrácen k bu­

douc nos ti: o několik le t pozděj i se j e ho hrdinové znovu vynoři l i pod značkou Frakce 

Rudé armády (RAF). Naštěstí se film a život nesešly v tomtéž geografickém pro toru. 

Traktát o nervozitě 

První aféra, která se k R ANÝM DÍLŮM váže, je humorná. Některé lis ty (Susret, Film novos­

ti) při stopování možných politic ko-erotických lechtivos tí tohoto projektu uveřejnil y 

úryvky z technické ho scénáře RANÝCH DĚL; z nějakého důvodu se vždy jedna lo o jednu 

a tutéž sekvenci , ve které jeden z mladíki.'.i , rádoby intele ktuál Dragiša, selhává v poste­

li s dívkou Jugoslavou, navzdory c hvástavým slibům, že „přejde od slov k činům" a udě­
lá jí „ to" šestkrát za sebou. Kvůli bra trství a jednotě, samozřejmě. 

To podnítilo saraj evskou revui Svijet , aby ve vé stá le rubrice „Naše fi lmové (ne)pomě­

ry", kte rou vedl novinář Džavid Hus ié, otiskla komentář nazvaný „Kdo koho šokuje?" 

Vedle zmíněného úryvku z technického scénáře vznesla dotaz, zdali fi lmoví pracovníci 

oním způsobem (nahotou) „ refle ktuj í naši dnešní realitu a nakolik j í přispívají", nebo je 

j ejich cílem nás „za každou cenu šokovat čtveřicí holobrádku (kvartet z RANÝCll DĚL), j e­

jic hž svoboda a drzost j sou ,nesmírné' a jejich řeč j e ,bez komplexu a podda ns ké du­
še"' . .5) 

To by jis tě na „případ" nestačilo, kdyby autorovi komentáře, k jeho smůle, neuklouzla 

jedna „nepřesnost" v popis u scény mezi Jugoslavou a Dragišou. Ve Svijetě se toti ž psa­

lo: „Ti dva se prota hují okne m do pokoje . Jugoslava nesmí domu , ale nechce se a ni mi ­

lovat s Drag išou. Přesto jí on kus po kuse svléká oblečení, zatímco ona ,zm írňuje je ho 

nervozitu ' čtením j akéhosi ne zrovna c hytré ho filozofic kého traktá tu o studu a revolu­

c i."6l Problém byl v tom, že „ja kýsi ne zrovna c hytrý fil ozofic ký traktá t o stud u a revolu­

c i" nebyl ničím jiným než závěrem význa mného Marxova prvního dopisu Rugemu z ro­

ku 1843, který patří mezi nejklasičtější „ marxistic ké" texty a který je zaj isté nezbytný 

4) Film 1wvosti, č. 105, 30. října 1968. 
5) Džavid H u s i é, Ko koga šokira? Svíjel, č. 550, 13. prosince 1968. 
6) Tamtéž. 
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pro pochopení „ mladého Marxe". Byl autor komentáře ve Svijetě avantgardní (kontra) re­

volucionář? Ani nápad. On jen lehkomyslně přešel upozornění, že a utory „přidaných di­

alogů" jsou ve filmu Karel Marx a Bedřich Engels. 

Toto přehlédnutí bylo dostatečným podnětem pro tehdejš í mládežnický a studentský 
tisk, jP.hož rP.clak tory hyli přP.cl P.vším „ nP.omarxis tP.", a hy uvefojnil řaclu kousavých ko­

mentářfi na adresu autora článku jakožto bdělého strážce „ naší reality" („a jak jí přispí­

vá"). Autor se a le s nadno nevzdával a Svijet v následujících číslech publikoval několik 

příslovečných „dopisu čtenářfi" . Tak například jis tá Eleonora Paviš ié7l do té to revue na­

psala: 

V mém sousedství žije zaostalý chlapec [ ... který] není způsobilý pro žádnou ško­

lu ani pro normální život. Zkrátka: je lo chlapec, „který nic neumí". Ale když vy­

jde s dětm i na dvůr, z jeho úst jsou slyšet nejsprostší nadávky, ve kterých nedomi­

nuje urážlivé sloveso, nýbrž detaily .. . Každý člověk může přemluvi t ženy a muže, 

aby se svlékli do naha, seděli na záchodech, nechali se tak či onak portrétoval. 

Ale nabízí se otázka, zdali je takový člověk i umělec . Cožpak to, „co dovede kaž­

dý id iot", má představovat umění?8l 

J elikož se to vše odehrávalo ještě v době natáčení filmu, Žilnik hned celou e pizodu zařa­
dil do R ANÝCH DĚL způsobem, o je hož vkusu by se, z dnešního odstupu, dalo diskutovat 

a kterého si tehdy všiml týdeník Studio: 

Je mi velice nepříjemné, že vám musím sdělit, do jak banálního nevkusu m&že do­

spět imaginace některých filmových režisérů. Takový Želimir Žilnik [.„] nejspíš 

aby se kvůli některým článkům pomstil novináři Džavidu Husiéovi, nutí svého 

herce vykonat velkou potřebu, aby po tomto filmovém rituálu, vedle zmínky novi­

nářova jména, použil list, do kterého přispívá, k tomu, co se jinak dělá toaletním 

papírem . . . Takové krajně nechutné vyrovnávání účtu mne přivádí na myšlenku, 

že to Žilnik nemá v hlavě v pořádku. Konec konců film není soukromý majetek po­

mstychtivého režiséra, aby se v něm vyžíval takovýmto podřadným zpCisobem.9> 

Film byl nicméně bez j akýchkoli vážných stresu dokončen v rekordním čase a jeho roz­

počet byl i na tu dobu směšný - sedmdesát milionu (tehdejších starých) dináru. Již 

v únoru roku 1969 byl připravený do kin, provázen vzkazem Milji Vujanovié : „Vždy se 

budu svlé kat!" (Politika ekspres, 19. ledna 1969). Efektivnější druh propagace kromě 

„verbální reklamy" ani nebyl možný, je likož komise pro kontrolu filmu („cenzura") za­

kázala tzv. foršpan, protože byly, podle něčího názoru, v upoutávce použity i záběry, kte­

ré ve filmu nejsou, což odporuje pravidlům „profesní morálky". 

7) Eleonora Pavišié-Filipovié (1926) je sarajevská novinářka a básnířka (pozn. rbl). 
8) Svijet, č. 551, 20. prosince 1968. 
9) Danas je petak (v redakci Pery Zlatara). Studio, č. 257, 7. března 1969. 
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Lepivá směs otazn.íld'i 

Předpremiéry se konaly v Záhřebu, Bělehradě a Novém Sadě, a le fi lm už předtím obdr­

žel pozvání k účasti v ofic iální soutěži berlínského filmového fes ti valu, kte rý tehdy pro­

híhal konr.em června a začátkem července (nyní se koná v únoru) a v roce 1969 měl spe­

ciální, ambiciózně koncipovaný program věnovaný jugoslávské kine ma tografi i. Z vláštní 

výběrová komise v čele s Ennem Patalasem, renomovan ým kritikem a filmovým hi s tori­

ke m, vybrala kole m deseti našic h nejnovějších děl, mezi kterými byly snímky Puriši 

Dordeviée, Živojina Pavloviée, Bora Draškoviée, Gordana Mihiée a Ljubiši Kozomary, 

vyti štěna byla zvláš tní příloha fes tivalového katalogu a š táby německých rozhlasu a te ­

levizí natočily v Bělehradě obsáhlé pořady věnované té to událos ti . 

První kritiky R ANÝCH DĚL byly kontroverzní. V Mladosti (Milan Jovanovié) vyšlo pozitiv­

ní s tanovisko. že „ idea autora a j eho výtečných spolupracovníku je zcela dotažená do 

konce, ať se to někomu líbí, nebo ne" . 10J Politika nicméně uveřejňuje krajně negati vně 

laděný text z pe ra M. S. Maksimoviée, jenž konstatoval, že R ANÁ DÍLA jsou nudný film , 

kte rý publikum v bělehradském Domu mládeže přijalo chladně : 

Říci všemu ne, vystavit vše potupě a posměchu, dělat z dramatického komické, 

z lyrického drastické, z něžného surové, z lásky násilí, z pohlavního styku znásil­

nění, z nevěry násilí - není lehké. Spíchnout film , ve kte rém bude nahé tě l o Milj i 

Vujanovié hlavní senzací, a vše ostatní, co chtěl Žilnik říci i co se chystal říci , ale 

nepovedlo se mu to, bude vedlejší - není lehké. Z bláta, tri érů , d rhlíků, antikon­

cepčních prostředku, nevzdělaných sedláku, výkalu, bezdůvodného násilí a pra­

nic, fa lešných i skutečných vražd, happeningů, škaredých slov, brutálních scén 

dělat anti-ideologický guláš - není lehké. Ale přesto nejsnazší způsob je ten Žil­

nikův ( ... ] Někdo o Žilnikově filmu řekl , že je to plytký pamflet. Pamflet ano, ale 

bohužel tupý. 111 

Inic iálami D. R. (Dorde Radi šié?) podepsaný komentá tor lis tu Narodna armija tehdy 

s ice ještě film neviděl , ale k postřehu mu stačilo projít se novosadskou ulic í. Předpo­

sledního dne měsíce května roku 1969 píše: 

Jednu „odborně" vytvořenou reklamu jsme spatři li v těchto dnech na novosad­

ských ulicích. A na ní jsme si přečetli toto: „TRIBUNA MLADÝCH - Muži a ženy! 

- Pracující lidé města a venkova! - Tribuna mladých organizuje s lavnostní premi­

éru filmu Želimira Žilnika R ANÁ DÍLA - filmu , který připravuje lid k eventuální vše­

obecné obranné válce, 12
1 filmu o kulturní, sexuá lní a pyrotechnické revoluci" 

[ ... ] 

10) Mladost, č. 559, 29. dubna - 5. května 1969. 
11) Politika, 18. května 1969. 

12) Jde o na rážku na j ugoslávskou vojenskou doktrínu, kte rá v případě útoku zvenčí přepok ládala mobili za­
c i Jugos lávské lidové armády, teritoriá lní obrany, civilní obrany a všeho lidu. Tento plán vycházel z par­
tyzánské zkušenosti za druhé světové války a jeho aktuálnost byla posílena po invazi pěti a rmád Varšav­
ské s mlouvy do Československa v srpnu 1968 (pozn. rbl ). 
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Komentátor dále píše: 

Žilnikův úkol je tvořit „sexuální a pyrotechnickou revoluci", vystavit lásku potu­

pě, například. Kdo mu nebo tomu, kdo dělá reklamu jeho jménem, dává právo za­

hrával si s přípravami lidu na eventuální všeobecně obrannou válku? Tyto přípra­

vy nejsou ani svátostí, kterou by bylo třeba sejmout z oltáře a zesměšňovat ji, ani 

se nevnucují našemu lidu, naopa k vzešly z jeho skutečné a lidské potřeby bránit 

se a uchránit svoji nezávislost [ ... ) Ať si Ž ilnik a jeho přátelé tvoří revoluce v se­

xu a pyrotechnice, jak je libo. Na plátně nebo mimo ně. Ale pokud už nepociťují 

afinitu, ale odpor vůč i, například, přípravám na všeobecnou obrannou válku, na 

kterých se podílejí miliony našich občanů, ať důvody toho, že stojí stranou a po­

směšně plivou do řeky, hledají nejprve v sobě. A ve svých postojích. 13
) 

Jedná se, statisticky vzato, o nejvíce závěrů, jaké kdy byly vyvozeny z filmu bez jeho 
zhlédnutí. Nejasné zůstavá, jsou-li na reklamě zobrazeni Žilnik a spol. , jak plivou do 
řeky. A do které? Jestlipak je na reklamě vidět, že tak činí posměšně, s odporem? Kvůli 
řece nebo .. . Lepivá směs otazníků, jak by řekl Krleža.14

l 

Žaloba a obhajoba 

K rozhodující události došlo 19. června 1969, kdy bělehr~dský krajský žalobce Spasoje 
Milošev podepsal rozhodnutí o dočasném zákazu veřejných projekcí filmu R ANÁ DÍLA pro 
těžkou urážku společenské a politické morálky. Veřejný žalobce při té příležitosti poskytl 
následující zdůvodnění: 

Ve filmu R ANÁ DÍLA jsou expresivním způsobem, mluvou, obrazy a hudbou ztvárně­

ny zážitky tří mladíků a jedné dívky při hledání odpovědi na ideové a politické 

otázky, které je zajímají. Toulání těchto mladých lidí po venkově a městě je přivá­

dí do kontaktu s některými jevy, které pokládají za podstatné pro společenské 

vztahy a pro které dle vlastního přiznání nacházejí chybná řešení. 

Při označování příčin těchto jevů či jednotlivých společensky negativních případů 

však hlavní postavy filmu a j ejich autor znehodnocují veškeré současné zásady 

společenských , ideologických a politic kých vztahů mezi lidmi obecně a zvláště 

u nás. Výslovným zostuzováním, ironickým přístupem i přímo nepravdivými argu­

menty se v tomto filmu dotýkají problémů lidí v rodině, v národě, v intimních vzta­

zích mezi mladými, života na vesnic i a ve městě, vztahu k existujícím a nezadatel­

ným lidským právům a podobně. 

13) Narodna armija. 30. května 1969. 
14) Nepodaři lo se nám doložit, že by s logan „ le pivá směs otazníku", který Bogdan Tirnanié přisuzuje Miro­

s lavu Krležovi (1893-1981), vskutk u pocházel od největšího chorvatského spisovate le 20. století; jedná 
se pravděpodobně o omyl nebo mystifikaci. (Za konzultaci v této věci děkuj i českému editorovi a překla­

dateli Krležových spis u Dušanu Karpats kému, pozn. rbl). 
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Zvláštní místo je ve fi lmu věnováno procesu nápravy - plné mu jízlivostí a aluzí 

s výslovně negativní charakterizací poli tických otázek, vztahu mezi národy v Ju­
goslávii , agrární politiky, zaměstnaných i nezaměstnaných, postoju k událos tem 

v Československu ze srpna loňského roku, role Svazu komunistu ve společnosti, 
všeobecně pl-ijatých a uznaných symbolu společenských a historic kých hodnot 

a výdobytku pokrokové revoluční minulosti ve světě i u nás, metod a výsledku 

úsilí o rozvoj materiálního, politického a kulturního života pracujících vrstev spo­

lečnosti apod .151 

Ačkoli zákaz vzbudil u veřejnosti překvapení, z výpovědi právního zástupce společnosti 

Neoplanta film Uednoho z producentů), jímž byl sám režisér Želimir Žilnik, vyšlo naje­
vo, že toto dějství bylo v předešlých týdnech nepřímo ohlašováno: 

In iciativa pro zákaz filmu, kterou rozpoutala žaloba, se k nám dostala před pár 

týdny. V touze nevyvolat incident v mezinárodních filmových kruzích (a poněvadž 

jsou všechny publikace berlínského festivalu j iž vytištěny a ve světě zveřejněny) 

sešl i j sme se s republikovým a krajs kým žalobcem, abychom oznámili , že autor 

a producent j sou ochotni e liminovat z filmu příslušné části , které by mohly být 

vzhledem ke komplikacím v současných mezinárodních vztazích chybně nebo 

provokativně interpretovány či chápány.16
> 

Soudní proces s filmem RANÁ DÍLA začal u bělehradského krajského soudu 23. července 
a trval tři dny. Během přelíčení sená t soudce Ljubomira Radoviée zhlédl zvukovou kopii 

filmu a pročetl literární a technický scénář. Politika ekspres o tom 25. června, v den za­
čátku filmového festivalu v Berlíně, informovala takto: „Uzavřené projekce se vedle se­
ná tu soudce Ljuby Radoviée účastni lo několik soudců krajského soudu, několik fi lmo­

vých pracovníků, jakož i hlavní protagoni tka filmu Milja Vujanovié. Celý rozruch kolem 
filmu ani slovem nekomentovala a záhy po projekci opustila sál." 171 Borba o tom z pera 

F. P. (Feliks Pašié?) a D. D. (?) psala něco jiného: 

Soudnímu senátu byla včera promítnuta první kopie fi lmu, nikoli ta, která byla již 

připravena pro berlínský festival. Z oné druhé kopie, kte rá j e zapečetěna, bylo od­

straněno několik sporných scén. „Přistoupili j sme na kompromis, ale jako odpo­

věď následovalo rozhodnutí svazové prokuratu ry," podotkl Žilnik . Přistoupi l by 

Žilnik na eventuální nové zásahy do filmu , pokud by o to soud požádal? „I to, co 

jsem už udělal, udělal jsem proti svému svědomí. Ovšem pokud by duvody byly 

takto bez argumentu a pokud by - j ak to čin í prokuratura - představovaly ve sku­

tečnosti abstraktní nálepkování, pak bych na ta kové dodatečné zásahy přistoupit 

nemohl. " 181 

15) Krajská prokuratura. Ut. č. 31/69, červen 1969; oti štěno v publikaci Dokumentacija I. eoplanta film. 
ovi ad 1972. (zakázáno); publikováno v časopise Rok, č. 3, prosinec 1969. 

16) Prohlášení eoplanta filmu. Rok, č. 3, prosinec 1969; taktéž: Dokumentacija 1, c. d. 
17) B. B e k a v a c, Sudije imaju reč. Politika ekspres, 25. června 1969. 
18) F. P. -D. D„ Sudskom veéu prikazani Rani radovi. Borba, 26. č'.·ervna 1969. 
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Žihůkových šest hodů 

Na hlavním přelíčení Žilnik coby zástupce Neoplanty v šesti bodech detailně a nalyzoval 

obv inění z rozhodnutí krajského soudu: 

1. Intervence pěti zemí Varšavské s mlouvy do Československa je v Jugoslávi i 

hodnocena j ako těžká rána socia lis mu. Ve fi lmu RA Á DÍLA se na více místech 

tato intervence kritizuje, ironicky se hovoří o teorii omezené s uverenity atd. 

Žaloba si správně všímá, že se tu jedná, jak se píše v rozhodnutí, o „ ironickou 

negativní charakterizaci"; otázkou pouze je, proč se požaduje jiná charakteri­

zace, zda by jiná charakterizace, nikoli ta, j ež byla podána ve filmu R ANÁ DÍLA, 

byla identická s naš imi politickými postoji. 

2. Ve fi lmu R ANÁ DÍLA jsou jen v jednom místě zmíněny vztahy mezi národy v J u­

goslávii . Zde je filmovými prostředky vyjádřena ironie v souvislosti s dřívější 

částečnou nerovnoprávností příslušníku albánské národnosti v Jugoslávii. Jak 

známo, některé aspekty té to nerovnoprávnosti byly kritizovány i v nejvyšších 

politických orgánech té to země, proto se už, mimo jiné, příslušníci této národ­

nosti nenazývají Šipta ri , a le Albánci. Ve filmu RANÁ DÍLA se o tom explicitně 
mluví. Proč žalobci vadí připomínání tématu, který je zmíněn výslovně v kon­

textu politické a tmosféry, jež nasta la po známém IV. plénu ÚV SKJ? 191 

3. Žalobci vadí ironický přístup, jak říká, k „agrární politice". Ve filmu R ANÁ 

DÍLA se mluví pouze o jednom detai lu z tohoto komplexního tématu - o politi ­

ce kolektivizace. Také zde žaloba správně postřehla kritický přístup vači po­

litice kolektivizace, jenom je otázkou, proč se domnívá, že je tento kritický 

přístup v rozporu se „zásadami ideologických a politických vztahu u nás", 

když byly dokonce na několika sjezdech SKJ kriticky hodnoceny deformace, 

které se objevovaly v období kolektivizace a dekretového družstevnictví. Jaký 

jiný než kritický přístup můžeme požadovat, pokud jde o tuto otázku? 

4. Ve filmu se na jednom místě připomíná nezaměstnanost jako sociální a poli­

tický problém. Mys lí si žalobce, že problém neexistuje, nebo si snad myslí, že 

všechny ostatní informačn í prostředky a politická fóra o některých otázkách 

mluvit mužou, a le fi lm ne? 

5. Žalobce tvrdí, že se ve filmu R A Á DÍLA „negativní charakterizací" posuzuje 

role SKJ ve společnosti. Na tomto místě je třeba š irší zdůvodnění, j elikož je 

zřejmé, že je v rozhodnutí přítomna s naha nepravdivým nálepkováním před­

s tavit film ve špa tném světl e. Celý film R ANÁ DÍLA se věnuje frontě odporu, kte­

rá se v loňském roce vynořila mezi mladými lidmi ve světě i u nás. A celý fi lm 

ukazuje, že tuto frontu - bez ohledu na její inspirac i progresivními myšlenka­

mi, z nichž některé inspirovaly dělnické hnutí po celé století - tedy že toto 

hnutí od poru nelze označit za „novou revoluci" ani ve světě, ani u nás. Celý 

19) Jedná se o tzv. brionské plénum Ústředního výborn vazu komunistCi Jugoslávie, na němž byl 1. červen­
ce 1966 zbaven moci člen politbyra, místopředseda vlády a šéf tajné policie Aleksandar Rankovié . Kri­
tizován byl mj. jako nos itel srbského nac ionalismu (pozn. rbl). 
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fi lm RA Á DÍLA ukazuje iluzorní, nepřizpůsob ivou, nás ilnou akci za „uspokoje­

ní pokroku". Ve fi lmu se vůbec neukazují a ni nezesměšňují prostředky samo­

správného c hodu společnosti , nemluví se ani o činnosti SKJ , ale mluví se kon­

krétně o jisté nesamosprávné akci, která zažívá porážku. V tomto s mys lu 

s naha identifikoval SKJ s hrdiny fi lmu představuje nesprávnou interpreta('i, 

jejímž c íle m je film politicky diskvalifikovat. 

6 . V rozhodnutí se, pravda obecně a nepřesně, hovoří o „negativní charak te ris ti­

ce výdobytku revoluční minu losti ve světě i u nás". Předpok ládáme, že žalob­

ce tu má na mysli čtyři c itáty z děl klasiků marxismu, kte ré se ve filmu RANÁ 

DÍL<\ objevují. Ale místa, ve kte rých se ve filmu c itá ty objevují, a jejich s mys l, 

se nemohou ani v nejmenš ím charakterizoval ja ko „negativní charakteristi­

ka". Naopak, stejně jako všechna hnutí odporu, která se ve světě objevi la, bez 

ohledu na jejich úspěšnost či neúspěšnost, je i toto z velké části inspirováno 

myšlenkami klas iku. To jen vypovídá o vitálnosti těchto myšlenek. Je nemož­

né, bez ohledu na názory předložené v rozhodnutí, rezervovat myšlenky klasi­

ku pouze pro některé oficiá lní s íly. A v tomto filmu se ukazuje, že se jimi mo­

hou inspirovat aktivity, kte ré ve svém konkrétním kontaktu s realitou vykazují 

diletantismus, nepřizpůsobivost podmínkám, což jen vede ke známému rozpo­

ru mezi teorií a praxí.20
l 

Rozsudek a soudce 

25. června roku 1969 tříčlenný senát krajského soudu v Bělehradě zamítl návrh krajské 
prokuratury zesílit rozhodnutí o dočasném zákazu promítání filmu RANÁ DÍLA a změnit ho 
na trvalý zákaz. 
Ve zprávě Felikse Pašiée z lis tu Borba se říká: 

Senát došel k tomuto rozhodnutí po hodinové poradě, na konci včerejšího přelíče­

ní o požadavku prokuratury. „Soud," řekl ve zdůvodnění rozsudku Ljubomir Ra­

dovié, „ respektuje důvody prokuratu ry, ale domnívá se, že naše samosprávná so­

c ia lis tic ká společnost je dostatečně zralá na to, aby jede n film nemohl zpochybnit 

ani naše mezinárodní vztahy, ani agrární politiku, ani náš postoj k udá lostem 

v Československu a k úloze Svazu komunis tt'1 ve společnosti , stejně j ako všeobec­

ně přijaté a uznané symboly společenských a historických hodnot i výdobytky po­

krokové a revoluční minulosti ve světě i u nás." Podle mínění soudu je film RANÁ 

DÍLA posedlý zaosta lými poměry, sociá lní bídou a· apatií a muže být použit pro špat­

né účely, ale zárove1'1 soud shledává naše veřejné mínění natolik vyzrá lým, aby po­

soudilo hodnotu uměleckého díla, tedy i tohoto filmu. Rozhodnutí, že se RANÁ DÍLA 

mohou volně promítat, j e podle slov Ljubomira Radoviée motivováno právě těmi-

20) Prohlášení eoplanla filmu, c . d. 
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to pohnutkami. Skutečnost, že se natáčejí a promítají i takové filmy, je odrazem 

síly naší společnosti.2 1 1 

Pro ilustraci lze dodat, že ke stej nému závěru později došli mnozí zahraniční kritici a po 

zásluze ocen ili Jugoslávii za její odvahu a propagandistické schopnosti: „Jugoslávii jis­

tě slouží ke c ti , že se takto živý a nedvojsmyslný důkaz její svobody projevu a tvorby do­

stal na plátna mezinárodního filmového festivalu . Titova Jugoslávie umí vytvářet svoji 

popularitu . Jugoslávie ne ní země hlupáků . Zasluhuje si naše gratulace," napsal Novalis 

Teixeira z Brazílie.22> 

Problém byl pouze v tom, že takovýto názor neměl v samotné Jugoslávi i mnoho stoupen­

ců. Prokuratura své právo na žalobu k vrchnímu soudu využila v zákonném termínu tří 

dnů. 2. července však prokuratura Srbska uveřejňuje prohlášení, že již neexistují důvo­

dy pro zákaz filmu R ANÁ DÍLA, jelikož byla z filmu odstraněna mís ta, která byla příčinou 

dočasného zákazu promítání (ale tato místa, jak je známo, byla odstraněna ještě před roz­

hodnutím o zákazu). Celý „případ" byl dočasně ukončen pochopitelným aplaudováním 

soudu ze s trany tisku: „Zvítězil historicky prověřený názor o zralos ti této společnosti ," 

psaly Večernje novosti.23
l A část kritiky využila příležitost, aby přispěla ke zmírnění „spo­

lečenského napětí" ume nšením samotného filmu: „Viděli jsme hlučně ohlášenou Žilni­

kovu ex hibici: a ukázalo se (po kolikáté?), že bez skutečné jiskry ne ní dobrodružství, že 

vše zůstává prázdné a zcela nudné bez ohledu na nahé hvězdičky a politické nadáv­
ky. "241 Byl to teprve začátek. [ . . . ] 

Lov na medvěda 

A tak Žilnik s osvobozeným filmem pod paží odcestoval do Berlína. Film se na tamním 

fes tival u promítal 3 . července, den poté, co byla v kulturně-osvětové radě Svazové skup­

štiny251 vedena diskuse o tom, kdo a jak posílá naše filmy na mezinárodní festivaly. De­

batu inicioval Pero Dje telié poslaneckým dotazem a Dušan Vojnovié, předseda svazové 

komise pro kulturní styky se zahraničím, vysvětlil, že speciální porota svazové komise, 

sestavená z filmových pracovníků, vybírá filmy na největš í světové festivaly a že se při té 

příležitosti stará o zájmy celé jugoslávské kulturní politiky, ačkoli - dodal Vojnovié - to 

není vždycky jednoduché, jelikož se výběr provádí pouze mezi filmy, které přihlásí pro­

ducenti, tedy je často výhoda na straně těch děl, která již mají pozvání na urči té fes ti­

valy. 

21) Fe liks Paš i é, Rani radovi nisu zabranjeni . Borba, 26. června 1969. 
22) Novalis T e i x e i r a , Jugoslovensko nas ilje. O estado da Sao Paolo, 19. s rpna 1969; in: lnostrana 

štampa o jugoslovenskomfilmu. J ugos lavija film 1970. 
23) V. V i t e z i c a, Raní radovi. Večernje novosti, 27. června 1970. 
24) Ranko M u n i t i é, Vla k bez oč iju (Kuda vrtoglavo juri jugoslovenski film?). Politika, 29. čer-vna 

1969. 
25) S vazová skupština byla v letech 1963-1974 nejvyšším zákonodárným orgánem SFRJ. Podle federální 

ústavy z roku 1963 měla pět rad (veée) : svazovou, podnikovou, kulturně-osvětovou, sociálně-zdravotní 

a organizačně-pol iti ckou (pozn. rbl ). 
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Denní tis k sleduje osud filmu v Berlíně. „Žil nik dorazil! " - oznamuje Ekspres 4. červen­
ce. „ Film RA Á DÍLA přijat normálně" (Politika, 5. července). „Chladné přijetí R,\ ÝCll 

DĚL" (Ekspres, téhož dne, od téhož zpravodaje) . 

Festi val skončil v neděli. Porota, které předsedal Wi lla rd van Dyke, ředite l filmové ho 

oddě lení Muzea moderního 11mP.ní v New Yorku, 11dP. lila hlavní C'enu fes tivalu Zlaté ho 

medvěda jugoslávskému filmu RANÁ DÍLA režiséra Želimira Žilnika. Mezi pěticí laureátu 

druhé ceny, Stříbrného medvěda, se nacházel i Brian De Palma s filmem GREETI NCS. Půl.­

NOČN Í KOVBOJ Johna Schlesingera získal pouze cenu katolické poroty. V soutěži byli i Je­

an-Luc Godard , Elio Petri, Carlos Saura a mnoho dalš ích. „ Festivalová porota ocenila 

náš film , jak se říká v odůvodnění, ,za je ho provokativní ostrost a protiklad ideologie 

a skutečnosti.' Mimoto se zdůrazňuje ,schopnost režiséra vdechnout život jisté politické 

a bs trakci, přičemž se mu současně podařilo být ve formě i obsahu moderní'," p a ly Ve­
černje novosti.261 Přestože měla na festivalu svého zpravodaje Milutina Čoliée, Politika 

zprávu o berlínském vítězství uveřejnila s podpisem Boži Torbici, zaměstnance Jugo la­

vija filmu: 

Ži lnik poskytl dopisovate li Radia Zagreb Hanzlovskému odpověď na otázku , co si 

o ocenění myslí. Odpověděl , že je pro něj důležité přijetí filmu levicovými studen­

ty a mládeží.27 Pouze studenti účtují s mýty svého avantgardismu a s politic kými 

činy [ . .. ] Sami pochopili , nakolik je jejich hnutí nezakotveno v té to ka pitalistické 

sociální s ituaci, a hledají nové a lte rnati vy.28l 

Kritika většinou podpořila názor poroty. Sunday Times psaly: „RANÁ DÍLA mají revoluční 

záři , jakou západní film nemá." Ulric h Gregor {v Ziiricher Woche) říká: „Za skeptic is­

me m je oheň revolucionáře" . New York Times: „Svým duchem RA Á DÍLA připomínají 

střední období Jean-Luca Godarda a film PRIMA DEU.A RIVOLUZIO E od Be rtolucciho, ta k­

též mladého člověka ." Přední německý filmový časopis Filmkritik: „Nejvýznamnějš í film 

roku jsou nepochybně RANÁ DÍLA, první hraný film Želimira Žilnika." Variety: „ Film za­

sluhuje zmínku z více důvodu. Je to drastický, politicky významný, výjimečně sebekri­

tic ký film coby výraz komunistic ké ho nah líže ní věcí.''291 

V domácím tisku byly ohlasy na výslede k berl íns ké ho festivalu zcela odlišné . Udělení 

Zlatého medvěda Žilnikovi je hodnoceno jako promyšle ný útok na Jugoslávii . Vjesnik 

u srijedu (z pera Ranka Munitiée) pod titulkem „ Filmový s kandál po jugoslávsku" píše: 

Smíme se divit, že takové s pecial ity louží ve světě každému, kdo v naš í spol eč-­

nosti nechce vidět nic jiného než džungli ? Můžeme čestně bránit cestu, po kte ré 

jdeme vstříc úspěchu? Protože j edna věc je odcházet do světa s pravdou, nestydět 

se za jej í trpkost - druhá pak je předkládat pomluvu v podobě odvahy, lež pod 

26) . a ve 1 ji é, Zbog provokativne ošt ri ne. Večernje 110Fosti, 9. července 196Q. 

27) Má se zato, že mezi levicovými studenty a mládeží na be rlíns ké projekci byl i Jan-Carl Raspe (1914-
1977), pozdější terorista z Frakce Rudé armády. 

28) B. T o r b i c a, Gran pri dobio Ži lnikov fi lm Rani radovi . Politika, 7. července 1969. 

29) lnostrana Šlampa o jugoslovenskomfilmu, c. d. 
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pláštíkem fatální upřímnosti. A je oprávněné plál se: cožpak jsme opravdu došli 

až sem? Což pro nás medaile zna menají tolik, že kvů li nim smíme prostituovat své 

základní ideje? Chceme zítra ještě otevřeněj i plivat po vlastních úspěších , a by­

c hom ukořistili ještě nějaký te n dárek?301 

Dopisovate l Politiky ze SRN Božida r Dikié byl názoru, že 

[ ... ]film R ANÁ DÍLA nebyl v Berlíně oceněn pro to, co jím mladý Žilnik chtěl vybá­

dat, a ni ne byl poctěn pro mladic ký zápal pro revolucionářství a napravování svě­

ta, ani nebyl vybrán z nenadálé lásky k mladé, nepochopené a nespokoje né gene­

raci. Byl vyznamenán Zlatým medvědem, jelikož nechtěně odehrál úlohu, kterou 

využili zlomyslní duchové v zákulisní, intrikánské hře proti všemu pokrokovému, 

bez ohledu na to, vztahuje-li se to pouze k jedné socia listické zemi, Jugoslávii , 

nebo k zájmu socialismu a pokroku vůbec [ .. . ] Každý ve fi lmu nalezl munic i pro 

svá děla - reakční i dogmat ická strana.31
> 

Temné stránky života 

A tak se den po dni přibližuje Pula. Tehdy začíná příběh o „černé vlně", přes nějž se 

osud R ANÝCH DĚL proplé tá s osudy dalších filmových „případu". Přestože Žilnikuv film 
na fes tivalu získa l několik neoficiá lních cen, základní tón pro pokračování jeho nevese­
lého osudu udávaly pravověrně neúprosné kritiky. Všeohecn~ poho11foní „pokrokového fil­
mového myšlení" ve své zprávě z Puly nejlépe shrnul sovětský kritik Dmitrij Pisarevskij: 

Autor s i vzal za téma anarchistický protest mládeže proti mnoha společenským 

konve ncím a normám, jež zpracoval do podoby pamfletu. Příběh o „putování mezi 

lid" 32
> v podání trojice buřičsky naladěných mlad íku a jej ich kamarádky ani tro­

chu lakomé v lásce Uež své tělo pos kytuje celé troj ic i - protože bojují i za „sexu­

ální revoluci") oplývá kritickými útoky proti všemu a všem. Bouří se proti „rudé 

buržoazii" i proti nezaměstnanosti i proti kole ktivizaci. Zároveň j sou pln i pochyb­

ností o roli Svazu komunistu ve společnosti i o revolučních tradicích minulos ti. 

Naříkají na národnostní vztahy v Jugoslávii i na události v Československu. A jak 

se říká, hrdinové „ nemaj í všech pět pohromadě" . [ .. . ]Jaký je postoj autora? Zde 

je těžké odděl i t soucit od ironie . V mnohém je zajedno s levicovým radikalismem 

svých mladých hrdinu, a le občas se nevyhýbá an i posměchu . Převážně mu jejich 

tragikomické nehody slouží jako záminka vysypat na diváky pyte l plný jízlivých 

aluzí a poli tických dvojsmyslů. [ ... ] Film působí jako pyrotechnická rake ta s ve­

lice pochybným palivem. V Jugoslávii se dočkal ostré kritiky a velmi hlasité pole­

miky (došlo dokonce i na soudní proces), čehož se samozřejmě ihned chopili „ob-

30) Ranko M u n i I i é, Fi lmski s kandal na jugos lovenski način. Vjesnik u srijedu, 16. če1-vence 1969. 
31) Božidar O i k i é, Berlinski medvcd. Politika, 13. července 1969. 
32) i a rážka na ruské hnutí narodniku: „chožděnije v narod" (pozn. rbl ). 
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hájc i umění" na Západě,[ ... ) a byl hodnocen tamním reakčn ím ti skem výjimečně 
příznivě. :i:ii 

Příběh pokračoval téměř o rok později , 9. d ubna 1970, kdy Večernje novosti informuj í, že 

fi lm Že limira Žilni ka byl s tažen z re pe rtoá ru kina v Ze nic i: 

Na základě názoru kulturních a společensko-poli tických pracovník ti Zenice roz­

hodla včera rada podn iku Ekran stáhnout z re pertoáru zenických kin fi lm R ANÁ 

IJÍl.A Želimira Žilnika. Film je hodnoce n ja ko lživý obraz revoluce a pová lečného 
rozvoje země, neopodstatněně pesimi tický a vulgární, proto „nepřija telný pro 

toto město, které se zapojilo do výstavby socialistické Jugoslávie". R ANÁ DÍi.A se 

promítala v Zenici pouze jeden den a už při prvním uvedení vyvolala pobouření 

publika, které opouštělo sál uprostřed projekce.:111 

V poněkud obšírnějším textu c itovala Politika té hož dne i některé názory kulturních 

pracovníku města o „nepřítomnosti e le me ntá rní hude bní, ideové a este tic ké hodno ty fil ­

mu" . Podtrhli , že „ Ze nica , s mimořádnými výsledky v proměně města i okolí," nejzřete l ­

něji „ d e me ntuje lživé a tendenční zobraze ní jugos lá vs ké skutečnosti". „ Zora n Ri s to­

vié," píše Politika, 

j ••• ] dramaturg árodního divadla, interpretoval kritiky jugoslávského fi lmové ho 

tisku a řek l , že R ANÁ DÍLA jsou film bez imaginace, humoru a poselství, s šokující­

mi scénami a dějem, který se omezujP výhraclnf' mi IPmnP s tránky života. Ži lniko­

vo dílo je nejtypičtějším představitel em černé vlny v domácím fi lmu, vzdálené od 

naší každodennosti.[ ... ] Radovan Marušié, scénograf Národního divadla, zhodno­

ti l fi lm jako „svéráznou politickou diverzi" : „ Pokud chtěl autor," říká, „vyvolat 

cynický vztah k naší revoluci, Zenica je povolá na, aby se tomu vzepřel a . " A Doko 

Vra nješ, literát, vyjádřil mínění, že film je nesrozumitelný a odpudi vý. Podle jeho 

názoru jsou R A Á DÍLA vážné filozofic ko-este tic ké selhání, kte ré projektuje děsivě 

černé obrazy č lověka, bez víry, naděje a ideálri , v prostředí, které vyvolává mraze­

ní a hnus.35l 

Hlávky zelí 

Díky tomu všemu se RA Á DÍLA nedočkala opravdového kritic ké ho zhodnocení, zatímco 

ojedinělé pokusy v tomto směru zůstaly hluboko v pozadí společensko-politického s ka n­

d á lu. Zajímavá je v tomto sm yslu pole mika ved e ná mezi profesory Sraa ne m Vrcane m 

a Nikolou Vis koviéem36
l na s trá nkác h s plit ké ho li s tu Gdje. 

'.t~) lnoslmno .<.l ampa nj11gnslnuensknmfilnw , c-. cl. 
34) Večernje novosti, 9 . dubna 1970. 
35) R. K o v ač ev i é, Zenica otkazala gostoprimstvo Žilnikovim Ranim radovima. Politika, 9. dubna 1970. 
36) rda n Vrcan (1922-2006) byl profesore m sociologie na univerzitě ve Splitu. i kola Vis kovié ( J 9;-38) pl'1-

sobí na téže uni verzitě ja ko teoretik s tá tu a práva (pozn. rbl ). 
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J eden z nej uznávanějších sociologu te hdej ší Jugoslávie Vrcan byl toho názoru, že RA Á 

DÍLA skutečně j sou filmem, který popírá marxis tický pohled na svět : 

Film mluví proti Marxovi z jeho raných děl dvěma způsoby. Na prvním místě se ve 

filmu konfrontují některé ideje z raných děl , stejně jako ideje, které se těmito díly 

inspirovaly, s realitou vojvodinské vesnice a němým vztekem vojvodinských ves­

ničanů na jedné straně a těžkými pracovními a j eště více životními podmínkami 

dělník l'i jedné staré cementárny na straně druhé. A v té to konfrontaci Marxovy 

ideje stěží obstojí a tahají za kratší konec. ( ... ] Ideje z raných děl [jsou] jako čis­

té fikce, iluze, prostá a prázdná slova, která do tohoto světa nepatří a nemají v tom­

to světě co pohledávat. Nadto v konfrontaci s takovou skutečností působí tylo ide­

je groteskně, a není tedy divu, že i u publika vyvolávají smích. Na druhém místě 

film mluví proti Marxovi z raných děl způsobem, jakým jsou prezentováni nosite­

lé a mluvčí Marxových idejí. ku pi na studentů , která se ubírá na vesnici, je zob­

razena krajně naturalisticky. Sprostota, vulgární scény a nahota mají v Žilnikově 
filmu právě tuto funkci. [ ... ]Spíše se podobají nastaveným automatům zbaveným 

jakékoli špetky lidské emocionality a racionality a svým pohybem na plátně půso­

bí jako neosobní, přísně naprogramovaní roboti. Žilnik zašel do krajnosti tím, že 

studentům nepřiznal ani zrnko mladistvého idealismu a zanícení, nadšení č i rado­

sti [ ... p 'i 

Nikola Viskovié v odpovědi Vrcanovi říká, že „Žilnikuv film přesto svědčí ve prospěch 
idejí a proti s tavu věcí". Vis kovi éovi zvláště vadilo Vrcanovo tra ktování postav filmu 

a nachází v něm recepturu socialis tic ké ho realismu, která ani v nejmenším nemůže „při­

jmout tři muže a jednu půvabnou ženu z Žilnikova filmu jako mladé lidi , kteří si inspira­

tivně a , neužitečně' pohrávají s revolucí a láskou a kteří nás tak, v protikladu k vnější 

a jejich osobní nepřípadné realitě, donkichot ko-chaplinovsky rozesmívají výjevy naš í 

polečné ubohosti". Konečně: „ Ptej me se, zdali veškeré hořké a směšné pravdy o revo­

luc i z Žilnikovy tragikomedie znamenají popírání samotné možnosti revoluce a jejího 

é tosu , j ak se domnívá Srdan Vrcan, nebo nám možná je mným duchem ironie a humoru 

pomáhají osvobodit se od pštros ích poli tic kých re flexí, potřeby lakovat skutečnost narů­

žovo, neč is tého svědomí a zbabělosti. " 38
l 

Nejdále v interpretaci filmu zašli s lovinští kritikové, respektive inte lektuálové, pro něž 

psaní o filmu není užš í specializace - Taras Kermauner, Ma1jan Rožanc a Rastko Moč­

nik -, jejichž texty byly otištěny v Ekranu a později v bělehradském Roku. Zde je (1ry­

vek z Močnikova textu, který předjímá směr, jímž se vydá s tudents ká vzpoura: 

trategický problém: jak prorazit imperialismus sémiologie hodnot, která je již 

připravena lokalizovat revoluci do prostoru hry. Jakmile dojde ke konfrontac i „řád 

versus hra" - bitva je prohraná[ ... ]. Taktická chyba: revoluční subjekt se nemů-

37) rdan V r ca n, Žilnikov film je fi lm o Raním radovima. Gdje, č. 2, Split 1970. 
38) ikola V i s k o v i é, Pol itičko u fi lmu Ran í radovi. Gdje, č. 3, Split 1970. 
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že konsti tuovat jako revoluční subjekt. Působí jako symbol systému, který chce 

podvracel[ ... ] Nic se nezměnilo. To je konec revoluce, ještě než začala.391 

Marjan Rožanc se vrací k otázce osudu Marxových citátů ve filmu a říká, že 

[ . .. ] i v tomto případě ukazují svoji skrytou a protikladnou povahu. Nejen proto, 

že nejsou zcela sladěny se světem; činnost v jejich jménu, která je namířena pro­

ti buržoaznímu řádu, lidskému odcizení, moci a útlaku končí konsolidací všeho, 

proti čemu byla namířena, tedy - konsolidací moci, útlaku a buržoazního řádu . 

Mladí aktivisté, kteří chtěj í uspořádat svět a vztahy mezi lidmi k pravému lidské­

mu obrazu, se nakonec ocitnou ve světě, který je již uspořádán k lidskému obra­

zu, ale uspořádanost světa k tomuto obrazu je právě moc, útlak, buržoazní řád atd. 

A co víc: také se ukazuje, že jejich činnost je pouze subjektivistickou touhou po 

moci, a že jsou tedy moc, odcizení a útlak jen vnitřní logikou a organickým výra­

zem jejich revolučních hesel a jejich činnosti. 

Rožanc vyvozuje, že hrdinové filmu jsou „přesvědčeni, že jsou revoluční ideje takové, 
jaké jsou, neslučitelné se světem jen proto, že je revolucionáři j eště dostatečně radikál­
ně neprověřili". Paradoxně se Žilnik vrací do světa revolučních idejí „a tyto ideje se 
vlastně znovu konstituuj í".40

) 

Teskním po Soně Henie 

Jak vesele začala, tak aféra RANÝCH DĚL skončila, ale bohužel až o jedenáct let později . 

V únoru roku 1980 dr. Draško Redep, tehdy opětovně zvolený náměstek ředitele Neo­
planty, pozděj i pověstný „velký transportér",41

> poslal řed iteli Televizije Novi Sad Milu­
tinu Stanišiéovi dopis následujícího obsahu: 

Vážený soudruhu řediteli , 

v roce 1969 společnost Avala film v koprodukc i s Neoplanta filmem realizovala 

film R A'lÁ DÍLA Želimira Žilnika. Tento film byl, jak známo, z mnoha důvodu c ha­

rakterizován jako antikomunis tický a představoval prototyp tzv. černého filmu . 

Své o něm řekla řada naš ic h kritiku a společenských pracovníku a rovněž, analy­

ticky a detailně, i členové aktivu Svazu komunistů při Neoplantě v kritické analý­

ze z března 1973. 

39) Ekran, č. 4/1969, Lublaň: Tri pogleda na koketovanje sa revolucijom; přetištěno v časopise Rok, c. d. 
40) Tamtéž. 
4 1) Bogdan Tirnanié zde naráží na aféru s velkofilmem Veljka Bulajiée VELJKI TRANSPORT (1983): „Ač pom­

pézně podporováno důležitými vojvod inskými soudruhy, kteří budou později známi jako autonomisté, 
změn ilo se natářen í tohoto fi lmu v ř11 rl11 spon~ 11 finani'· nír.h skanrl:íli\ o ni r.hž po f'elr mPsÍf•p psa ly vl;Pl'h­

ny noviny. Ne že by se při této rašomoniádě dobře rozlišovalo, kdo koho okradl, kdo podepisoval tajné ne­
výhodné smlouvy se zahraničními partnery, v čí kapse skončily provize[ ... ]. Účet zaplatil Draško Redep, 
ředitel novosadského studia Neoplanta [ ... )."Bogdan T i r na ni é: Titov najbolji drug Veljko Bulajié, 
online: <http://www.ladjevic.com/blog/page/19/ >, [cit. 2. 8. 2010] (pozn. rbl). 
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Pramenný materiál tohoto filmu se nachází v Avala filmu. Máme informaci, že byla 

nedávno v rámci příprav natáčení hry Karpa Aéimoviée Godiny, v produkci TV 

Beograd a lublaňského Viba filmu, zorganizována, bez našeho vědomí a bez vědo­

mí a souhlasu Avala filmu, projekce nesestříhaného materiálu z filmu R ANÁ DÍLA 

a rovněž z natáčení tohoto filmu. Existují indicie, že tento materiál, a možná už 

i film, byl Avale a Neoplantě odcizen již před deseti lety, což znamená, stejně jako 

projekce tohoto necenzurovaného materiá lu a filmu , přestupek. Karpo Aéimovié­

-Godina je, jak je známo, a utorem mnoha černých filmů v Neoplantě, rovněž i fil­

mu NEDOSTAJE Ml SONJA H ENI, jehož promítání bylo zakázáno. 

Jakékoli použití zmíněného materiálu z RANÝCH DĚL v inscenaci, kterou připravu­

je TV Beograd, podléhá trestnímu řízení, a my Vás žádáme, abyste na to ředitele 

TV Beograd upozornil. 

Ceníme si i při této příležitosti Vašeho úsilí o samosprávný proces spolupráce TV 

Novi Sad a Neoplanty a zůstáváme se soudružským pozdravem.42
> 

Dopis byl podivný přinejmenším z několika důvodů - pokud nepočítáme logické nesrov­

nalosti. Jak je možné, aby existovaly indicie, že něco možná bylo odcizeno již před dese­

ti le ty; proč tu figuruje materiál z filmu, ale ne sám film; ja k to, že se i materiály filmu 

cenzurují, když u nás ostatně cenzura neexistuje, a tehdy už ani neexistovala republiko­

vá komise pro kontrolu filmů. Ale na tom nezáleží. Důležité j e, že dr. Rede p s RANÝMI DÍLY 

nakládá jako se zakázaným filmem; film nebyl zakázán, o čemž existuje i pravomocné 

rozhodnutí příslušného soudu, jak by pak mohlo jeho sledování znamenat přestupek? 
KromP. toho nejsou R ANÁ DÍLA vlastnictvím Neopla nty - podle smlouvy tohoto producen­

ta a Avaly o koprodukci vlastní veškerá práva na film Želimira Žilnika bělehradské fil­
mové studio. Proto byl svého času soudní proces s filmem v Bělehradě, a ne v Novém 

Sadě. Konečně, co má společného Televizija Novi Sad s projektem Televizije Beograd 

a Viba filmu (Lublaň)? 

Bez ohledu na vše, jednalo se o zcela nepodložená tvrzení: jelikož ani Karpo Godina, ka­

meraman a střihač RA ÝCH DĚL, neviděl film po jeho premiéře a neměl ani v úmyslu jeho 

materiály zahrnout do svého hraného debutu SPLAV MEDUZE, který se mimochodem poz­

děj i promítal asi na dvaceti světových festivalech a nakonec i na velké pařížské retro­

spektivě jugoslávské ho filmu v Beaubourgu. Za své početné „černé filmy" získal Godina 

významná domácí a světová uzná ní (ZDRAV! LIUDI ZA RAZONODU) . Co se však týče filmu NE­

DOSTAJE MI SoNJA H ENI, ten byl skutečně zakázán jako vedlejší oběť doby, kdy se Neoplan­

ta vypořádávala se svými projekty W. R. - MYSTÉRIA ORGANISMU Dušana Makavejeva a SLO­

BODA ILJ STRIP Želimira Žilnika . 

V době konání bělehradského festivalu Fest v roce 1971 přišli Karpo Godina a Branko 

Vučiéevié s nápadem nabídnout přítomným slavným světovým režisérům natočení ma­

lých etud-asociací se stejnými technic kými podmínkami pro všechny. Kamera byla sta­

tická a každý byl povinen ve svém filmu použít repliku „teskním po Soně Henie", ná­
hodně vybranou ze s lavnéh o komiks u Charlese Schulze o Charlie m Brownovi a p su 

42) Archiv Neoplanty; autor ne má možnost dokumentovat, ja k k citovanému dopisu přišel. 
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Snoopym. Zároveň měl Godina druhou kame rou natáčel jejich pracovní proces. Pozvání 
k Lé to veselici přijali, vedle dalš íc h, Buck Henry a Miloš Forma n, kteří ve polupráci 

s herečkou Catherine Rouvel natočili parodii na film JoHi Y GoT HI Cu , dále Tinto 

Bra s, Paul Morissey, Puriša Dordevié a - Dušan Makavejev.-131 Nebyla šance, aby film 
u vojvodinské cenzury prošel. 

Tři měsíce po citovaném Reaepově dopise píše Karpo Godina předsednictvu skupštiny 

Festivalu jugoslávského hrané ho filmu v Pule : 

Jsem autorem filmu SPLAV Mrnuzi::, přihlášeného na le tošní festival. Včera jsem se 

z Lisku dozvěděl složení poroty, ve kte ré se nachází i dr. Draško Rea ep. Letos na 

jaře, zatímco byl film SPLAV M EDUZE ve fázi příprav a natáčení, se dr. Reclep více­

krát pokoušel projekt zmařit, a lo metodou pomluv, ins inuací a zdůrazňováním ne­

přesných tvrzení o obsahu a povaze filmu. Ins inuace v podstatě zkoušely diskvali­

fikovat umělecké a společenské hodnoty filmu a zpochybnit moji osobu, a le 

žádným způsobem se nevztahují k ob a hu projektu a scénáře ani k metodě, jíž byl 

fi lm vytvořen. Tímto chováním dr. Draško Rea ep projevil svoji neobjektivilu, 

a tím, že posoudil umělecké dílo ještě před tím, než je viděl , zdiskvalifikoval sebe 

sama jako nezaujatého, objektivního člena poroty, jenž má posuzovat umě lecké 

a společenské hodnoty dokončeného filmu. Proto žádám, aby se předsednictvo 

skupš tiny festivalu seznámilo s mým požadavkem, a by se dr. Rea ep neúčastnil 

jednání le toš ní poroty.44l 

Dr. Draško Redep v pulské porotě v rocP. 1980 zasP.cll , o ř.P.mž puhlikoval cle lš í lyric kou 

zprávu v lis tu Oko. 

Film RA Á DÍLA se znovu promítal v roce 1982 v rámci retrospe ktivy Že limira Žilnika 
v bělehradském Studentském kulturním centru. 

Jean-Loup Passek, ředitel filmového oddělení Beaubourgu, vybral RA Á DÍLA do re tro­

spe ktivy jugoslávské kinematografie v Paříži , j ež byla hodnocena jako jeden z nej větších 

a nejvýznamnějších exkurzu do světa celé naší (tehdejší) kultury. 

Dr. Draško Redep nebyl přítomen s lavnostnímu zaháje ní v Centru Georges Pompidou 
z obje ktivních důvodu: nacházel se ve vyšetřování. 

Karpo (Aé imovié) Godina se de klaroval jako s lovinský autor. 

(Přetištěno se souhlasem Filmski centar Srbije). 

Přelo ž il a M a r ce l a Z á rub ová . 
Přeloženo ze srbské ho orig iná lu: Bogdan Tirna nié, ut1e nje grupi Bade r-Majnhof (Slučaj filma Ran i radovi, 

1968-1970). ln: Týž, Grni talas . Beograd: Filmski cen ta r Srbije 2008, s . 66- 82. 

43) Bogdan Tirnanié zde skromně zamlčel vlastní podíl na a utors tví tohoto krá tkého filmu (pozn. rbl). 
44) Ze soukromého archi vu. 
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Poznámka k textu 

Případ Jugoslávie dokazuje, že se bez trezoru (bunkru) neobešel žádný komunistický re­

žim, ani te n nejliberálnější. Přesněj i řečeno ani len, o jehož demokratičnosti panovaly 

v Če ko lovensku jis té iluze.451 Jugoslávie v le tech 1948-1991 nepodléhala sovětskému 
diktátu , měla odlišný politic ký systém, vlastní ideologii samosprávného socialismu -

a přesto z bezmála osmi set celovečerních filmu vyrobených v tamějších studiích bylo 

č tyřice t (asi pět procent z celkového počtu) zakázáno.46l Jugoslávská trezorová praxe 

měla svá s pec ifika a vedle „ tichých" zákazu, jaké známe z ostatních zemí, se proti kon­

troverzním filmům uplatnily i soudní procesy. 

Kniha Bogdana Tirnaniée Crni talas (Beograd, Filmski centar Srbije 2008) vybrané afé­

ry ana lyzuje . Nejde o metodologic ky ryzí vědecký text, nýbrž o hybridní útvar na pome­

zí historické s tudie, eseje a memoárů. Autor do popisovaných konfliktu zasahoval jako 

kritik a ztělesnil jednu ze čtyř hlavních postav v proskribovaném snímku Želimira Ži lni­

ka R ANÁ OÍLA.471 Vybrali jsme k otištění kapitolu právě o tomto filmu , neboť v oné kauze 

byly vyčerpány snad všechny možné me tody restrikce: o zákazu v jednu chvíli rozhodo­

val soud, proti dílu byla vedena kampaň v ti ku, do hodnocení se zamíchala sovětská 

kritika, byly využity „protesty pracujících" a sníme k nakonec tiše zmizel z oběhu. Pří­

pad se navíc dvojím způsobem dotkl Československa: film byl v Jugoslávii kriti zován za 

na rážky, jež ods uzovaly interve nci pěti armád Varšavské smlouvy ze srpna 1968 (tylo 

pasáže z něj byly před soudním procesem vystřiženy) a zároveň patřil k zakázaným titu­

lům také u nás : v roce 1969 byl zakoupen do českos lovensk,ých kin , opatřen českými ti­

tu lky, ale na jaře roku] 970 bylo rnzhocln11 to snÍmP.k nP.11václ P.t. A přes toŽP. SP. u nás nikdy 

nepromítal v dis tribuci, jde o film zdejším c inefilum dobře známý: několikrát se hrál na 

Le tní filmové š kole, počátkem nultých le t ho odvysílala Slovenská televize a v dubnu 

2005 byl v rámc i Žilnikovy re trospektivy uveden na Fe biofestu (festival v Jihlavě té hož 

roku představi l Žilnikovy dokumenty) . 18l Jako profilové dílo s tudentské revolty roku 

1968 bývají R A Á DÍLA často diskutová na v akademic kém prostředí a věnuje se jim jed­

na kapitola ve sborníku Cinema of the Balkans.'i9J 

Název odkazuje k textům mladého Karla Marxe, j ež v šedesátých letech inspirova ly tzv. 

novou levic i. Protestní hnutí zachvátilo v červnu 1968 i studenty v Bělehradě, kteří svou 

4.5) Podle Jana Pe liká na v průběhu pražské ho jara rostl „v československé společnosti i mezi proreformně 

orie ntovanou mocenskou elitou j iž di'-ívc ex is tující je v, který mužeme označit jako jugoslávský mýtu.s. 
V jeho rá mc i byly poměry v J ugoslávi i vnímá ny jako mnohem at rakt i vnější mode l sociálně spraved li vé 

společnosti , než jaký ex istoval v ČSSR." J an P c I i k á n, Jugoslávie a pražské jaro. Pra ha : Uni verzita 
Ka rlova, Filozofická fakul ta 2008, s. 337. 

1-6) O čtyřiceti zakázaných fi lmech mluví v rozhovoru s Milanem Nikodijeviéem te levizní dramaturg Rado-
s lav Zelenovié: Milan i k od i j e v i é, Zabranjeni bez zabrane. Beograd: Jugoslovenska kinoteka 

199.5, s. l 64. 
17) Obálku knihy Cmi tcilas zdobí fotografie z fi lmu RA · ~ Dit.A, s Bogdanem Tirnaniéem v roli mladíka Dra­

giši vlečeného za trest blátem. 
48) Obě Ži lnikovy retrospektivy připravila a s tudii o jeho tvorbě publikovala Dominik2 Pr ejdová, Anga­

žovaný film podle Želimira Ž ilnika. Do-revue pro dokumentámifilm 3, Jihlava: J Ar 2005, s . 231-245. 
49) Ma rina Cr žni é, Ran i radovi/ Early works. ln: Di na I o r d a n o v a (ed.), The Cinema oj the Balkans. 

London: Wallflower Press 2006, s . 65-72. 
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alma mater přejmenovali na Rudou univerzitu Karla Marxe (Crveni univerzi tet Karl 
Marks).50

> Želimir Žilnik (nar. 1942) natočil o stude ntské stávce desetiminutový doku­

ment LIPANJSKA GIBANJA, jenž vrcholí vystoupením herce Steva Žigona, přednášejícího pro 

stávkující studenty monolog Robespierra ze hry Georga Buchnera Dantonova smrt. Poli­
cie univerzitu obklíčila, ale 9. června vystoupil v televizi prezident Tito a dal studentům 

za pravdu.51 ) Žilnik vzpomíná: „Celá strana najednou hlásala: ,Chtějí doleva a chtěj í 
marxismus, skutečný socialismus. Tak dobře, vyhovíme jim.' A následovalo skoro deset 
let neostalinismu. " 52l 

V R ANÝCH DÍLECH deklaroval Žilnik svůj skeptický názor na vztah komunistic ké teorie 

a praxe i na radikální mládežnickou revoltu.53
> V symbióze ideologické symboliky a ab­

solutního verismu, v apelativním s tylu navazuj ícím na tehdejšího Godarda (LA CHJNOISE, 

W EEK END), sledujeme tři mladíky a plavovlásku, jak putují po nevábných lokalitách 

Vojvodiny, deklamují hesla z děl klasiků marxismu-leninismu, inscenují revoluční per­

formance (slyšíme přitom sborové písně dělnického hnutí), agitují mezi vesničany 

a praktikují sexuální revoluci . Když už se dívka Jugoslava nechce činnosti bojůvky dále 

účastnit, zhrzení hoši (v nichž navzdory vnějškovému radikalismu přežívá patriarchální 

me ntalita) ji zastřelí a zapálí. Poslední mezititulek cituje Saint Jus tova slova: „Ti, kdo 

dělají revoluci jen napůl, kopou si vlastní hrob. "54
) 

Závěr filmu byl bohužel prorocký nejen pro osud Jugoslávie (kterou nakonec rozstříleli 

a zapálili bývalí soudruzi, kteří v mládí tak dobře citovali díla klasiků), ale i pro hlavní 

hvězdu Milju Vujanovié . V květnu 2000 jí žárlivý partner způsobil s třelbou z pistole zra­

nění, po němž ochrnula. 
Po R ANÝCH DÍLECH natoč il Želimir Žilnik mj. krátký dokument CRNI fiLM55l a svůj druhý 

celovečerní snímek SLOBODA ILI STRIP, j ehož realizace byla přerušena a zůstal nedokon­

čen. 56) V letech 1974- 1976 pracoval v Zá padním Německu, poté se vrátil do Jugoslávie, 

kde pokračuje ve své nekonformní tvorbě. 

50) Svědectví z rozbouřeného Bělehradu jsme s i tehdy mohli přečíst v reportáži Anny Tu č k o v é, Otcové 

a synové. Reportér 3, 1968, č. 25, s . 18-20. 
51) Neveřejné záběry Josipa Broze Tita, kte rak se, pln rozpakii, chystá v te lev izním studiu přednést tento dii­

ležitý projev, zařadi l Lazar Stojanovié do svého filmu PLASTIČNI Isus, což ho v řetězu dalších událostí při­
ved lo do vězení. Tirnanié o Lom píše na s. 150-151. 

52) Hans-Joachim S c h 1ege 1 (ed.), Podvratná kamera. Praha: Malá Skála 2003, s. 199. 
53) Druhým významným dílem ze socia lis tických kinematografi í, jež bylo inspirováno studentskou revoltou, 

je neméně ironický film Miklóse Jancsóa SVĚŽÍ vfrn, zařazený do soutěže na MFF v Cannes téhož roku 

1969 a rovněž zakoupený, otitulkovaný a nakonec ne uvedený v československých kinech. 
54) Když se R ANÁ DÍi.A promítala pro prezidenta Tita, necha l znuděný maršál, dle svědectví promítače, zasta­

vit projektor po d vaceti minutách a povzdechl si: „Co chtějí ti blázni?" Nikdo neměl odvahu zeptat se ho, 
zda měl na mysli postavy z fi lmu, nebo filmaře. Srov. Hans-Joachim S c h 1ege 1 (ed.), c . d., s. 204- 205, 
Milan Ni k od i j e v i é, c. d. , s . 112. 

55) Název CRNI fiLM odkazuje k filmu „noir" i k „černé vlně" v jugoslávské kinematografi i. Žilnik sebral 
v nočním Novém Sadu nad ránem šest bezdomovcii a přived l je k sobě do bytu, kde spala j eho manželka 
a t říletá dcerka. Následující dva dny chodil s mikrofonem po městě a žádal kolemjdouc í o radu. Protože 
mu nikdo nebyl schopen poradit, rozlouči l se s bezdomovci a vyhodil je zpátky na ulici. 

56) Srov. on line: < http://www.zelimirzilnik .com/content/view/34/28/>, [c il. 14.8. 2010]. 
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Ediční poznámka 

Názvy podkapitol jsme graficky zvýraznili a píšeme je na samostatný řádek. Z podkapi­

toly „Rozsudek a soudce" vynecháváme odstavec, který se věnuje další kariéře soudce 
Ljubomira Radoviée. Slova a pasáže, které Tirnanié napsal kurzívou, aby s ignalizoval 
jejich citátový původ, přenesený význam či dis tanci, dáváme do uvozovek, případně do 

citačních odstavců. V zásadě respektujeme původní poznámkový aparát, včetně neúpl­
nosti bibliografických údajů. K vysvětlení některých méně známých okolností jugosláv­

ského kulturního a politického života přidáváme poznámky vlastní, s ignované značkou 

(rbl). 

Jaromír Blažejovský 
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Citované filmy: 
Borba crnaca u tunelu (Boj černocht\ v tune lu; Že limir Žiln ik), Bube u glavi (Brouci v hlavě; Miloš Radivo­
jevié, 1970), Crnifilm (Černý film ; Želimir Žiln ik, 197 1), Creetings (Pozdravy; Brian De Pa lma, 1968). La 

Chinoise (Číňanka; Jean-Luc Goda rd, 1967), Johnny Cot His Cun (Johnny si vzal pušku; Da hon T rumbo, 

1971), Lipanjska g ibanja (Červnová vřava; Že limir Žilnik , 1968), edostaje mi Sonja Heni (Teskním po . oně 
He nie; Tinto Brass, Puriša Dordevié, Miloš Forman, Buck Henry, Dušan Ma kavejev, Paul Morrissey, Bogdan 

Tirnanié, Frede rick Wiseman, 1971), Nezaposleni ljudi ( ezaměstnaní muži; Že limir Ži lnik , 1968), Olovna 
brigada (Olověná brigáda; Kiri l Ce nevski , ] 980), Pioniri maleni, mi smo vojska prava, svakog dana ničemo 
ko zelena trava (Pionýři malí, my jsme vojs ka pravá, každý de n ros teme ja k zelená tráva; Žel imir Ž ilnik, 

1968), Plastični fsus (Plas tický Ježíš; Lazar Stoja novié, 1970), Prima delta rivoluzione ( Před revolucí; Be r­

na rdo Bertolucci, 1964), P11lnoční kovboj (Midnighl Cowboy; John Schlesinger, 1969), Raná d [[a (Ra ni rado­

vi; Že limir Žilnik , 1969), Sloboda ili strip (Svoboda ne bo komiks; Že limir Žilnik, 1972), Splav Meduze (Vor 

medúzy; Karpo Aé imovié Godina, 1980), Srpskefreske ( rbské fresky; Želimir Žilnik), S1•ěží vítr (F'ényes sze­

le k; Miklós Ja ncsó, 1969), Veliki transport (Velký tra nsport ; Ve ljko Bulajié, 1983), Week End (Víke nd; Jean­

-Luc Godard, 1967), WR - Mystéria organismu (W. R. - Mis terije organizma ; Dušan Makavejev, 1971), 
Zdraví ljudi za razonodu (Zdraví lidé pro zábavu; Karpo Aé imovié Godina , 1971), Žurnal o omladin i na selu. 
zimi (Žurná l o mládeži na vesnic i, v z imě; Želimir Žilnik , 1967). 
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Články k tématu 

VEN Z TREZORU 

Přehodnocování a uvolňování 
zakázaných českosloveriských filmů z 60. let 

Jindřiška Bláhová 

V polovině března roku 1989 se v projekční mís tnosti Ústředního ředitelství Českoslo­
venského filmu (ÚŘ ČSF) v Jindřišské ulici v Praze sešla skupina kritiků, novinářů a fil­
mařů ke speciá lní projekci. 1

> Na programu byly dva „kontroverzní" a komunis tickým re­

ži mem ocejchované filmy o SLAVNOSTI A HOSTECH a SPALOVAČ MRTVOL a na akci dohlíželi 

prověření delegovaní zástupci ÚV KSČ. Je těžké odhadnout, jaká v sále panovala atmo­
sféra, ale vzhledem k tomu, že se projekce konala v období, kdy československou spo­

lečností i kulturní scénou rezonovaly události Palachova týdne, ale zároveň nebylo ještě 
zcela jasné, kam se bude vývoj v Československu ubírat; šlo pravděpodobně o směs 
vzrušení a lehké nejistoty. I proto, že promítání samotné bylo součástí kulturně-spole­
čenského kvasu, či minimálně jeho odezvou. Projekce, po níž následovalo do poloviny 

června téhož roku dalších dvanáct podobných, byla oficiální iniciativou Svazu českých 
dramatických umělců (SČDU)2) a vedení Československého filmu. Série promítání tvoři­
la páteř proreformního plánu SČDU přehodnotit zakázané filmy z let 60. včetně tzv. tre­
zorových filmu ,3> s koncovým c ílem uvést tyto snímky (či alespoň některé z nich) zpátky 
do široké dis tribuce. Paralelně se svazovými projekcemi, které byly organizované Filmo­

vou sekc í SČDU, jíž v té době předsedal Jiří Svoboda,4l přehodnocovala tvorbu 60. let 

i zvláštní komise na Ústředním ředitelství ČSF.5) Souběžné, koncepční iniciativě SČDU 
a ČSF předcházelo několik impulsu přehodnotit zakázané československé filmy, impul­

su, jež se na pudě československých filmových ins titucí sporadicky objevovaly v průbě­
hu celých osmdesátých let. 

1) Jan S v o b o d a , Budoucím historikům aneb Neopakovatelná s ituace zrodu. ln: Stanislava P řád n á 
- Zdena Š k a p o v á - Jiří C i e s 1 a r (eds.), Démanty všedrwsti: Český a slovenský film 60. let. Praha: 
Pražská scéna 2002, s. 232. 

2) Svaz českých dramatických umělců byl založen v roce 1976 a zrušen v roce 1990. Jeho předsedkyní byla 
herečka Ji řina Švorcová. 

3) Pod termínem trezorový film se v této studii rozumí snímky skutečně trezorové - tedy ty, které byly do­
končeny, a le nebyly nikdy uvedeny do distribuce. 

4) Jiří Svoboda byl do funkce předsedy fi lmové sekce SČDU zvolen na IV. sjezdu Svazu československých 
dramatických umělců, který se konal v Praze ve dnech 4.-5. května 1987. Tuto funk ci zastával až do zá­
niku svazu v roce 1990. 

S) Zasedání stranické skupiny, Praha, 3. 7. 1989. Národní a rchiv (NA), fond Svaz českých dramatických 
umělců (SČDU) (nezpracováno), karton 31, s. 13/S. 
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Osudu zakázaných filmů , jejich tvůrců, historickým souvislostem jejich zákazu i jej ich 
formální a obsahové analýze filmů nové vlny věnovala česká historiografie značnou 

pozornost.6
l Jejich, často obdobně zajímavý, osud v pozdějších letech, včetně pokusu 

o jejich přehodnocení, je víceméně neznámou kapitolou dějin československé kinemato­
grafie. Předkládaná studie se věnuje přehodnocování zakázaných filmri z 60. let, jak 

k němu docházelo v letech osmdesátých. Zaměřuje se přitom na kroky, které v tomto 
ohledu podnikly Svaz českých dramatických umělců, Československý státní film 
a Ústřední půjčovna filmů ; na cíle, které SČDU sledoval; a na zřízení a práci „hodnotí­
cí komise"7l SČDU, jejíž závěry měly sloužit jako podklad pro rozhodnutí o osudu filmů 
zakázaných během normalizace. Jakou roli komise a otázka uvolnění zakázaných filmů 
vůbec hrály v rámci transformace československého filmového průmyslu koncem 80. let 
a v plánech Svazu českých dramatických umělců? Šlo skutečně o „nepříliš významnou 
epizodu v dějinách svazu", který se snažil o celkovou přestavbu kinematografie, jak 
v souvislosti s komisí poznamenal Jiří Svoboda,8l nebo je možné nahlédnout skrze práci 
komise a celkový proces přehodnocování filmů do fungování československých kultur­
ních institucí koncem 80. let a prizmatem debat kolem uvolňování zakázaných filmů po­
chopit více o kulturně-politické situaci v ČSSR? 
Text pracuje se třemi hlavními zdroji. Kombinuje informace z materiálů z nezpracova­
ných fondů SČDU a fondů federálního Svazu československých dramatických umělců 
(SČSDU) s ústním svědectvím pracovníků ve filmovém monopolu, kteří se otázkou uvol­
nění zakázaných filmů během své práce zabývali, či lidí, kteří byli přímo zapojeni do 
práce „hodnotící komise" . Jedná se o dramaturga ÚPF Václava Březinu, předsedu fil­
mové sekce SČDU Jiřího Svobodu, filmového kritika a teoretika Jana Svobodu a Stani­
slavu Přádnou. Část materiálů pochází ze „soukromých archivů" těchto přímých účast­
níků.9> Archivní materiály a svědectví jsou doplněné o analýzu dobového tisku. 
Výpovědi přímých svědků událostí a dokumenty z „neoficiálních" archivů, které si 
účastníci dění rozhodli zachovat, jsou klíčovým zdrojem informací o období, v němž se 
řada rozhodnutí sdělovala pouze ústně a neexistuje tak o nich písemný záznam, či pou­
ze záznam fragmentární. Kauza uvolňování trezorových filmů tak ukazuje zásadní vý-

6) Vedle výše zmíněných Démantů všednosti se československou fi lmovou tvorbou 60. let zabývá řada stu­
dií. Např. Jan Ž a I m an, Umlčený film. Kapitoly z bojů o lidskou tvář čs.filmu. Praha: Národní fi lmový 
archiv 1993; A. J. Li e h m, Closely Watched Trains. New York 1974; Peter H ame s, The Czechoslo­
vak New Wave. Berkeley, 1985; Jan J a r o š, Cenzura a český film 60. le t. l n: Filmový sborník historický 
4, NFA, Praha 1993,s. 151-156; Prameny zla I. Věda a kultura. Public History, Praha 1990-1992; Ná­
stupu normalizace v českém filmu a osudu tvurcu postižených zákazy se věnuje Jan Lu k e š, Jak nastu­
povala v českém filmu normalizace. Iluminace 9, 1997, č. 1, s. 113-; týž, Pád, vzestup a nejistota, Ilu­
minace 9, 1997, č . 1, s. 53-79. 

7) V textu používám termín „hodnotící komise". Jan Svoboda komis i označuje ve svém doslovu k publika­
ci Démanty všednosti za „komis i odbornou", za „skupinu expertu - ,členu a aktivistu"' Filmové sekce 
SČDU či za „ revizní skupinu". S. Př á d n á - Z.Škapová - J . C i es I a r (eds.), Démanty všed­
nosti . .. , s . 232. 

8) Emailová korespondence autorky s J iřím Svobodou, 9. 12. 2003. 
9) Ohledně původu dokumentu c itovaných v textu - návrh expe11ního dotazníku a Stanovisko komise teorie 

a kritiky pochází z osobního archivu Jana Svobody, časový harmonogram jednotlivých projekcí a Analý­
za hodnocení filmové tvorby 60 . let pak z archivu Stanislavy Přádné. 
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znam orální his torie jako výzkumné metody pro sledované období 80. let i pro dekády 
předcházející a následuj ící. 

První pokusy 

První tendence k revizi zakázaných filmů ze 60. le t se v Československu začínají obje­
vovat začátkem 80. let. Podle výpovědí tehdejších pracovníků Ústřední půjčovny filmů 
(ÚPF) Václava Březiny a Aleše Danielise se první pokus o přehodnocení zakázaných fil­
mů zrodil na ÚPF už v roce 1981. S návrhem na systematické přehodnocení filmfi s cí­
lem nejprve je odpromítat na půdě ÚPF a vybraným pracovníkům SČDU10J a později pří­
padně některé z nich zařadit zpátky do distribuce, přišel podle výpovědi Aleše Danielise 
Václav Březina, který pracoval na ÚPF jako dramaturg a měl později v téže instituci na 
staros ti právě otázku uvolňování zakázaných filmfi ze 60. let. Březina, jak poznamenal 

jeho tehdejší kolega Danielis, svůj návrh na uvolnění některých zakázaných filmů odů­
vodňoval poklesem programové nabídky, který by bylo možné částečně vyřešit právě po­
volením některých filmů ze 60. let dříve vyřazených z distribuce. Jak píše Danielis ve 

studii uveřejněné v tomto čísle Iluminace, „tehdejší ředitel ÚPF Vladislav Mašek se do­
konce nechal přesvědčit a předložil tento návrh poradě vedení ÚŘ ČSF, ale výsledkem 
bylo odmítnutí a dokonce zpochybnění jeho řídicích schopností" .11l Nakonec návrh vy­

šuměl do ztracena, ale podle Danielise posloužil k person~lním bojfim uvnitř českoslo­

venského filmu, neboť údajně urychlil Maškův odchod do důchodu k 1. 4 . 1983. Od 
května 1984 byl do vedení ÚPF dosazen Tugan Veselý. 
Výše zmíněný Březinův argument byl evidentním pokusem o ekonomickou racionaliza­

ci kroku, který se zdál být potenciálně politicky kontroverzní. Pokud by ale Březinův ná­

vrh prošel, uvolnění zakázaných filmů a filmfi stažených z distribuce by pravděpodobně 
skutečně znamenalo injekci filmové distribuci. Ačkoli v obecném povědomí je fenomén 
zakázaných filmů redukovaný na elitní skupinu filmfi skutečně trezorových, tedy filmfi, 

jež z ideologických a politických dfivodfi putovaly během normalizace do fyzického tre­

zoru, aniž by byly uvedeny do kin, jako SKŘIVÁNCI NA NITI Jiřího Menzela, či UCHO Karla 
Kachyni, celkově se jednalo o relativně početnou skupinu snímků. 12

) Zakazování filmů 

10) Rozhovor s Václavem Březinou vedla Jindřiška Bláh ová, 19. 12. 2003. 
11) Aleš D a n i e 1 i s, R eflexe nabídky českých filmu v období znárodněné kinematografie. Iluminace 22, 

2010, č. 3, s. 45. 
12) K otázce zakazování filmu a celkové reor ganizace kinematografie na začátku normalizace v iz. Jiří H o p -

p e (ed.), Dokumenty z archivu ÚV KSČ. Iluminace 9, 1997, č. 1, s. 162- 201. Zpráva o situaci a návrh 
dalšího postupu konsolidace v čs. kinematografii z 22. března 1971, zařazené m ezi dokumenty v edi c i , 

rozlišuje filmy: „nedokončené zastavené ve výrobě", „dokončené neuvedené" a „vyřazené nebo pozasta­

vené" J. H oppe (ed.), Dokumenty z archivu ÚV KSČ.„, s. 194- 198. Jako dokončené-neuvedené fil­
m y j sou uvedeny : D EN SEDMÝ, OSMÁ NOC, UCHO, SKŘIVÁNCI NA NITI, SMUTEČNÍ SLAVNOST, DEVĚT KAPITOL ZE STA­

RÉHO DĚJEPIS\;, EzoP, TĚCH NĚKOLIK DNŮ, ZABITÁ NEDĚLE. Do k ategorie vyřazené nebo pozastavené spadají: 

HVĚZDA ZVA Á PELYNĚK, ŽERT, OllLÉDNUTÍ, V šlCHNI DOBŘÍ RODÁCI, STUD, M ARATON, PŘEHLÍDCE VELÍM JÁ, SPŘÍZ­
NĚN I VOLBOU, V SRDCI E VROPY, M EXIKO 68, ÚDOLIE VEČNÝCH KARAVÁN, PsYCHODRÁMA, T R1 DCÉRY, ŽERT, SMĚŠNÝ 
PÁN, OHLÉDNUTÍ, K oNEC SRPNA v HOTELU OzoN, PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJ ÍCÍHO KATA, VTÁČIKOVLA , SIROTY A BLÁZNI, ZBE­

HOVIA A PúTN1c1, ARCHA BLÁZNŮ, ÁVŠTĚVY, K DO JE VLASTNĚ B. ŠMERAL, ZAHRÁDKÁŘ, SYMATRÁLA, Čs. JARO 1968. 
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bylo systémovým nás trojem znárodněné kinematografie a během 60. a 70. let byly zaká­

zány desítky snímku. K vypořádání se s nechtěnými filmy disponoval komunistický re­

žim rozličnými mechanismy. Snímky mohly být staženy z distribuce, mohla být zastave­

na jejich výroba, mohly být uzamčeny do trezoru nebo dokonce fyzicky zničeny, 

poleptány, spáleny. 1
:11 Nejpočetnější kategorii tvořily filmy, které se ještě do kin dostaly, 

ale posléze byly staženy. To se týkalo například snímku KočÁR DO VíDNĚ (vyřazen 1973), 
o SLAV OSTJ A HOSTECH (vyřazen 1973), nebo PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA (původní premi­

éra 1970, s tažen 1975). Ješ tě ve výrobě zákaz postihl PASŤÁK H ynka Bočana, ARCHU 

BLÁZNŮ, HOREČKU, UZAVŘENÝ PAVILON a NÁVŠTĚVY. 14l 

První pokusy o přehodnocení zakázaných filmu, j ež vzešly z ÚPF, tedy neuspěly. Začát­
kem 80. let ještě jednoduše nebyly pro takovou aktivitu vhodné politicko-společenské 

podmínky. Stávající vedení ČSF nemělo zájem narušovat existujíc í stav a přiklánět se 

k nějaké revizní aktivitě, jež by vedla ke koncepčním změnám. Příznačně pro politickou 

konzervativnos t československých komunistu (v rámci reži mu východního bloku), takto 

váhavý přístup charakterizoval pozic i ÚPF a ÚŘ ČSF i přes postupující změny v Sovět­
ském svazu po nástupu Mic haila Gorbačova k moci v březnu 1985. Jak se ukázalo, sta­

rá garda československých komunistu byla změnám nakloněna mnohem méně než vede­

ní v SSSR. 

Po rychle zadušené iniciativě, která na počátku osmdesátých let vzešla z ÚPF, se otázka 

přehodnocení zakázaných filmu „vynořila" jako součást a ktivit Svazu českých dramatic­

kých umělců v letech 1983-1985. V tomto období odpromítala Filmová sekce SČDU 
komis i teorie a kritiky a vedení SČDU několik desítek snímku z 60. let. 15

l Celkem měla 
komise zhlédnout 53 filmů, ale nakonec se na pudě SČDU promítlo pouze 49 z nich. 

Zbývající čtyři tituly sekce nedostala k dispozici, protože se jednalo o filmy tzv. skuteč­

ně trezorové. 16l Komise teorie a kritiky vypracovala v roce 1985 obšírné Stanovisko ko­
mise teorie a kritiky filmové sekce SČDU k dvouletému studijnímu promítání filmů ze še­
desátých let , které shrnovalo práci komise, j ejí záměr i výsledky (viz. Příloha) . 

„Pořádání pracovního promítání vybraných filmu z tvorby šedesátých le t bylo gigantic­

kým úkolem komise teorie a kritiky v minulém období," vysvětlovalo Stanovisko, „Po­

třeba promítání těchto filmu vyplývala z toho, že čs. filmová věda a kritika dosud tvorbu 

šedesátých le t z marxistických pozic dostatečně nezhodnotila. " 17
J Komise na konc i toho­

to „gigantického úkolu" doporučila k uvedení do distribuce tři zakázané filmy. Omilost­

nila slovenský snímek SLNKO v SJETI režiséra Štefana Uhera s odůvodněním, že jde o „spo­

lečensky angažovaný a ideově nesmírně či stý film" 18
l a s jistými výhradami k tvůrčímu 

týmu doporučila k uvede ní do distribuce fi lm OBŽALOVANÝ Eimara Klose a Jána Kadára. 

Souhlasila i s uvedením pos t-apokalyptické ho dramatu Jana Schmidta KONEC SRPNA 

v HOTELU OzoN, který ohodnotila jako „vysoce burcující dílo", ale u něhož svůj verdikt 

13) J. L u k e š , Pád, vzestup a nejistota ... , s . 58. 
14) J. H o pp e, Dokumenty z a1·chivu ÚV KSČ ... , s. 194 . 
15) Rozhovor s Janem Svobodou ved la Jindřiška Bláhová, 12. 11. 2003. 
16) Závěrečná zpráva komise SČDU z let 1983- 1985, 197/85/0FT. Osobní archiv Jana Svobody. 

17) Závěrečná zpráva komise SČDU z let 1983- 1985, 197 /85/0FT. Osobní archiv Jana Svobody. 
18) Tamtéž. 
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doplnila upozorněním na ideově problematickou preambuli , v níž se odpočítavaly vteři­

ny do výbuchu a tomové bomby ve světových jazycích včetně ruštiny. 19
l 

I přes toto rozhodnutí ale v žádné m případě ještě nešlo o snahu o koncepční změnu pří­

s tupu SČDU a následně dalšíc h institucí k zakázaným filmům. Přestože měly projekce 

údajně nastartovat vnitrosvazovou diskusi nad filmovým odkazem 60. le t a případně vést 

až k uvedení zakázan ých filmu do distribuce, výsledek byl zcela opačný. Na jedné s tra­

ně s loužily, j a k je pa trné ze Stanoviska , k doplnění vzdělání a povědomí vybraných čle­

nu SČDU.20) Jejich primárním cílem , zdá se, nicméně bylo spíše odvrátit pozornost od fil­

mu tzv. československé nové vlny, zarámovat je jako re likt minulosti , jenž nijak pozitivně 

nepromlouvá k socialis tickému dnešku. V obligátním duchu byli tvůrci i filmy odsouze­

ni s tyle m ne nepodobným normalizační ré torice 70. let: 

Analýza tvorby 60. let dokazuje, že toto období představuje skutečně nejsložitější 

fázi ve vývoji čs. ft.lmového umění. Pro tuto etapu je charakteristické nar&stání re­

vizionistických a antisocialistických tendencí a proje v&. Nebezpečí revizionismu 

a ústupu od idelolgických zásad strany, od leninských princip& stranickosti a li­

dovosti , od tv&rčí metody socialistického realismu, které v počátcích mnozí pod­

ceňovali, se později projevilo v mimořádně závažné podobě v krizovém období vý­

voje naší společnosti. [ ... ] Ve vytvářených filmech se stále zřetelněji začaly 

projevovat vlivy idealistických filosofických směrů , zejména existencialismu. Tyto 

negativní rysy se s tále prohlubovaly. Výrazněji se zač ír.1á objevovat snaha pod 

pláš tíkem upřímnosti mladé generace kri tizovat téměř všechny kladné jevy, které 

s sebou socialismus přinesl. Tv&rci mladé generace jednostranně vyhledávali ne­

gativní stránky života, skepsi, pocity odcizení, individualismu a neúnosně zveličo­

vali jevy, které jsou socialismu cizí, ale stále na něm parazitují. Apoliti čnost se 

změnila až v nenávistnou antisocialistickou spo lečenskou kritiku.21l 

Ze Stanoviska je ted y zřejmá s naha nikoliv zakázané filmy skutečně přehodnotit, ale tyto 

filmy spíše upozadit, zbavit je jejich do jis té míry výsadního postavení v rámci českoslo­

venské kinematografie, a tím bagatelizovat obecněji celý filmový odkaz 60. let. Jak ostat­

ně upozornila komise, projekt byl zaměřený na šestou dekádu jako celek, nikoliv pouze 

na novou vlnu, přičemž v současnosti bylo podle komise nutné nevrace t se do minulos­

ti , a le zaměřit se na přítomnost a aktuální problémy a hledět do budoucnosti. Jinými slo­

vy, filmy ze 60. le t patřily minulos ti , kde by také měly zůstat jako uzavřená kapitola dě­

jin československého filmu. Jednoznačnou prioritou komise teorie a kritiky SČDU měla 
být současná tvorba. 

V současné době vidíme potřebu naši komisi aktivizovat spíše na hodnocení sou­

časné fi lmové tvorby. Dost úspěšně jsme začali , zhodnotili jsme v komisi film [KO­
MEDIANT] režiséra Vávry a [UNIK SAMOTY B ERHOF] Jiřího Svobody. Nyní se dostává-

19) Závěrečná zpráva komise SČDU z let 1983- 1985, 197/85/0IT. Osobní archiv Jana Svobody. 
20) Tamtéž. 
21) Tamtéž. Srov. Jiří H o pp e (ed.), Dokumenty z archivu ÚV KSČ. Iluminace 9, 1997, 1, s. 162-165. 

87 



IL U MI N ACE 
Jindfiška Bláhová: Ven z trezoru. Přehodnocování a uvolr"1ování zakázaných č-eskoslovensk)ch filmů z 60. let 

me k bezprostřední tvorbě letošního roku, a tím by se komise teorie a kritiky 

dostala do souladu s aktuá lními společenskými potřebami ,22l 

psalo se v závěru Stanoviska . Tímto dokumentem se nad otázkou přehodnocení zakáza­
ných filmů a jejich uvolnění do širší dis tri buce uzavřela na více jak d va roky voda a to 
i přes Gorbačovův nástup na post generálního tajemníka KSSS a jeho politické a kultur­

ní reformy. O tři léta později bude tato epizoda cílem kritiky ze strany předsedy filmové 
sekce SČDU Jiřího Svobody. 

Československému komunistickému vedení se do Gorbačovem hlásané přestavby ne­
chtělo.23l KSČ, a s ní v závěsu i vedení ČSF, ÚPF a SČDU, zůstala ke Gorbačovovým re­
formám několik let víceméně chladná. Zatímco v Sovětském svazu, Maďarsku či Polsku 

přistupovaly kulturní organizace k přehodnocování filmového odkazu, Československo 
se otázce zakázaných filmů sveřepě vyhýbalo. Vedení KSČ drželo obecnou linii, že Čes­
koslovensko přestavbu nepotřebuje, protože u nás již přestavba dávno probíhá. Pod le 

této logiky nebylo ani potřeba se vracet k filmům ze 60. let. K hlavním odpůrcům revize 

zakázaných filml'i patřil vedoucí kulturního oddělení ÚV KSČ Miroslav Muller. Muller 
nesouhlasil s převzetím idejí sovětské perestrojky, což se týkalo i přehodnocení fi lmové 
tvorby ze 60. let, které by s sebou nevyhnutelně přineslo i nutnost přehodnocení dobo­
vých politických rozhodnutí a událos tí - hlavně těch týkajících se 21. s rpna 1968. Sna­

žil se přitom o to, aby byl jeho postoj SČDU, do jehož agendy otázka zakázaných filml'i 

spadala, zcela jasný. Ve svém projevu k ústřednímu výboru SČDU v listopadu 1988 va­
roval, že vývoj v SSSR je v Československu špatně interpretován, že nelze přejímat vše, 
co přichází ze Sovětského svazu, že perestrojku nelze uplatňovat na místní poměry, ne­
boť ČSSR si problémy, s nimiž se aktuálně potýká SSSR - jako například zásobování 
a další existenční otázky - už vyřešila v minulosti.24) Z Mullerova projevu na pl'idě SČDU 
je možné vyčíst mnohé o jisté tenzi mezi ÚV KSČ a SČDU. Muller obecně pracovníky 

SČDU varoval, že změny, jež se odehrávají v Sovětském svazu, často nejsou oficiální po­
litikou KSSS, a le aktivitami různých frakcí či jednotlivcl'i , kteří zacházejí příliš daleko, 

a jako k takovým je k nim potřeba přistupovat velmi obezřetně.25) Mullerův projev byl 

tak jasně zdviženým ukazováčkem těm umělcl'im a aktivistům v SČDU, kteří chtěli „po­
mýleně" vybočovat a prosazovat d l'irazněji pro-reformní pozice. Muller s i svl'ij negativní 
pos toj v otázce zakázaných filml'i zachoval i v roce 1989, po skončení práce hodnotíc í 

komise SČDU, kdy se stavěl proti jejich uvedení do distribuce. Obdobný nereformní po­
s toj zas tával i ředitel ÚPF Tugan Veselý,26l jenž nastoupil do funkce v květnu 1984 a kte­

rý disponoval úzkými vazbami na kulturní oddělení ÚV KSČ. Jak poznamenává Aleš Da­
nielis, Veselý se snažil, 

22) Závěrečná zpráva komise SČDU z let 1983- 1985, 197/85/0 FT. Osobní archiv Jana Svobody. 
23) Viliam H o r ň á k, Československo mezi přestavbon a revolucí, Politický deník 1987-1991, Díl 1. Přestav­

ba. Praha: Pražská Imaginace 1991, s . 26-27. 
24) Stranická skupina, zasedání ústředn ího výboru Svazu českých dramatických umělct°i konaného dne 

7. 11. 1988, NA, SČDU, karton 29, s. 1/2- 1/3. 
25) Stranická skupina, zasedání ústředního výboru Svazu českých dramatických umělc t°i konaného dne 

7. 11. 1988, NA, SČDU, karton 29, 2/1- 2/3. 
26) A. Danielis, Reflexe .. „ s. 46. 
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udržovat dobré vztahy se Svazem dramatic kých umělcu, ale spíše s jeho konzerva­

tivnějším federálním vedením reprezentovaným Jaroslavem Balíkem, než v té době 

progresivnějšími skupinami repreze ntovanými kupříkladu Jiřím Svobodou. Nástup 

Mic hai la Gorbačova k moci a jakékoli tendence liberalizovat normalizační přístu­

py v oblasti kinematografie mu byly jednoznačně proti s rsti, nicméně se navenek 

přizpt".tsoboval změně situace a navenek se tvářil progresivně. V praxi se to proje­

vilo tak, že zasedaly komise, které měly návrh obnovení zlatého fondu při pravit, 

zástupci Svazu dramatic kých umělců s i promítaly pozastavené filmy, ale k reálné 

změně distribuční s trategie nedošlo, spíše se hrálo o čas .27' 

Na vedení ČSF v té době údajně panoval od lišný názor ohledně zakázaných filmu ze 

60. let, než jaký zastávali Muller a Veselý. Podle Jiřího Svobody se kvůli zahájení proce­
su revize zakázaných filmu dostával s Mullerem do častých pří ústřední ředitel ČSF Jiří 
Purš, jenž ideu přehodnocení fi lmu podporoval.28' Purše v lednu 1989 vystřídal na pos­

tu ú tředního ředitele ČSF právě „politicky spolehlivější" Veselý.29
> I v nové funkci Ve­

selý nadále zastával konzervativní, nereformní pozice, pragmaticky ale spolupracoval 
i s progresivněji naladěným SČDU .30

l To vedlo k tomu, že, jak poznamenává Danielis, 

Tugan Veselý otázku přehodnocování zakázaných filmu „přehrál" na SČDU, aby se zba­

vi l zodpovědnosti , a le zároveň aby vytvořil dojem, že se na procesu pro forma podílí.31
> 

V druhé polovině 80. let tak přehodnocování zakázaných filmu obecně charakterizovaly 

stagnování, přešlapování na místě a li knavost. Nikdo nechtěl učinit rozhodující krok, 

kte rý by ho pozděj i mohl stát mís to, či ho přivést do problému. Nikdo nevěděl , kam se 
bude ubírat politicko-společenský vývoj a všechny zúčastněné organizace - ÚPF, Č.SF 
i SČDU - i jejich představitelé tedy jednali váhavě a vyhýbavě. V dobovém kontextu byl 

ale takový postoj dlouhodobě neudržitelný. 

Otázka přehodnocení a uvolnění zakázaných filmu ze 60. let se ve světle vývoje v Pol­
sku, Maďarsku a SSSR, příznačného tím, že tamní režimy otevíraly své „ filmové trezory" 
a liberalizovaly fi lmový trh, začala v roce 1988 vznášet nad československým komunis­

tickým vedením i československým filmem jako nedořešený relikt minulos ti, který do­

konce hrozil poškodit pověst Československa ve světě. Přestože se nechuť aparátu 

ÚV K Č k přestavbě a revizi zakázaných filmu nijak zásadně nezmenšila, už nešlo úpl­

ně ignorovat změny probíhající v SSSR, vymýšlet úhybné manévry a předstírat, že zaká­
zané filmy jednoduše neexistují, což byla oficiální linie, kterou ale začal SČDU čím dál 

Lím více zpochybňovat. Na zasedání ústředního výboru SČDU začátkem listopadu 1988 

J iří voboda apeloval: 

Myslím, že problematika filmů 60. let je skutečně živá - a teď mluvím o těch S či 

6 neschvále ných fi lmech. Myslím si, že je neudržitelné nadále tvrzení, že tyto fil-

27) Tamtéž, s. 46. 
28) Emailová korespondence autorky s Jiřím vobodou, 9. 12. 2003. 
29) Ředitelem ÚPF byl namísto Veselého jmenován dosavadní výrobně-technický náměstek František Vo­

mela, kterého ale velmi záhy, v srpnu téhož roku, vystřídal Miroslav Pospíchal. 
30) Aleš D a n i e 1 i s, Česká fi lmová distribuce po roce 1989. Iluminace 1, 2007, č. 19, s. 54. 
3 l ) Rozhovor s Alešem Danielisem vedla Jindřiška Bláhová, 2. 4. 2010 
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my neexis tují, kte ré se razí po linii vede ní Čs. filmu. S tím neobstojíme ani před 

členstvem svazu, ale ani před meziná rodní veřejností. A nemohl j sem tu to odpo­

věď dát ani na volné tribuně v Karlových Varech , byť jsem byl k tomu nabádán, ať 

řeknu, že ty filmy neexistují. P rotože dotyčná zahraniční delegátka SKŘIVÁ KY NA 

NITI , o kterých mluvila, viděla na kazetě ( ... ]. Myslím s i tedy, že je skutečně ne­

zbytné přijmout nějaké zásadní s ta novisko s přihlédnutím k současnému vývoji 

s tavu společenského vědomí.32l 

Svobodovi zřejmě neležela na srdci ani tolik reputace ČSSR v zahraničí, ale reputace sa­
motného SČDU. SČDU podle Svobody poškozovaly nedostatky v práci komise teori e 
a kritiky, která zatím seriózně nezhodnotila tvorbu 60. let. Její první zhodnocení z let 

1983-1985 vyznělo do ztracena a k ničemu nevedly ani debaty na zasedání předsednic­

tva SČDU v roce 1987.33
> Seriózní analýza byla tedy napros to nezbytná, protože koncem 

roku 1988 její absence hrozila velmi vážně poškodit profesní pověst SČDU a jeho vni tř­
ní soudržnost. „Je to svět přízraků , glorifikací, svět fantomů a mýtů," vyjádřil se v sou­
vislosti s tvorbou 60. le t Svoboda na zasedání předsednictva SČD U v září 1988 na Dob­
říši. „A myslím, že je nezbytné, abychom vytvořili podmínky pro skutečnou a fundovanou 

analýzu tohoto období, abychom se vyrovanali s díly, která v minulosti , těsně po krizo­
vém období, byla označena jako díla, která nebudou prozatím distribuována," dodal Svo­
boda s tím, že, „ [j]e třeba se k nim vrátit a v nových kontextech je posoudit. Pokud se 

s těmito věcmi nevyrovnáme, myslím, že nejsme schopni udrže t si autoritu vůči členstvu 

a udržet si tvář vůči členstvu. " 34
J Zakázané filmy z 60. le t se tak koncem roku 1989 po­

stupně zabydlely v agendě ústředního vedení SČDU, které nakonec v součinnosti s ve­

dením ČSF v roce 1989 začlenilo přehodnocení filmů do programu nutné celkové trans­
formace. Svazový časopis Scéna označil později snahu po revizi filmů za „nosné poziti vum 

svazové činnosti po IV. sjezdu v roce 1987."35
' SČDU ostatně už ani nic jiného nezbýva­

lo, vzhledem k širokým tlakům na kulturní frontě na uvolňování dříve zakázané literatu­

ry, divadelních her či právě filmů. Což ale neznamená, že se konzervati vnější vedení 
SČDU tlakům podrobovalo vždy ochotně a bez obhajování svých pozic, jak bude patrné 
dále v textu. 

Z projevů předsedy Filmové sekce SČDU Jiřího Svobody je tedy patrné, že otázka zaká­

zaných filmů byla spojená s celkovou pověstí, posláním i vnitřní stabilitou SČDU. V SČDU 
narůstaly problémy mezi mladými umělci a částí vedení, která zastávala konzervati vní 
pozice. A zakázané filmy byly jedním ze zdrojů silného pnutí uvni tř této organizace. 

I proreformně orientovaný Svoboda reagoval poměrně podrážděně na text od jednoho 
z pracovníků Filmového ús tavu nabídnutý čtrnáctideníku Scéna, který se stavěl kriticky 
k nedostupnosti filmů ze 60. le t a tím pádem de facto i k nedostatku iniciat ivy ze s trany 

32) Stranická skupina, zasedání ústředního výboru Svazu českých dramatických uměle& konaného dne 
7. 11. 1988. NA, SČDU, karton 29, s. 6/3. 

33) Zasedání předsednictva SČOU, Dobříš 24.- 25. 9. 1988. A, SČDU, karton 28, s. ] l /2. 
34) Zasedání předsedniclva SČDU, Dobříš 24. - 25. 9. 1988. NA, SČDU , karton 28, s . 11/2- 11/3. 
35) Stanovisko výboru filmové sekce SČDU k di stribučnímu využit í film& tvorby z 60. let včetně tilulu, kle­

ré do distribuce nikdy nebyly uvedeny. Scéna 14, 1989, č. 19. (l.10.), s. 8. 
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SČDU se s lávající situac í něco udělat.36l „Po čem volá autor tohoto článku, který je za­
městnancem Filmového ústavu? Proč se sám nezabývá analýzou tvorby 60. let? Proč tvr­

dí, že filmy jsou nepřístupné, když sedí ve Filmovém ústavu, který má filmotéku? Chci 

tím jen dokumentovat situaci, která je, situaci, kdo dá větší ránu a kdo na sebe lépe upo­
zorní [sicl'," 37

l zlobil se na zasedání stranické skupiny SČDU v listopadu 1988 Svoboda. 

Jeho reakce dokládá, že otázku filmů ze 60. let je možné vnímat, alespoň částečně, jako 
boj o moc, či jako možnou cestu k osobním útokům na členy vedení svazu nebo na členy 

jednotlivých komisí. Do kauzy přehodnocení a uvolnění zakázaných filmů z 60. let se tak 

koncentrovalo pnutí uvnitř jednotlivých kulturních institucí, jež bylo odrazem změn na 
kulturní a politické scéně . 

Aby eliminovalo možnost útoků na SČDU a zareagovalo na dobový vývoj, se vedení sva­

zu ke konci roku 1988 prostřednictvím Svobody postavilo k filmovému odkazu 60. let 

aktivně a pozitivně: „Kolem čs. filmové tvorby 60. le t se s tále přešlapuje, ačkoli čím dál 
zjevnější se s tává, že nadále je neudržitelné zjednodušeně odmítavé stanovisko, které 

bylo přijato bezprostředně po překonání krizového období," obhajoval pozice SČDU 
Svoboda a dodal, „[u]kazuje se, že právě některá díla kritizovaná jako ideově dezorien­
tovaná, kterým se přisoudila řada nelichotivých přízvisek hraničících se všemi smrtel­

nými politickými hříchy, si zachovávají dosud platnou a aktuální výpověď, jejich posel­
ství rezonuje i v soudobých podmínkách a hlavně pozornost si zjednávají myšlenkovou 

neokoralostí." 38
> SČDU v té době už zadala pracovníkům Kabinetu pro studium drama­

tických umění Ústavu pro českou a světovou literaturu Č~skoslovenské akademie věd 
(ÚČSL ČSAV) Janu Svobodovi a Milanu Hanušovi, kteří se posléze podíleli i na samot­
ném hoclnor.ení filmů , úkol vyprar.ovat návrh na přehoclnor.ení filmů ze 60. let (viz níže). 

Pos toj SČDU byl tedy jasný, k otázce se ještě musela vyjádřit KSČ. 
Protože zakázané filmy už nešlo ignorovat, ÚV KSČ musel rozhodnout, jaký kurz v sou­

vislosti s nimi nastaví. Případ zakázaných filmů řešila na své ustavující schůzi v listopa­

du 1988 Komise ÚV KSČ pro otázky kultury a umění. Podle této komise bylo nutné 
„ [p]osoudit, jaké s tanovisko zaujme k problematické části kulturního dědictví. V této 

souvislosti byl vysloven požadavek umožnit promítání filmů , které byly v minulosti zaká­
zány a důvody zákazu již pominuly." 39) Československé komunistické vedení tedy nako­
nec souhlasilo, i když příznačně šalamounsky. Deklarovaná snaha o revizi filmů byla 

jasným a hmatatelným důkazem uplatňování idejí přestavby, ale zároveň do té míry ne­

škodným, že se dal v jakékoliv fázi bez výraznějších následků přerušit. Mezitím z tohoto 

kroku mohlo Československo i ekonomicky profitovat. Zatímco jádro samotného přehod­
nocování filmů mělo být ideologické a politické, otázka uvolnění zakázaných filmů měla 

i svou ekonomickou dimenzi. Na uvolnění filmů tlačil například Filmexport, který je vní­
mal jako velmi vhodný devizový artikl na vývoz. Jiným ekonomickým aspektem, jenž na-

36) Stranická skupina, zasedání ústředního výboru Svazu českých dramatických umělců konaného dne 
7. 11. 1988. NA, SČDU, karton 29, s. 6/1. 

37) Tamtéž, s . 6/2. 
38) Tamtéž, s . 6/1. 
39) lnfonnace o průběhu ustavující schůze komise ÚV KSČ pro otázky kultury a umění, 13. 12. 1988. NA, 

f. ÚV KSČ (1261/0/9 ), sv. 3, a.j. P 97/88, č. záp. 6 k info, s. 2 . 
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opak proces zbržďoval, byla platba tantiém tvůrcům, kteří emigrovali .4ůl Jak nejlépe 
ošetřit problém využitelnosti filmů vyřazených z distribuce, u nichž figurovali jako auto­

ři tvůrci žijící v zahraničí, a s tím spojené autorsko-právní nároky, dlouhodobě řešil vý­
bor filmové sekce SČOU41 > i kulturní oddělení ÚV KSČ.42l 
Zatímco se komunistické i svazové vedení snažilo vyřešit rozličné ekonomické kličky, 

obecné stanovisko KSČ k přehodnocení trezorových filmů bylo koncem roku 1988 (ale­
spoň formálně) pozitivní a SČDU jasně začlenil přehodnocení zakázaných filmů do své­
ho programu. Neznámou takjen zůstávalo, jak bude celý proces vypadat v praxi. Ještě se 

souhlasem tehdejšího ústředního ředitele ČSF Jiřího Purše431 se SČDU rozhodl založit 
hodnotící komisi složenou z členů komise teorie a kritiky filmové sekce a členů výboru 
filmové sekce, které bude promítnuta tvorba z 60. le t s cílem „zamyslet se nad těmito fil­

my a vypracovat jednotné stanovisko, které bude předloženo vedení ČSF a stranickým 

orgánům".44l Vytvoření skupiny následně schválil, i když se značnou nelibostí, i Puršův 
nástupce Tugan Veselý, který Purše vystřídal na postu ředitele ČSF od 1. ledna 1989, 

poté, co jeho předchůdce údajně na vlastní žádost po devatenácti le tech z funkce odešel. 
SČDU a ČSF se pak 23. března prostřednictvím Jiřího Svobody a Tugana Veselého ofi­
ciálně ve filmovém klubu v pražském paláci Adria dohodly v této oblasti na užší spolu­
práci.45> 

Hodnotící konůse, její práce 
a role v dějinách SČDU 

Práci a poslání hodnotící komise vymezovala Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. let 
(námět k projednání) (viz. Příloha) , již na podzim 1988 vypracovali Jan Svoboda a Milan 
Hanuš.4-0) Pro rok 1989 se počítalo s vytvořením hodnotící komise při SČDU, která by 

40) Rozhovor s Václavem Březinou vedla Jindřiška Bláhová, 19. 12. 2003. 
41) Otázka autorsko-právních nároků pro tvůrce žij ící v emigraci se například řešila na IV. sjezdu SČDU 

v roce 1987. Zápis č. 10 ze schůze výboru filmové sekce SČDU, dne 30. srpna 1988. NA, SČDU, karton 
29, P-ÚV Dobříš 24- 25. 9. 1988, s. 3. 

42) Stranická skupina, zasedání ústředního výboru Svazu českých dramatických umělců konaného dne 
7. 11. 1988. NA, SČDU, karton 29, s. 5/1-5/2. Miroslav Muller se vyjádřil v souvislosti se zhodnocením 
děl autorů-emigrantů následovně: „Ale chceme, aby se to udělalo v případě Milana Kundery, aby se udě­
la l profil tohoto muže i dalších , kteří jsou na západě, aby to udělaly především odborné s íly, tj. příslušný 
institut, charakteristiku těchto děl a jsou-li některé hodnoty, které by bylo třeba, aby se u nás na našem 
trhu objevily, nemáme nic proti tomu. Jan Pilař chce např. vydávat jednu knížku. Říkáme - proč ne. 
(Knížku Ludvíka Aškenázyho.) Ten člověk nijak proti nám nevystupoval, je už po s mrti , takže v těchto 
otázkách je to spíš záležitost honorářová, protože musíme platit autorská práva dědicům ve valutě. Či li 
totéž nechť se udělá s těmi filmy 60. let. Je logické, že přirozeně za konkrétní politické s ituace mohly být 
některé filmy posuzovány zcela jinak, než mohou být posuzovány dnes, to je přirozené, ale to je otázka 
celé historie. A jakmile nebudeme přihlížet k dané konkrétní s ituaci, pak se dostaneme k nesprávným 
závěrům, ať jde o hodnocení kohokoliv, kteréhokoliv období a kteréhokoliv díla." 

43) Emailová korespondence autorky s Jiřím Svobodou, 9. 12. 2003. 
44) Zápis č. 2 ze zasedání výboru filmové sekce SČDU ze dne 9. 2. 1989. NA, SČDU, karton 48. 
45) Zpravodaj Československého filmu 15, 1989, č. 8, (20. 3.), s. 32. 
46) Analýza a hodrwcenífilmové tvorby 60. let, strojopis, 27. 10. 1988. Osobní arch iv Stanislavy Přádné. 
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v určitém časovém horizontu zhodnotila zakázané snímky po stránce umělecké i ideo­

vé. m Smyslem práce komise podle autorů návrhu bylo „[v]rátit hodnoty na jejich nále­

žité místo. Důkladnou analýzou objasnit vývojový přínos v domácím i mezinárodním 
kontextu. Vyplnit bílé mís to v his torii českého filmu." 48

) Komise měla zhodnotit vybrané 

filmy na základě tzv. expertního dotazníku, jehož parame try definovali rovněž Jan Svobo­

da a Milan Hanuš. Dotazník obsahoval celke m sedm otáze k týkajících se uměleckého 

přínosu , tématu, životnosti obsahu č i vyjadřovacích prostředků a jeho hlavním cílem 
bylo „získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu" (viz. Příloha). Sebrané 

dotazníky vyplněné každým ze členů komise pak měly sloužit k vypracování závěrečné 

zprávy, jíž se měly SČDU a ÚFP následně zaštítit v plánovaném postupném uvolňování 
filmu do distribuce.49l Z vymezení práce komise i ze zaměření dotazníků samotných je 

patrné, že autoři celý projekt koncipovali s přihlédnutím k vlas tnímu badatelskému zá­
měru zhodnotit tvorbu 60. le t z hlediska filmové poetiky. (Analýze samotného dotazníku 

a roli kulturní inteligence v procesu přehodnocování filmů se věnuje úvod k dokumen­

tům v rubrice Edice a materiály v tomto čís le Iluminace, v níž jsou přetištěné vybrané 

vyplněné dotazníky a další materiály související s prací komise). 

Plánovaný časový horizont práce komise dokládá, jak obezřetně a pozvolna všichni zú­

častnění k přehodnocování zakázaných filmů i přes deklarovaný pozitivní postoj kultur­

ních organizací a KSČ přistupovali. Původně se počítalo se zahájením projekcí 15. září 
1989. Konec projekcí byl plánován na 30. června 1990 a v prosinci 1990 měla pak ko­

mise předložit vypracovanou hodnotící studii k diskusi na vedení SČDU, ÚPF a ÚŘ 
ČSF. Celá akce se ale pod vlivem politicko-společenského kvasu začátku roku 1989 
oproti původním plánům o několik měsíců uspíš ila. 

Politic ký a společenský vývoj v první polovině roku 1989 značně uryc hlily inic iat ivu 

ČDU v souvislos ti s přehodnocením zakázaných filmů. Palachův týden v lednu 1989 
odstartoval rok de monstrac í, koncertů, di vadelníc h představení, happeningů a občan­

ských inic iativ. Na nátlak Sovětů přestala československá vláda ruš it vysílání stanic 

Hlas Ameriky a Svobodá Evropa. Zvětš il se i dosah samizdatu a událos ti se daly výraz­

něji do pohybu i v kulturní sféře, kde se umělc i ze sféry oficiální, z disentu i z exilu spo­

jili například ve snaze prosadit propuštění Václava Havla z vězení a odsoudit policejní 

zásah během Palachova týdne. V této s ituaci SČDU dospěl k závěru, že se musí jako or­

ganizace sdružující umělce a spolupodílející se na kulturní politice intenzivněji zapojit 

do probíhajících změn , pos tavit se k nim „čelem" a přijít s novou otevřenou politikou. 

V reakc i SČDU na události z ledna 1989 Lak s tálo: 

Všechny svazové orgány až po nejnižší články musí přitom vytvářet ovzduší co nej­

úplněj ší informovanosti, ovzduší příznivé pro živý, čestný a pravdivý dialog, ve 

kterém si ani jednotlivci, ani různé skupinky nemohou osobovat právo na monopol 

4 7) V dokumentech se s ice hovoří o komisi, a le oslovení účastníci se s hodují, že ve skutečnosti šlo spíše 
o volněji organizovanou skupinu. O rozvolněnosti komise vypovídá i fakt , že na projekce docházela i ta­
nislava Přádná, jež ofic iálně nebyla členem komise an i členem SČDU. 

48) Analýza a lwdnocenífilmové tvorby 60. let , s trojopis, 27. 10. 1988. Osobní archiv Stanislavy Přádné. 

49) Hodnotící komise měla také za úkol přezkoumat již zmíněné dřívější hodnocení komise teorie a kritiky 
zabývajíc í se stejným tématem v rozmezí let 1983-1985. 
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jediného správného názoru. V rámci tohoto vnitrosvazového dia logu je nutné vy­

tvářel a pos iloval vědomí členské základny, že umělecký svaz a je ho činnost není 

c ílovou hodnotou, nýbrž prostředkem k vytváření příznivých podmínek pro umě­

leckou prác i, rozvoj talent~ a stabilizac i hodnotových kritérií umění a kultury na­

šeho socialis tického státu.511
1 

Přehodnocení zakázaných filmu se tak ideálně hodilo jako dostatečně prestižní a viditel­
ná aréna pro demonstrování nového směru SČDU. Pod vlivem událostí se změnil původ­
ní plán práce komise. Nově se měla komise scházet s týdenní, případně čtrnáctidenní 
periodicitou na pravidelných projekcích od března do června 1989. Podle harmonogra­
mu projekcí se první konala 15. března a poslední byla naplánována na 14. červen.s11 

Komise měla na dvanácti setkáních posoudit šestnáct českých celovečerních filmu , 
čtyři fi lmy slovenské, dva dokumenty a pásmo krátkých snímku (viz Původní plán pro­
jekcí). 

Půvochú plán projekcí 
pro hodnotící konůsi Filmové sek ce SČDU: 

Program filmi'1 60. let 

15. 3. 9 ,00 

22. 3. 9 ,00 

29. 3. 9,00 

5. 4. 9 ,00 

12. 4 . 9 ,00 

19. 4. 9,00 

O slavnosti a hostech (Němec, 1966) 
Spalovač 111 rtvol (Herz, 1968) 

Případ pro začínajícího kata (Juráček , 1970) 
Žert (Jireš, 1968) 

Čest a sláva (Bočan , 1968) 
Všichni dobří rodáci (Jasný, 1968) 

Stud (Helge, 196 7) 
Návrat ztraceného syna [(Schorm, 1966)] 

Zbehovia a plitníc i (Jakubisko, 1968) 
Vtáčkov ia, siroty a blázni (Jakubi sko,1969) 

Do videnia v pekle, priatelia (Jakubisko, 1970) 
Slávnosť v botanickej záhrade (Havetta,1969) 

50) Shrnutí di skuse předsednict va a ÚV ČOU, 23. 3. 1989. NA, SČDU , karton 48, s. :3. 
51) Oh ledně přesného data začátku projekcí a le existují určité nejasnosti . Podle dokumcnttl ČOU se první 

projekce konala už koncem února a druhá pak 9 . března. a prvním březnovém termínu byly údajně pro­
mítány fi lmy KočÁH DO VíoNl: a Ml:~NÝ PÁ . Oba filmy se komisi skutečně promítaly - ex istuj í na ně vy­
plněné hodnotící dotazníky a j sou připsané na začátek programu projekc í. Zápis Č'. 2 ze zasedání výboru 
filmové sekce SČDU ze dne 9 . 2 . 1989. A, ČD , ka rton 48; Pozvánka na proje kc i, Praha, 1. 3 . 1989. 

A, ČD , ka rton 48. 
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3. 5. 9,00 

10. 5. 9,00 

24. 5. 9,00 

31. 5. 9,00 

7. 6. 9,00 

14. 6. 9,00 

Devět kapitol ze s tarého dějepisu (Háša, 1969) 
Spřízněn i volbou (Vachek, 1968) 

[Archa bláznti] (Balaďa, 1969)52
> 

Ezop (Valčanov, 1969) 

Zabí tá neděle (Vihanová, 1969) 
Pasťák (Bočan, 1969) 

Den sedmý, osmá noc (Schorm, 1969) 
Smuteční slavnost (Sirový, 1969) 

Ucho(Kachyňa, 1969) 
Skřivánci na niti (Menzel, 1969) 

Krátké filmy 

Změna programu vyhrazena! 

Slovenské filmy ZBEHOVIA A PÚTNICI, VTÁČIKOVIA , SIROTY A BLÁ;rn1, Do VlDENIA v PEKLE PR IA­
TEUA Juraje Jakubiska a SLÁVNOSŤ v BOTANICKEJ ZÁ HRADE Ela Havetty byly z programu vy­
řazeny a nahrazeny snímky KAžoý DEN ODVAHU režiséra Evalda Schorma, KOČÁR DO Vío­
NĚ, Ař ŽIJE RF:PUBLIKA a Noc EVĚSTY Karla Kachyni. Ve finálním výčtu všech zhodnocených 
filmti figurují i Kachyňův SMĚŠNÝ PÁN a Ko EC RPNA v HOTELU OZON Jana Schmidta. Ved­
le filmu uvedených v následujícím seznamu měla komise zhlédnout také krá tkometrážní 
a středometrážní filmy: Ko EC JAS OVIDCE (Vlad imír Svitáček, Ján Roháč), POSTAVA K POD­
PÍRÁ í (Pavel Juráček), MORAV KÁ HELLA (Karel Vachek) , OBčA É s ERBEM (Vít Olmer), 
BYT (Jan Švankmarej), OsčA KAREL HAVLÍČEK (Jaromil Jireš), RESPICE Fl El\I (Jan Špáta), 
o ·uov (Jan Šikl), TRIBUNÁL (Jaromil Jireš), T1c110 (M ilan Peer) a ZAHRADA (Jan Švankma­
jer). Tyto snímky byly pravděpodobně promítnuty během posledního projekčního te rmí­
nu 14. června, vyhrazeného krá tkým filmům.531 Na práci komise měla pak navázal série 
kula tých stolů - zcela v souladu s tradicí kulatých stolů organizovaných časopisem Scé­

na - pořádaných opět komisí teorie a kritiky SČDU. První kulatý sttil, k němuž měli být 
přizváni tvů rc i filmu, kritic i, novináři i studenti FAMU, se měl soustředit na film VšlCH­
Nl DOBl'lí RODÁCI (viz Příloha) .54l Kulatý s tul se a le nakonec nekonal. 

52) V původním dokume ntu je film uveden jako PAVILO Č . 6. 
S:l) a \ Šf'í'hny řádně naplánované filmy ex is tují hodnotíc í dotazníky, ze kterých a le nelze V)'ČÍ t, kdy se kte­

rá proje kce skutečně konala. 
S-i) První kulatf st11L - o filmu Všichni dobří rodáci /návrh/. Osobní archiv Jana Svobody. K dis kusím nad fil­

my se údajně už během roku 1988 scháze li v Jindřišské ulic i režiséři (např. Jiří Sequens, Otakar Váv­

ra ... ) a filmoví publicisté a novináři (Tereza Brdečková, Pavel Me loune k, J iří Cieslar. .. ). 
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Složení komise určil SČDU, kte rý vybíral ze svých členu nebo z kandidátu člen tví. vé 
zástupce dodal i ČSF a, jak bylo zmíněno v úvodu, na práci komise dohlíželi pracovníci 

kulturního oddělení ÚV KSČ.56> Hodnotící komise měla (pravděpodobně) jedenáct č le­
nu. Komisi předsedal režisér Július Matula. Členy byli Ja n Svoboda a Milan Hanuš, 
coby autoři návrhu pracovní náplně komise a způsobu přehodnocování fi lmu.57

> J ejí zbý­

vající složení je potřeba odvodit z vyplněných dotazníku v kombinaci s výpověďmi pří­

mých účastníků událostí.58l Z filmových kritiků a teoretiku se práce v komis i zúčastnili 

Jan Bernard, Galina Kopaněvová, Zdena Škapová, Jiří Cieslar, Jiří. P. Kříž, Miloš Peta­

na a Vladimír Bor. Z tvůrců v komis i zasedl Josef Valušiak a zřejmě na projekce dochá­

zeli i někteří z mladš ích režiséru. Na vyplněných dotaznících figuruje i jméno Stanis la­

vy Přádné, která ale podle svých s lov nebyla oficiálně vybrána do komise, nýbrž byla 

jedním z přizvaných lidí z oboru , kteří se mohli projekcí také účastnit a kteří rádi využi­

li možnosti zhlédnout filmy, k nimž by se j inak nedos tali.59
> Tato praxe tak stejně jako 

fakt, že projekce pravděpodobně nebyly pro č leny komise povinné, svědčí o ji té uvol­

něnosti , která zřejmě pramenila z nové „otevřenější" politiky SČDU. Filmoví tvůrci stej­

ně j ako zástupci KSČ filmy nehod notili a dotazníky nevyplňovali. 
Komise v červnu 1989 vypracovala hodnotící závěrečnou zprávu, v níž doporučila všech­

ny zhlédnuté filmy k uvolnění do distribuce. Závěry hodnotící komise projednal na svém 

zasedá ní 29. června 1989 výbor filmové sekce SČDU, na nějž bylo přizváno kolegium 

ústředního ředitele ČSF, které dalo k dispozici výsledky vlastní hodnotící komise. Obě 
organizace „dospěly, byť se v detailech liš ily, k jednoznačně stejné mu názoru, a to je, že 

žádný z filmt1 by neměl být nadále uzavřen přístupu veřej nosti."601 Na zářijovém zasedá­
ní předsednictva ÚV SČDU Jiří Svoboda shrnul práci obou komisí i jejich závěry a ozná­

mil, že se „dořešila [ ... ] otázka tzv. neexistujících filmu z konce 60. let" a že „všechny 

filmy tohoto období, které doposud ne byly přístupné veřejnosti, budou zpřístupněny 

v diferencovaných formách distribuce, s výjimkou dvou filmů Uedná se o dokume nty), 

které budou prozatím k dispozici pro studijní účely."61 > Scéna zveřejni la den na Lo „ ta­

novisko výboru filmové sekce SČDU k distribučnímu využití filmu tvorby z 60. let včet­
ně titu lu, které do distribuce nikdy nebyly uvedeny", v němž stálo: 

Společensko-politické d uvody, kte ré ved ly k neschválení filmových děl pro veřej­

né promítání na počátku 70. le t, podle názoru Výboru filmové sekce (VFS) již po­

minuly, obdobně i duvody pro stažení dalších fi lmu z veřejné distribuce. Tato re­

s trikčn í opatření jsou dnes již mravním i politickým břemenem a přítěží, kterou je 

56) Za ÚV KSČ se projekcí pravi delně zúčastni l zástupce vedoucího kulturního oddělení ÚV KSČ Josef Per­
nica. Emai lová korespondence autorky s Ji řím Svobodolh 9. 12. 2003. 

57) Rozhovor s Janem Svobodou vedla Jindřiška Bláhová, 12. 11 . 2003. 
58) Je přitom důležité mít na paměti, že ani takové odvození složení komise nezaručuje vyčerpávající infor­

maci. eznam dotazníku nemusí být úplný a paměť mUže selhávat. 
59) Rozhovor se tanis lavou Přádnou vedla J indřiška Bláhová, 23. 11. 2003. Podobně, u jedné ze souhm­

nýrh :rnalýz film/\ , konkrétnP snímku Ilf.HO, sP ohjPvujP jako jméno au tora Jan Jaroš. přičemž ale jeho 
jméno nefiguruje na žádném z dotazníku, jež jsem měla k dispozici. ani nepadlo v souvislosti s komisí při 
rozhovorech s přímými účastníky práce komise. 

60) Zasedání stranické skupiny, 3. 7. 1989. A, ČOU, karton 31, s. 13/ 5. 
61) Předsednictvo ÚV SČOU, Dobříš 30. září 1989. NA, ČOU, karton 48, s. 1/3. 
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třeba urychleně odstranit. Upozorňovala na to již některá diskusní vystoupení na 

IV. jezdu SČDU, plenárních zasedáních filmové sekce, publikované články filmo­

vých tvůrců i pracovníků teorie a kritiky a v neposlední řadě vystoupe ní zahranič­

ních kolegů z partnerských svazu některých socialistických zemí [ ... ] v naš ich ki­

nech i Čs. televizi bylo uveclP.no mnoho filmových děl sovětských, maďarských, 

polských a dalších, která velkou mírou otevřenosti umělecké reflexe nazírala s po­

l ečenské jevy a procesy, tematicky souzněj ící s naší filmovou tvorbou 60. le t. Po 

té to stránce, v návaznosti na publikované statě a články domácí i zahran iční, lze 

předpokládat, že zpřístupnění vyřazených, č i neschválených filmů nebude mít pro 

našeho diváka podobu překvap i vých a nečekaných infonnací.62l 

Podle Stanoviska výboru nás ledovalo po ukončení práce hodnotící komise sestavení 
„pracovní skupiny, která ve filmovém archivu prověři la distribuční přístupnost dalších 

filmu, u kterých v minulých le tech vznikly [ ... ] pochybnos ti, zda nejsou podrobeny re­
s triktivním opalřením".63> Zároveň výbor apeloval na vedení ČSF, aby dořešil i otázku 

fi lmu, jež hodnotící komise ne posuzovala, ale které také nebyly z nejrůznějších důvodu 
uváděné.641 Se závěry SČDU souhlasil i federální Svaz československých dramatických 

umělců, který na svém XI. zasedání ve Filmovém klubu v Bratislavě začátkem října 

1989 došel k závěru, že je nutné, „ve spoluprác i s filmem a dalšími orgány a organizace­
mi dořešit otázku zpřístupnění pozas tavených filmu a jejich diferencovaného využití na 

d istribuční, klubové, studijní účely, případně i prodej do zahraničí".65l 

Za „dořešení otázky" měl být zodpovědný předseda výboru 'filmové sekce SČDU. I když 
Jan voboda v doslovu k Démantům všednosti píše, že vedení SČDU „příznačně a zají­

mavě schválilo na doporučení revizní skupiny k uvolnění do distribuce všechny snímky 
ještě před lis topadem 1989" ,661 ve skutečnosti byla situace složitější a mnohem méně 

přímočará, než jak optimisticky naznačují Stanovisko výboru filmové sekce a Svobodův 
doslov. Přestože ústřední výbor SČDU doporučil na základě hodnocení komise všechny 

filmy k distribuci, ať už do široké kino-d i tribuce, do filmových klubů nebo k přepisům 

na videokazety, znovu zaznívaly z vedení ČDU zásadní pochybnosti, zda by měly být 

uvolněny všechny zakázané filmy. Předsedkyně SČDU Jiřina Švorcová rozhodně nesdíle­
la nadšení Jiřího Svodody a nezastávala tezi absolutní otevřenosti : „Já sama se udivuji 

nad ujištěním s. Svobody, že všechny tzv. trezorové filmy mají být zpřístupněny veřejnos­
ti , protože o některých se domnívám, že jsou skutečně kontrarevoluční. Ale vidím je 

z poh ledu roku 1968. Možná, že dneska bych je viděla asi jinak, dokonce že my budeme 
ex post říkal ,Aha, tak tenhle pán byl takhle blbej, takhle nám politicky dělal to a to, ale 

tohle napsal hezky.' Tak za to mu snad i dáme s tátní cenu. " 67
> 

62) tanovisko výboru filmové sekce SČDU k distribučnímu využití filmů tvorby z 60. let ... , s. 8. 
63) Tamtéž. 
61) Tamtéž. 
65) Harmonogram II. etapy řešení naléhavých problémů v oblasti filmu, XI. Zasedání Předsednictva Č DU 

2. JO. 1989, NA. SČSDU (nezpracováno), s. 791- 799. 
66) J. voboda, Budoucím historikům ... , s . 323. 
67) Zasedání předsednictva SČDU, 30. 9. 1989. A, ČDU, karton 30, s . 25/6. 
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Varování Jiřiny Švorcové ja ko by předznamenalo distribučn í problé my, které na některé 
zakázané filmy čekaly i poté, co je SČDU doporučil k d istribuc i. Jak se začalo ukazovat, 

prohlášení byla jedna věc, jiná bylo jeho uplatnění v praxi. Výbor filmové sekce s ice ve 

svém Stanovisku navrhuje pro aktuální uvede ní do kin filmy SKŘIVÁNCI NA NITI nebo Vš1CH­

NI DOBŘÍ RODÁCI, ale například podle Ji řího Svobody patřila právě ta to d íla k těm filmům, 

u kterých i nadále přetrvával spor mezi hodnotící komisí, respektive vedením filmové 

sekce SČDU, a vedením Československého film u. Problematické zůstaly také snímky 

DEN SEDMÝ, OSMÁ NOC, UCHO, ARCHA BLÁZNŮ /PAVILON Č. 6/ , 0 SLAVNOSTI A HOSTECH , ŽERT 

a SPŘÍZNĚNI VOLBOU. SČDU se te hdy údaj ně dohodl s ústředním ředitelem ČSF na jis tém 

kompromisu, že tyto filmy budou uvolněny pro studijní p roje kce, a le o jejic h úplném 

uvolnění do distribuce se bude dále jed nat.68l U dokumentů ja ko SPŘÍZNĚNI VOLBOU a TI­

CHO stá le vadila „přímá reflexe politicko-společenských událos tí, a bylo proto třeba ved­

le hledisek este tic kých upla tnil při konečné rozvaze i hlediska politická. V každém pří­

padě by však tyto filmy měly být uvolněny pro uvedení s příslušným lektorským 

komentářem."69> Jak poznamenává Václav Březina, Stanovisko SČDU otištěné ve Scéně, 
j ež sám vnímal v té době ja ko „poměrně radikální", vzbudilo dojem, že s ituace kolem za­

kázaných filmů je zcela dořešena, a naznačovalo, že vývoj se bude ubírat rychle k napro­

sté liberalizaci. V praxi a le cestu zakázaným filmů do kin brzdilo vedení ČSF, kte ré tla­

čilo na ÚPF. 

Sláva ukradená listopadem? 

ÚPF připadl úkol připravit plá n projekcí zakázaných filmů v š iroké distribuc i. Samotné­

mu plánu předcházelo vyřešení některých technických a technologických aspek tu sou­

visejíc ích s uvolňováním filmu. Bylo nutné vyřešit otázky týkajíc í se autorských práv 

v případě tvůrců , kteří trvale žili v zahraničí (Jan Němec, Voj těch Jasný, Milan Kunde­

ra, Juraj Herz a dalš í), prověřit s tav negativu, zajis tit duplikační a rozmnožovací materi­

á ly a zís ka t autorizaci režiséra či scenáris ty u filmu, z nic hž byly vystřiženy scény.701 

V červnu 1989 u važovala ÚPF v kole kci FFP - zima 1990 o uvedení do kin u tří zaká­

zaných filmu. V rozhovoru pro časopis Tvorba te hdej ší hlavní d ramaturg ÚPF Alois 

Humplík, který do funkce přešel z Krá tkého filmu v lednu 1989, s ice potvrzuje, že v p lá­

nu na zimu 1990 figurují tři film y ze 60. le t, a le rozhodně to neměl být žádný z fi lmu nej ­

více „kontroverzních", které doporučovala filmová sekce SČDU. V úvahu tak nepřipada­
ly snímky VšrCHNJ DOBŘÍ RODÁCI, SKŘIVÁNCI NA ITI, Srno, Ž ERT či SMĚŠl\'Ý PÁN, s n imi ž 

nemohlo v žádném případě souhlasit vede ní ČSF (VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI měli být a lespoi'í 

společně s filmy KOČÁR DO VíDNĚ, PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍllO KATA, DEN SEDMÝ, OSMÁ NOC 

a SMUTEČNÍ SLAV OST uvede ni v rámc i Le tní filmové školy a Fóra mladé ho filmu v Brati ­

slavě. ) Pro dramaturgy v ÚPF tak vznikla paradoxní s ituace. Na jedné straně SČDU do­

poručil a schválil všechny zakázané film y, a le na straně druhé vede ní ČSF, hlavně řed i -

68) Emailová korespondence autorky s J iřím Svobodou, 29. 11 . 2003. 
69) Stanovisko výboru fi lmové sekce SČDU k distribučnímu využití fi lmu tvorby z 60. let. . . , s. 8 . 
70) Tamtéž. 
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tel Veselý, trval na tom, že se s některými filmy jednoduše musí počkat. ÚPF pak 

následně podle Václava Březiny čelila ze s trany SČDU výtkám, že do dis tribuce pouští 

je n méně kontroverzní filmy. Vznikl tak rozpor mezí tím, co bylo veřejně vyhlášeno, 

a tím, co bylo interně nařízeno, a oboje tná situace přetrvávala.71 l Do zimní kolekce ÚPF 

se nakonec dostaly s nímky ZABITÁ EDĚLE Drahomíry Vihanové a LALIE POI.:NÉ Elo Havet­

ty. Zbývající zakázané filmy s tá le čekaly na zařazení do distribučního plánu. Nakonec 

postoj ředitele ČSF údajně zlomil šestnáctý ročník Mezinárodního filmového festivalu 

v Moskvě v červenci 1989, kterého se zúčastnila československá delegace včetně členu 

ÚPF a Veselého. Pod vlivem sovětské zkušenosti, kdy se na festivalu i běžně v kinech 

promítaly dříve zakázané filmy, nakonec Veselý schválil plán, v němž figurovaly všech­

ny zakázané filmy. 721 N icméně i v tomto rozhodnutí bylo místo pro lavírování. Formálně 

byl plán schválen, ale filmy se i tak měly pouštět pouze postupně, popřípadě měla být j e­

jich dostupnost omezena počtem nově vyrobených kopií nebo dis tribucí do art a klubo­

vých kin. Drama turgic ký plán například počítal na „doporučení" Veselého s pre miérou 

SKŘIVÁNKŮ NA NITI ne bo VšECH DOBRÝ RODÁKŮ až po sj ezdu KSČ plánovaném na j aro 1990. 
Harmonogram sestavený vedením ČSF ale nakonec vzal za své. Dramaturgové ÚPF ne­

museli čekat až na rok 1990, aby do kin pustili snímky považované za nejvíce kontro­

verzní. Situaci kolem zakázaných filmu definitivně a samospádem vyřešily lis topadové 

událos ti roku 1989. Už v lis topadu a prosinci 1989 uvedlo kino krátkých filmu Praha fil­

mové dokumenty z konce 60. le t a některá pražská kina promítala snímky, jejichž kopie 

byly uloženy v Československém filmovém ús tavu: O SLAVNOSTI A HOSTECH, }Á, TR UC HLIVÝ 

BŮH , FARÁŘŮV KONEC, UTRPENÍ MLADÉHO BOHÁČKA, BíLÁ PANÍ, ŽERT a dokonce i obávaný Jas­

ného snímek VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI.73
> V zatím ojedinělých kopiích se dostávaly snímky 

i mimo Prahu. Zakázané filmy se definitivně sta ly součástí distribučního plánu a ÚPF se 

je snažila co nejrychleji uvolnit. Hlavní dramaturg ÚPF Humplík v rozhovoru pro ČTK 
ze 14. pros ince 1989 uvedl, že se ve Filmových laboratořích na Barrandově začalo od za­

čátku prosince vyrábět třicet až čtyřicet kopií od filmu VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI, Uc1-w, KO­

ČÁR DO VíDNĚ, DÉMANTY NOCI a SMRT SI ŘÍKÁ E NG ELCHEN.74
> Obnovená premiéra DÉMANTŮ 

NOCI se s tihla ještě v prosinci 1989. V menším počtu kopií se začaly vyrábět filmy Až PŘI­
JDE KOCOUR a SMUTEČNÍ SLAVNOST. Některé tituly byly uvolněny pro te levizní vysílání.75

> 

Řada snímku, včetně VšECH DOBRÝCH RODÁKŮ, se přepisovala i na videokazety, které měly 
být podle Humplíka k dispozici ve více než stovce videopůjčoven v ČSSR. Uvedení ně­
kterých filmu do kin a jejich přepis na videokazety zpomaloval fakt, že do nich musely 

být doplněny scény, které byly dříve vystřiženy a že Filmové laboratoře čekaly na schvá­

lení od jednotlivých autoru. 

Politický vývoj uvolnil ruce ÚPF, která ale i tak postupovala víceméně v souladu s dis­

tribučním harmonogramem naplánovaným ještě před lis topadem 1989. SKŘlVÁNCI NA NITI 

měli podle záznamu společnosti Bontonfilm, jež převzala funkci a a rchiv společnosti Lu­

cernafilm, která byla pokračovatelem ÚPF, první oficiální distribuční premiéru v čes-

71) Rozhovor s Václavem Březinou vedla Jindřiška Bláhová, 19. 12. 2003. 
72) Tamtéž_ 
73) Kdy uvidíme „ trezorové filmy" v š iroké distribuci?, České noviny, 14. 12. 1989. 
74) Tamtéž. 
75) Tamtéž. 
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kých kinech v únoru 1990, kdy také získali Zlatého medvěda na festivalu v Berlíně. Bě­
hem roku 1990 se pak v kinech objevily v premiéře či obnovené premiéře snímky EzoP, 

VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI, ZABITÁ NEDĚLE (všechny tři duben), SMUTEČNÍ SLAVNOST, UCHO, DEN 

SEDMÝ, OSMÁ NOC (všechny tři červen), SPALOVAČ MRTVOL (srpen), Noc NEVĚSTY (září), FARÁ­
ŘŮV KONEC (listopad) a PASŤÁK (prosinec). DEN SEDMÝ, OSMÁ NOC byl vydán pouze ve třech 
kopiích a směřoval do klubových kin. Zároveň s nasazováním filmů do kin uveřejňovala 

Scéna pod hlavičkou „Československé celuloidové panoptikum 1948-88" dokumenty, 
„které negativním způsobem poznamenaly vývoj v uplynulých čtyřech desítkách let, ob­

zvláště v normalizačním období po roce 1970". 76
) V únoru 1990 například vyšel text 

Vojtěcha Trapla „Formování psychiky diváka filmovými díly" tvrdě odsuzující filmy 

60. let77l a nás ledující měsíc Scéna otiskla útok poslance Pružince na filmy SEDMIKRÁSKY 

a O SLAVNOSTI A HOSTECH a na jejich tvůrce.78) Jako symbolické gesto a potvrzení nově na­

byté svobody, jež slibovala „definitivní navrácení hodnot na jejich místo", zakázané fil­

my představil v ucele né retrospektivě i 27. ročník Mezinárodního filmového festivalu 

v Karlových Varech v červenci 1990. 79
) 

Závěr 

Hodnotící komise SČDU,jež měla za úkol přezkoumat a přehodnotit zakázané českoslo­
venské filmy z 60. let s cílem doporučit ty vhodné z nich do distribuce, nebyla ani zda­

leka „nepříliš významnou epizodou v dějinách svazu". Naopak hrála podstatnou roli ve 

snaze SČDU začlenit se do probíhajících společensko-politických a kulturních změn 
v Československu na konc i 80. let. SČDU se snažil debat kolem zakázaných filmů , 
k nimž vydatnou měrou přispíval, využít k předvedení progresivní tváře a k akceleraci 

procesu vlastní vnitřní reformy, jež zahrnovala omlazení členské základny i oživení spo­

lupráce mezi organizací a samotnými umělcj , které re prezentovala. Zakázané filmy 

60. let a otázka jejich přehodnocení a uvolnění se tak na čas ocitly ve středu pnutí mezi 

pro-reformními a proti-reformními frakcemi SČDU, když oběma nabídly prominentní 

platformu k artikulaci postojů a prosazování rozdílných kulturních a ideologických 

agend. Na případu přehodnocování a uvolňování zakázaných filmů, které byly v česko­

slovenských poměrech obklopeny až aureolou mys tického, krystalizují nicméně nejen 

přestavbové pos uny uvnitř SČDU, ale i rozdílné zájmy a způsoby naplňování kulturní 

politiky dalších institucí - ČSF, ÚPF a ÚV KSČ - j ež byly do procesu „vypořádání se" 

s filmovým odkaze m 60. let zapojené. 

Stejně jako bylo fungování komunistického režimu a znárodněné kinematografie plné 

paradoxů, paradoxem se završil i proces uvolňov~ní zakázaných filmů z 60. let. Listopa-

76) Scéna 15, 1990, č. 2 (7. 2.), s. 12. 
77) Vojtěch Trapl, Fonnování psychiky diváka fi lmovými díly. Scéna 15, 1990, č. 2 (7. 2.), s. 12. 
78) Velký den poslance Pružince. Scéna 15, 1990, č . 6 (28. 3.), s. 5. 
79) Karlovarská retrospektiva byla rozdělena do sekcí Filmy osvobozené (československé filmy z trezoru), 

Nový film 60. le t v Československu, Filmy osvobozené (svědectví dokumentaristů) , Filmy osvobozené­
-Pásma krátkých filmů, Osudové chvíle-Pásma krátkých filmů, Exilová tvorba (filmy československých 

tvůrců žij ících a tvořících v exilu) a Cizinci o nás. 
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dová revoluce roku 1989 je sice náhle osvobodila, ale zároveň jim, podobně jako lomu 
bylo například v ěmecké demokratické republice, značně ukrojila z jejich atraktivnos­

ti zakázaného a tím i z diváckého zájmu a potenciálního distribučního úspěchu.80l Pád 

komunistického režimu umožnil kritické přehodnocení filmového odkazu 60. let jak 
z uměleckého, tak z politického hlediska. Nechybí ani hledisko osobní, jež nabízí pohle­

dy jednotlivých tvůrců zakázaných filmů.811 Předložený text naznačil možné další pohle­
dy či okruhy zkoumání fenoménu tzv. trezorových filmu, jež je pevnou a zdánlivě jasnou 
součástí děj i n československé kinematografie . Jedním z nich je například divácká re­

cepce trezorových filmů po roce 1989. V souvislosti s tenzemi uvnitř kulturníc h organi­
zací ve vztahu k uvolňování trezorových/zakázaných filmů se zase nabízí otázka, jaké 
mediální diskursy existovaly během 70„ 80. a 90. le t kolem této specifické skupiny fil­

mu, jak se proměňovaly a jak přispívaly k postavení zakázaných filmů v rámci českoslo­

venské a později i české kultury a jakou roli tyto diskursy hrály ve formování národní 
identity či obrazu postavení umělce a funkce umění v socialistickém Československu. 

* * * 

Děkuji doc. S1anislavě Přádné za poskytnutí dotazník1'.i a dalších materiál1'.i, dr. Janu vobodovi 
za poskytnutí maleriál1'.i a za užitečné komentáře a Václavu Březinovi 

a Jiřímu Svobodovi za pos kytnulé rozhovory. 

ludie vznikla s podporou Grantové agentury Univerzily Karlovy (<:AUK číslo grantu 258126). 
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80) Danie la B e r g h a h n, Censorship in Easl Cerman Cinema. ln: Steve G i I e s - Peter C r a v es 
(eds.} , From Classical Shades to Vickers Victorious: Shifting Perspectives in British Cerman Studies. Peler 

Lang: Bern - Berl in 1999, s. 183-97. 
81) J . Lu k e š, Pád, vzestu p a nejistota„ „ s. 53-79. 
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Citované filmy: 
Aťžije republika {Karel Kachyr'ía, 1965), Archa blázm1 (Ivan Balaďa, 1970}, Bílá paní (Zdeněk Pod;,kali:.ký. 
1965), Byt (Jan Švankmajer, 1968), Československé jaro 1968 (Bohuslav Musil. 1968), Démanty noci (Jan 
ěmec, 1964), Den sedmý, osmá noc (Evald honn, 1965}, Devět kapitol ze starého dějepisu (Pa"el Háša, 

1969), Do videnia v pekle, priatelia (Juraj Jakubisko, 1970), Farářův konec (Emld Slwrm. 1968), Hl'ězda zrn­
ná Pelyněk (Martin Frič, 1964}, Já, truchlivý bůh (Antonín Kachlík, 1969), Každý den odl'Ohu (Evald ' honn, 
1964}, Kočár do Vídně (Karel Kachyňa, ] 96:3), Komediant (Otakar Vávra, 1984}, Konec jas1wvi<ice (Vladimír 
vi táček , Ján Roháč, 1957), Konec srpna v lwtelu Ozon (Jan Schmidt , 1966), Lalie poÍné (Elo Havetta, 1972), 

Maratón (Ivo Novák, 1968), Moravská Hellas (Karel Vachek, 1963), Návštěvy (Otakar Fuka, Milan Jonáš, 
Vladimír Drha, 1970), Noc nevěsty (Karel Kachyr'ía, 1963), O slavnosti a hostech (Jan Nčmec, 1966), Občan 
Karel Havliček (Jaromil Jireš, 1966), Občané s erbem (Vít Olmer, 1966), Obžalovaný (Eimar Klos, Ján Kadár, 
1964), Ohlédnutí (Antonín Máša, 1968), Osudy (Jan Ši kl , 1964), Pastak (Hynek Bočan, 1968), Posla11a 
k podpírání (Pavel Juráček, 1963), Přehlídce velím já! (Jaroslav Mach, 1969), Případ pro začínajícího kata 
(Pavel J uráček, 1969), Psychodráma (Josef Zachar, 1964), Respicefinem (Jan Špáta, 1967), Sedmikrásky 
(Věra Chytilová, 1966), Skřivánci na niti (Jiří Menzel, 1969), Slávnosť v botanickej záhrade (Elo I laH'lla, 
1969), Sinko v sieti (Štefan Uher, 1962), Směšný pán (Karel Kachyr'ía, 1969), Smrt si říká Engelchem (Ján Ka­
dár, Eimar Klos, 1963), Smuteční slavnost (Zdeněk yrový, 1969), Spalovač mrtvol (Juraj Herz, J 968), Spříz­
něni volbou (Karel Vachek, 1968), Stud (Ladislav Helge, 1967), Těch několik dm1 (Yves Ciampi, 1968), Ti­
cho (M ilan Peer, 1969), Tri dcéry (Štefan Uher, 1968), Tribunál (Jaromil J ireš, 1969). Údolie večných karal'(Ín 
(Miroslav Horňák, 1968), Ucho (Karel Kachyňa, 1969), Utrpení mladélw Boháčka (František Fi lip, 1969), 
V srdci Evropy (Drahoslav Holub, 1968), Všichni dobří rodáci (Vojtěch Jasný, 1968), Vtáčkovia, siroty a bláz­
ni (Juraj Jakubisko, 1969), Zabitá neděle (Drahomíra Vihanová, 1969), Zahrada (Jan Švankmajer, 1968), 
Zánik samoty Berhof (J iří Svoboda, 1983), Zbehovia a pútníci (Juraj Jakubisko, 1968), Žert (Jaromil Jireš, 
1968). 
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PŘÍLOHY 

eznam příloh: 
I. Stanovisko komise teorie a kritiky filmové sekce SČDU k dvoule tému s tudijnímu 

promítání fi lmu ze šedesátých let 
TI. Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. le t (Námět k projednání) 

Ul. Expertní dotazník 

IV. První kulatý stul - o filmu Vš ic hni dobří rodác i (návrh) 

I. 
[Stanovisko komise teorie a kritiky filmové sekce SČDU 

k dvouleté mu studijnímu promítání filmu ze šedesátých let]al 

Pořádání pracovního promítání vybraných filmu z tvorby šedesátých let bylo gigantic­

kým úkolem komise teorie a kritiky v minulé m období. Potřeba promítání těchto filmt1 

vyplývala z toho, že čs . filmová věda a kritika dosud tvorbu šedesátých le t z marxistic­

kých pozic dostatečně nezhodnotila . Vzhledem k tomu, že většina členu komise dosta­

tečně lulo tvorbě neznala, zabezpečili jsme promítání některých zvlášť vybraných filmu 

z tohoto období. Na základě diskuse o j ednotlivýc h titulech. j sme se snažili objekt ivizo­

vat urč itá svá stanoviska k jednotlivým titulům. 

Grandiosnost tohoto úkolu spočívala v tom, že š lo o tvorbu šedesátých let, přičemž roč­

ně je n na Barrandově vzniká zhruba 30 celovečerních hraných filmu , za 10 le t tedy 

300 titulu. Pochopitelně jsme ne posuzovali všechna jednotlivá díla, protože jsme o těch­

to filmech přece j en něco věděli. Zaměřili j me se na filmy problematic ké, kte ré v tom 

kterém období udávaly ton, kolem kterých bylo možno vést různé polemiky a na něž 

existovaly i nesprávné názory. 

Převážná část t itulů, které j sme promítali, by la tvorba lzv. nové vlny v čs . kinematogra­

fii. Vybrali jsme celke m 53 sporné tituly, kte ré bylo třeba znovu shlédnout. K dnešnímu 

dni jsme promítání téměř dokončili, protože máme odpromítaných 49 filmu. Zbývající 

4 tituly, kte ré vznikly v r. 1968, jsme žádali k zapůjčení, protože jde o tzv. trezorové fil­

my. Doposud j sme kladnou odpověď nedostali. 

Cíle m promítá ní bylo do jis té míry přispě l k orientaci členu komise teorie a kritiky na 

díla vytvořená v tomto přinejmenším rozporné m období. Když se nad tím zamyslíme 

od lupe m let, je třeba především říci, že mnoho z filmu, které jsme odpromítali, už 

dne není tak zajímavých jako v onom bezprostředním období. Mnohé za vývojem naš í 

filmové tvorby velmi podstatně zaostaly. Během vlastního promítání jsme dospčli k urči­

tým konkré tním závěrům. Analýza tvorby 60 . le t dokazuj e, že toto období představuje 

kutečně nejsl ožitější fázi ve vývoji čs. filmového umění. Pro tuto etapu je charakte ris­

tické narůstán í revizionistic kých a antisocial i tických te ndencí a projevů. Nebezpečí 
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revizionismu a ústupu od ideologických zásad strany, od leninských principů stranickos­
ti a lidovosti, od tvůrčí metody socialistického realismu, které v počátku mnozí podceňo­

vali , se později projevilo v mimořádně závažné podobě v krizovém období vývoje naší 

společnosti. 

[197/85/0FP]bl 

Už na I. festivalu českých a slovenských filmů v Banské Bystrici v r. 1959, na němž byla 

provedena analýza naší filmové tvorby, došlo ke střetnutí části filmových tvůrců a kriti­

ků se stranickými a vládními představi teli , kteří vytkli některým režisérům a jejich dí­
lům ústup od marxistických ideových pozic a kritizovali revisionistické a oportunistické 

tendence, které se ve filmech objevují. Vývoj v krizových letech ukázal, že revisionismus 
měl své počátky právě už v dílech, která byla na tomto festivalu kritizována. 

Pří hodnocení čs. filmového umění v šedesátých letech musíme mít na zřeteli několik 

skutečností. První spočívá v tom, že na počátku tohoto desetiletí vstoupila do filmové 
tvorby početná skupina nových tvůrčích pracovníků, režisérů, scénáristů a kamerama­

nů, absolventů FAMU, u nichž se projevovala snaha o nový pohled na současnost, o hle­
dání nového současného hrdiny své generace i o nové využití filmových výrazových pro­

středků včetně dokumentaristické metody. Své hrdiny nacházeli tvůrci ve všedních 
dnech současného života, především mladých lidí. Zachycovali je v reálném prostředí 

a pro jejich zpodobnění používali převážně nových herců nebo neherců. Jejich tvorbě 
nechyběly rysy zdravého experimentování, vytváření vlastního filmového jazyka. Tím 

vším byla počáteční fáze tvorby nejtalentovanějších režisérů této generace kladným pří­

nosem do vývoje českého a s lovenského filmu. 

Mladí režiséři se koncentrovali na látky ze společenského života současnosti , ale jeho 

jevy hodnotili především z hlediska subjektivních postojů a pocitů. Současný hrdina byl 

často předváděn jako rozkolísaný, bolestínský, osamocený jedinec, vyřazený z kolektivu 
nebo stojící přímo proti němu. Ve vytvářených filmech se stále zřetelněji začaly projevo­

vat vlivy idealistických filosofických směrů, zejména existencialismu. Tyto negativní 

rysy se stále prohlubovaly. Výrazněji se začíná objevovat snaha pod pláštíkem upřímnos­

ti mladé generace kritizovat téměř všechny kladné jevy, které s sebou socialismus při­

nesl. 

Tvůrci mladé generace jednostranně vyhledávali negativní stránky života, skepsi, poci­
ty odcizení, individualismu a neúnosně zveličovali jevy, které jsou socialismu cizí, ale 

stále se na něm parazitují. Apolitičnost se změnila až v nenávistnou antisocialistickou 

společenskou kritiku . Takovýmto filmům se dostávalo nekritického obdivu na s tránkách 
kulturních časopisů, sklízely pocty na západních festivalech a pochvalnou kritiku v ka­
pitali~tickérn ti~ku. 

[Evald]cl Schorm, Passer, Chytilová, [Menzel],d) Jakubisko, Němec a někteří další tvůrci 

mladé generace, nazývané československou novou vlnou nebo se značnou dávkou nekri-
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tické nadnesenosti čs. filmovým zázrakem, se na konc i 60. let dostali po stránce ideové 
i formální na scestí a natáčeli snímky s p rotisocialis tickým obsahem a vyzněním. 

Jestliže mluvíme o nové tvorbě 60. let, mám za to, že nelze tvorbu 60. let ztotožňovat 

s pojmem nová vlna v čs . kinematogra fii . Nelze odhlédnout od skutečnosti, že i v tomto 
období byla vytvořena významná díla, jejichž tvůrci zůstali věrni tvůrčím principům so­

c ia listického umění, a která i v tomto období výrazně plnila své společenské poslání 
jako socialistická filmová díla. Například ná rodní umělec Vávra dosáhl velkého úspěchu 

trojicí adaptací poetických děl básníka Hrubína Srpnová neděle, Zlatá reneta a Romance 

pro křídlovku . Dvěma hlavními cenami byl v umělecké soutěži k 20. výročí osvobození 
poctěn film režiséra Sequense Atentá t. Přední slovenský režisér Bahna natočil v roce 196 5 

významný film podle románu Náměstí sv. Alžběty, v němž se podařilo výrazně postihnout 

atmosféru Slovenského státu. V roce 1967 byl natočen vynikající VláčilUv film (Marke­
ta y> Lazarová. Byl zpracováván téměř tři roky ve scénáristické podobě a dalš í tři roky se 
na táčel. Byl to jeden z nejnákladnějších filmů v celé historii kinematografie. Uznání do­

sáhly i další film y - Starc i na chmelu, Limonádový Joe a některá dalš í díla ze 60. let. 

Celkově je možné kons tatovat, že promítání filmů šedesátých let přispělo k určité orien­
taci komise teorie a kritiky a splnilo svůj účel a smysl. Otevřenou otázkou zůstává do­
promítnutí čtyř chybějících titulů. 

Po zhodnocení 49 titulů, které byly odpromítány, dospěla kómise k závěru doporučit ná­

vrat některých filmů do filmové dis tribuce. Je třeba to ještě objektivněji zvážit, neboť to 
na ráží na některé aspekty, které se týkaj í eventuální úpravy některých titulů . Úplné jas­

no nemáme v he reckém kádru, takže to může ještě na některé problémy narazit. 

V podstatě jsme se shodli na tom, že pokud není, měl by se do distribuce vrá tit film, kte­

rý novou vlnu otevíral - Uherovo Sinko v sieti. Je to společensky angažovaný, ideově ne­

smírně č is tý film a po s tránce řemeslné velice dokonale udělané dílo. 

Za druhé máme na mysli návra t filmu Obžalovaný, kde je trochu problém v tvůrčím 

týmu. Z hlediska vlastního ideového vyznění považujeme film za nesporně pozitivní dílo, 

i d nes společensky platné , dílo vyhraněně socialistického typu, připomínající ostře po­

stavenou otázku pro všechny, jak to učinil y některé pozdější filmy, např. sovětská Prémie 
a některé další. 

Dále doporučujeme návrat do distribuce filmu režiséra Schmidta, který přišel na plá tna 
kin pod názvem Konec srpna v hotelu Ozon. Děj tohoto filmu se odehrává 15 let po skon­

čení te rmonukleární války. Je to vysoce burcuj ící dílo, které má některé ideové problé­
my. Jsou v preambuli filmu , kdy se připravuje výbuch atomové bomby. Odpočítávají se 
tam ek undy do výbuchu, a to ve všech světových jazycích, včetně ruš tiny. Je to však 
ostře proti válečný, protimilitaristický, ostře burcující film. V této společensko politické 
s ituaci by bylo prospěšné, aby se znovu na plá tna kin dostal, zvláště vezmeme-li do úva­

hy, jaké film y jsou zařazovány do tzv. obnovených premiér. 
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V současné době vidíme potřebu naši komisi aktivizovat spíše na hodnocení současné 
filmové tvorby. Dost úspěšně jsme začali , zhodnotili jsme v komisi film Komediant reži­

séra Vávry a Zánik samoty Berhof Jiřího Svobody. Nyní se dostáváme k bezprostřední 

tvorbě letošního roku a tím by se komise teorie a kritiky dostala do souladu s aktuálními 
společenskými potřebami . 

[Seznam filmů natočených v 60tých letech, které budou postupně promítány pro komisi 
teorie a kritiky filmové sekce a vedení Svazu v průběhu roku l 983]f) 

Filmy jsou uváděny dle roku premiéry - nikoliv dle roku výroby 

1962 

Polnočná omša - J. Krejčík 

1963 

Sinko v sieti - Š. Uher 

U stropu je pytel blech - V. Chytilová 
Smrt s i říká Engelchen - Kadár-Klos 
Až přijde kocour - V. Jasný 
O něčem jiném - V. Chytilová 

1964 

Démanty noci - J. Němec 

Obžalovaný - Kadár-Klos 

1965 

Organ - Š. Uher 
Každý den odvahu - E. Schorm 
Bílá paní - Z. Podskalský 

Obchod na korze - Kadár-Klos 

Ať žije republika - K. Kachyňa 

1966 

Perličky na dně - J. Menzel, J. Němec, E. Schorm, V. Chytilová, J. Ji reš 
Sběrné surovosti - J. Herz 

Nikdo se nebude smát - H. Bočan 
Bloudění - A. Máša, J. Čuřík 
Intimní osvětlení - I. [Passer] g) 

Každý mladý muž - P. Juráček 

Kočár do Vídně - K. Kachyňa 
O slavnosti a hostech - J. Němec 
Sedmikrásky - V. Chytilová 
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1967 
Návrat ztraceného syna - E. Schorm 

Hotel pro c izince - A. Máša 
Mučedníci lásky - J. Němec 
Konec srpna v hotelu Ozon - J. Schmidt 

Kristove roky - J. Jakubisko 
Hoří, má panenko - M. Forman 

Noc nevěsty - K. Kachyňa 

1968 
Spřízněni volbou - K. Vachek 

1969 
Ohlédnutí - A. Máša 

Farářův konec - E. Schorm 
Čest a sláva - H. Bočan 
Nejkrásnější věk - J. Papoušek 

Žert - J. Jireš 
Spalovač mrtvol - J. Herz 

Všichni dobří rodáci - V. Jasný 

Já, truchlivý bůh - A. Kachlík 
Směšný pán - K. Kachyňa 

1970 
Kladivo na čarodějnice - O. Vávra 
Případ pro začínajícího kata - P. [Juráček]hJ 

Ovoce stromů rajských jíme - V. Chytilová 
Slávnosť v botanickej záhradě - E. Havetta 

1971 
Tvář pod maskou - R. Valčanov 
Šance - R. Valčanov 

Filmy neuvedené v distribuci 

Zde jsou lvi - V. Krška 
Fádní odpoledne - I. Paser 

Zbehovia a pútníci - J. Jakubisko 
Ucho - K. Kachyňa 
Den sedmý - osmá noc - E. Schorm 
[Pavilon č. 6Ji' - I. Balaďa 
Smuteční slavnost - Z. Sirový 
Ezop - [R. V alčanov ] i! 

Lálie pofné - E. Havetta 

Postava k podpírání - P. Juráček 
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II. 

Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. let 
[(Námět k projednání)]k1 

1. Co? nebo-li předmět úkolu 
Analyzovat a zhodnotil fenomén českého nového filmu v letech 1963-(1969?]11 

(Pojem nový film je širší než nová vlna, protože obsahuje tvorbu nejméně tří genera­

cí. Vznik fenoménu souvisí s pos tupnou destalinizací kultury. Nový film je reakcí na 

schematismus, na byrokratické pojetí člověka. Jeho podstatným rysem je nový, au­
tentič těj ší zpl'.isob vidění a ztvárnění lidské skutečnosti.) 

2. K čemu ? Proč? nebo-li smysl, účel práce 
Vrátit hodnoty na jejich náležité místo. Dtikladnou analýzou objasnit vývojový přínos 
(ideový i estetický) v domácím i mezinárodním kontextu . Vyplnit bílé mís to v histo­

rii českého filmu. Dosud nebyla tato práce z historického odstupu provedena. Chybí 
i z hlediska upevnění současných hod notících kritérií. 

3. Jak? nebo-li postup řešení 
První krok : výběr filmti k analýze 
Druhý 11 

: sběr kritického a historického ohlasu k jednotlivým titultim; jiné pra-

Třetí 
li 

Čtvrtý 11 

Pátý li 

menné mate riály (expli kace, rozhovory, scénáře, osobní svědectví); na 
základě dostupné dokumentace připravit resumé v podobě úvodního 

slova k projekci (10-15 min.) 
projekce filmti pro členy komise, řešitele, příp. přizvané tvl'.irce a exper-

ty; 
diskuse a shrnutí poznatkti v heslovitém zápisu. 
vyplnění stručného expertního dotazníku, zaměřeného na zachycení 

významných a hodnotových dominant filmu a jeho specifického příno-

su. 
vyhodnocení a interpretace analytických podkladti; zvážení tvl'.irčího 

přínosu filmti a filmov ých autorti, jejich zařazení do vývojových souvis­

lostí. Výsledky shrnout do podoby závěrečné hodnotíc í studie . 

4. Kdo? čili personální zajištění 

Členové komise TaK SČDU. Nabízí se spolupráce s Kabine tem pro s tudium drama­
tických umění ÚČSL, ČSAV, jehož pracovníci hodlají řešit úkol obdobného zaměření 
(poetika českého filmu). 
Na pl'.idě komise se ustaví užší řeši telský tým, který bude koncipovat úkol, organ izo­

vat prl'.iběh a syntetizovat výsledky práce. 
Úkoly vyplývajíc í ze zadání pro jednotlivé členy komise : 

- sběr informací, dokumentace; 
účast na projekcích a v diskusi; 
vyplnění expertního dotazníku ; 
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Úkoly řešitel ského týmu: 
sestavil expertní dotazník 

průběžné zpracování a vyhodnocování analytických podkladů; 
- vyplnění expertního dotazníku; 
- vypracování hodnotící studie. 

Náklady na řešení úkolu (projekce aj.) budou hrazeny ze zdrojů SČDU. Poctivou prá­

ci by bylo třeba ohodnotit prémií z Litfondu. 
Tímto úkolem plníme dlouhole tý dluh vůči kulturní veřejnosti i vůči sobě samým. 

V základu práce leží nejen profesní, nýbrž především mravní pohnutky. Přijetím na­
šeho návrhu se úkol stává pro každého člena etickým závazkem. 

5 . Kdy? či li časový rozvrh 
První pol. r. 1989 - metodická příprava: provést výběr filmů , zpracovat část doku­

mentace, sestavit dotazník, provést ověřovací projekci. 
1 5 . září 1989 - začít s pravidelnou projekcí Uednou týdně 2 filmy) 

30.června 1990 - konec projekcí. 
Prosinec 1990 - předložit vypracovanou hodnotící s tudii k diskusi v plénu. 

v Praze 27. 10. 1988, zpracovali: 
dr. Jan Svoboda, dr. Milan Hanuš 
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III. 

Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při inte rpretac i. 

Název filmu ............... ... .......... .... ........... ............. ..... ......................... ..... ...... ................. . 

1. Charakte rizujte téma filmu [(nastolený problém)]."'1 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředkti (dokonalost s ty­
lu) . Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 

4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký příno (výrazný výkon tvtirčího pracovní­
ka). 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) fi lmu. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu {číslicí ve s tupnici nejméně 1 -
nejvíce 5). 
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IV. 

První kulatý stul -

o filmu Všichni dobří rodáci 

((návrh)] "! 

Proč? 

Tabuizování a diskriminování filmových hodnot pokládáme za nepřijatelný zpusob zasa­

hová ní do přirozeného vývoje filmové kultury, za neblahé dědictví minulosti, kterého je 

nutno se zbavovat. Film režiséra Vojtěcha Jasného patří k vrcholům české filmové tvor­
by, a přesto na dlouhá léta zmizel - podobně jako řada dalších významných českých fil­

mu - z pl áten kin a tím i z povědomí kulturní veřejnos ti. Dodnes ne ní tento film veřejně 

promítán. Podle svých možností bychom chtěli odčinit te nto stav a kulatým s tolem při­

spět k tomu, abychom vrátili výraznou hodnotu na její náležité místo - do přední řady 

v historii českého filmu. To však zároveň předpokládá zasadit se o uvedení filmu do š i­

roké distribuce v co nejkratší době. 

Kdo? 

Kulatý tuj uspořádá komise filmové teorie a kritiky SČDU. Zúčastní se tvurci filmu (ka­

meraman, výtvarník, hudební skladatel , herci„.) , filmoví kritikové, členové Svazu, po­

zvaní hos té, zástupci veřejnosti (novináři, stude nti FAMU .... ) 

Program bude obsahovat: 

Jak? 
- Promítnutí filmu 

- Úvodní s lovo 

- První část: Ja k „Rodáci" vznikali -

vzpomínky a imprese, zejména na spolupráci 

s V. Jasným a na atmosfé ru. 

- Druhá část: Úvahy nad filmem 

Okruh otázek : - jaký měl film kritic ký ohlas v době uvedení 

- jaký měl distribuční úspěch 

- proč byl film stažen z distribuce 

- jaké byly umělecké i lidské osudy V. Jasného v té době 

- jaké zaujímá film mís to ve vývoji české kinematografie 

- na jaké kulturní, filmové, literární aj. tradice film navazuje 

- jaké výrazné estetické a ideové hodnoty film obsahuje. 

- Třetí část: Volná debata 
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Kdy? 
Polovina června 1989 

Prvním kulatým stolem bychom chtěli založit určitou tradici - měly by na něj navazoval 

dalš í diskuse o filmech , které pos tihl s tejný osud ja ko Všechny dobré rodáky Vojtěcha 
Jasné ho. 

a) strojopisně podtrženo 

b) značka dole vlevo na každé straně textu 
c) chybně uvedeno Ewald 
d) chybně uvede no Menzl 
e) chybně uvedeno Markéta 
I) s trojopi ně podtrženo 

g) chybně uvedeno Paser 
h) chybně uvedeno Jureček 

i) v d is tribuc i byl fi lm uváděn jako A RCllA BL~ZN{1 

j) doplněno jméno režiséra 
k) lomítka na místech závorky na hrazena v celém textu kula tými závorka mi 

l) v textu j e koncový rok nečitelný 

m) lomítka na místech závorky na hrazena kulatými závorkami 
n) lomítka na místech závorky na hrazena kulatými závorkami 
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SUMMARY 

OUT OF THE VAULT: 
RE-EVALUATING AND RELEASING BANNED 

CZECHOSLOVAK FILMS OF THE 1960S 

Jindřiška Bláhová 

This article examines the re-evaluation and release/re-release during the l 980s of those Czechoslovak films 
of the 1960s that had, for political and ideological reasons, been banned during the period of the so-cal led 

normalization - "vault films" as they are often called. lt outlines the ways in which the banned films tended 
to be re-evaluated with the view to re lease/re-release them, placing particular focus on the period 1988-
1989, on the initiatives of the Syndicate of Czech Drama Artists (Svaz českých dramatických umělců, SČDU), 
and on the role of the special reviewing committee, that, during the spring of 1989, examined twenty-one 
banned films, including the highly "controversial" productions LARKS ON THE STRING (1969), ALL MY Gooo 

COUNTRYMEN (1968), and THE EAR (1969). The outcome of the committee was a report that recommended that 
a ll of the films be re leased e ithe r theatrically or through other distribution channels. This decision had been 
preceded by several a ttempts to recons ider the s tatus of the banned films. The release of banned films had 
first been proposed in 1981 by the Centra! Film Loaning Institute (Ústřední půjčovna filmů, ÚPF), as a way 

of alleviating, for the exhibition sector, a shortage of Jllms. However, this a ttempt, was by no means a part of 
the Communist governmenťs broader cultural policy, and therefore ended abruptly. A more systematic at­
lempt came two years later. After having screened almost fifty films over a two-year period, one of the SČDU's 
committees upheld the verdict that had previously condemned the films as anti-socialis t. lnstead of re-eval­
uating the films in any meaningful way, the committee had dismissed the cinematic output of the 1960s as 
a re lic of the past that was of little interes! and Jiule relevance to the committee or to Czechoslovak society. 
The article shows tha t this negative stance towards the banned films con tinued to characterize the position of 
the SČDU and the Czechoslovak Communist Party even after the appointment in 1985 of Mikhail Gorbachev 
to the position of the General Secretary of the Soviet Communist Party, an event that initiated political and 
cultural reforms in the Soviet Union. The Czechoslovak Communist Party was highly reticent to embrace 

changes that were taking place in the USSR and began to adjust its position only after the accelerated trans­
formation of the Soviet Union and other sate llite countries had exposed the extreme and unsustainable con­

servativism of the Czechos lovak Communist Party. The January 1989 demonstrations in Czechoslovak ia, 
which ushered in a year of social and cultural unrest and change, marked a watershed moment with respect 
to the re-evaluation of the vault films by accelerating plans to reassess this "controversial" body of work and 
by re-positioning questions aboul the film heritage of the l 960s to the centre of debates about the transforma­
tion of Czechoslovak society. 
The re-evaluation of the vault films from the 1960s was, as the article reveals, a high-profile cultural cause 
celebre during the transformation of Czechoslovakia at the end of the l 980s. Political and cultural tensions as 
well as tensions wi thin the individua( organizations tha t participated in the process of re-evaluating the banned 
fi lms - the SČDU, the Czechoslovak State Film, ÚPF, and the Cultural Committee of the Czechos lovak Com­
munist Party - converged around the issue of banned films as the diverse cultural, !deological , political, and 
economical agenda of those organizations clashed and competed with one another. The conílict between pro-re­
form and anti-reform forces, at a point in time al which the consequences of ongoing political, socia l, and cul­

tural shifts s till remained unclear, e rupted visibly with respect to the vault films' s tatus as prominent cultural 
products. Moreover, for the SČDU, the issue of the banned films also provided a plaúorm upon which the orga­
nization could re-define its stance, articulate its progressive politics, and showcase its interna! transforniation. 
The re-evaluation of the vau lt films is thus not on ly an important part of the history of Czechoslovak cinema 
and of the institutional history of Czechoslovak cultural organizations, but is a key component of the cultural 
and political history of Czechoslovakia in the 1980s, and both a symptom, and a reflection, of the socio-polit­
ical changes that we re sweeping the country. 

Translated by Jindřiška Bláhová 
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Edice a materiály 

Hry s režimem: 
přehodnocovárú zakázaných filmi'i a role kulturní inteligence 

Čtrnáctideník Scéna, lis t vydávaný Svazem českých dramatických umělců (SČDU) 
a sloužící jako jeho hlavní tribuna, otiskl ve svém prvním říjnovém čísle roku 1989 do­

kument nazvaný „Stanovisko výboru filmové sekce SČDU k distribučnímu využití filmů 
z tvorby 60. let, včetně titulů , které do distribuce nikdy nebyly uvedeny" .11 Stanovisko 
bylo vyvrcholením procesů a aktivit, které probíhaly na půdě SČDU v souvislosti s fil­

movým odkazem 60. let od začátku roku; hlavně pak práce speciální „hodnotící" komi­

se SČDU, jež měla za úkol zhodnotit z uměleckého a ideového hlediska vybrané filmy 
z 60. let zakázané během normalizace2

> a jež se k tomuto účelu scházela na projekcích 
od března do června roku 1989 v budově Ústředního ředitelství Československého filmu 

(ÚŘ ČSF) v Jindřišské ulici.31 V prvním plánu tak bylo cílem Stanoviska seznámit kul­

turní obec i širokou veřejnost s postojem SČDU ve vztahu k ožehavému tématu uvolňo­
vání dříve zakázaných filmfi do distribuce. Podstatnější ale byl motiv - tedy snaha de­

monstrovat veřejně zapojení SČDU do probíhajíc í transformace československé 
společnosti a kulturně-společenského kvasu, který charakterizoval uplynulých devět 

měsíců a jehož katalyzátorem byly události Palachova týdne z ledna 1989. 
Zásah proti demonstrantům , kteří se sešli na Václavském náměstí v Praze, aby s i připo­

mněli 20. výročí sebevraždy Jana Palacha, vyprovokoval v následujících měsících pro­

jevy občanské neposlušnos ti, happeningy, koncerty ... V klubech a na tzv. poslechových 

diskotékách se pouštěla hudba režimu nepohodlných zpěváků a kapel, na repertoáru di­

vadel se čím dál tím častěji objevovaly doposud zakázané hry, umělci podepisovali peti ­
ci „Několik vět" a dříve striktní komunis tický režim tyto aktivity víceméně tiše tolero­

val. Československo žilo v jakémsi schizofrenickém mezičase, kdy se komunistické 

vedení, jež se už samo rozš těpilo na pro a proti-reformní frakce, snažilo lavírovat mezi 
udržením stávajícího režimu a zdánl ivou nevyhnutelnos tí transformace pod tlakem pro­

bíhající ekonomické a kulturní přestavby v Sovětském svazu a uvolnění v okolních so­

větských satelitech. SČDU jako hlavní organiza.ce sdružující a reprezentující umělce se 

1) Stanovisko výboru filmové sekce SČDU k d istribučnímu využití fi lmů z tvorby 60. let, včetně titull'1, kle­
n~ rlo rli s trih11r.P. nikrly nPhyly 11vP.rlPny. Srifon 14, 1989, č . 19 (1. l O.), s. 8. 

2) Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. let, strojopis, 27. 10. ] 988. Osobní a rchiv Stanislavy Přádné. 
3) J an S v o b o d a, Budoucím historikům aneb Neopakovate lná s ituace zrodu. ln: Stanislava P ř á d n á 

- Zdena Š k a p o v á - Ji ří C i e s 1 a r (eds.) , Démanty všednosti: Český a slovenský film 60. let. Praha: 
Pražská scéna 2002, s. 232; Program filmů z 60. let. Osobní archiv Stanislavy Přádné. 
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v tomto období ocitl do značné míry v centru rozdílných názorových proudu a tendencí 
na kulturní scéně a jeho vedení cítilo potřebu definovat a posléze veřejně deklarovat 

voji pozici ve vztahu k aktuální situaci. Ústřední výbor SČDU navíc znepokojovalo na­
pětí vzrustající mezi vedoucími strukturami organizace a mnohými členy umělecké obce, 
které organizace zastupovala. SČDU, zdálo se, v podstatě obezřetně hledal jakýsi rovno­
vážný bod, v němž by se mohl veřejně přihlásit k liberalizaci poměru, ale zároveň se vy­
hnout možnému obvinění z radikálních či případně dokonce kontrarevolučních pos tojů 

a aktivi L. I přes probíhající události a pohyby ve společnosti totiž nebylo jasné, kam se 
bude celá československá verze „přestavby" ubírat a v co nakonec vyústí. Pro s tarou 
vládnoucí garnituru totiž transformace až příliš připomínala období pražského jara a nes­
la s sebou nutnost nevítaného zásadního přehodnocení 21. srpna 1968. Atmosféra tak 
nebyla ani zdaleka revoluční, většina společnosti přinejlepším doufala v jakousi změnu 
uvnitř systému, nikoliv změnu systému samotného, a pozdější listopadové události pak 
byly víceméně nečekané . 

Téma přehodnocení zakázaných filmu z 60. le t a jejich uvolnění do dis tribuce e pro 
výše nastíněné záměry SČDU nabízelo jako více než vhodné. Zakázané filmy byly „na 
očích". Od sjezdu SČDU v roce 1987 se ostatně otázka nutnosti vypořádat se tím č i oním 
způsobem s filmovým odkazem 60. let s tala častým předmětem debat na pudě SČDU. 
Když se toto téma začalo postupně objevovat v tisku, SČDU v prvních měsících roku 
1989 odpověděl sestavením výše zmíněné hodnotící komise. Ta v červnu 1989 předala 

vedení SČDU hodnotící zprávu, kterou vypracovala na základě zhlédnutí jednadvaceti 
zakázaných celovečerních filmf1 , dvou dokumentu a pásma krátkých snímku a v níž do­
poručila všechny celovečerní film y k uvedení zpátky do dis tribuce. Tato zpráva poslou­
ži la jako východisko pro text otiš těný ve Scéně. Na stránky listu se ale Stanovisko SČDU 
dostalo až o tři měsíce později. Tato časová prodleva na jedné straně může poukazovat na 
jistou neochotu vedení SČDU přistoup i t k radikálnějším krokům, poté, co už prokázalo 
progres ivnější tvář, na straně druhé na rozdílné zájmy dalších institucí zapojených do 
procesu přehodnocování filmu - hlavně Českos lovenského filmu (ČSF) či kulturní komi­
se ÚV K Č - které ovlivňovaly, jak se bude osud zakázaných filmu vývíjet dál. Vedle in-
titucí, a le byly podsta tnými aktéry i jedinci, či specifické skupiny, jej ichž „aktivity" či 

„stra tegie" stojí za pozornost - jednou z nich byla právě zmíněná komise. 
V jedenáctičlenné komisi, které předsedal režisér Július Matula, zasedli vedle střihače 

Josefa Valušiaka převážně filmoví kritic i, teoretici a novináři : Jan Svoboda, Milan Ha­
nuš, Jan Bernard, Galina Kopaněvová, Zdena Škapová, Jiří Cieslar, Jiří. P. Kříž, Miloš 
Petana a Vladimír Bor (do hodnocení se zapojili i Stanislava Přádná a Jan Jaroš, i když 
nebyli, podle dostupných informací, jejími členy). Komise hodnotila následujíc í celove­
černí fi lmy: ARCHA BLÁZNŮ (1969), AŤ ŽIJE REPUBLIKA (1965), ČEST A SLÁVA (1968), DEN 
SEDMÝ, o MÁ NOC (1969), KAžDÝ DE ODVAHU (1964), KočÁR DO VíDNĚ (1966), NÁVRAT ZTRA­
CE ÉllO SY A (1966), Noc EVĚSTY (1967), o SLAV OSTI A HOSTECH (1966), PASŤÁK (1969), 
PŘÍPAD PRO ZAČÍ AJÍCÍHO KATA (1969), SKŘIVÁ Cl A ITl (1969), SMUTEČ Í SLAV o T (1969), 
PALOVAČ MRTVOL (1968), STUD (1967), Uc110 (1969), VšlCH I DOBŘÍ RODÁCI (1968), ZABITÁ 

J EDĚLE (1969) a ŽERT (1968), a dva dokumenty DEVĚT KAPrTOL ZE STARÉHO DĚJEPI u (1969) 
a PŘÍZ ĚN I VOLBOU (1968). Podle Scény komise ohodnotila i snímky SMĚŠNÝ PÁ a Ko EC 
SRP A v HOTELU OZON, ty ale nefigurují na programu filmu pro komisi. 
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Hodnocení filmů probíhalo ve čtyřech fázích, jak je na žádost SČDU navrhli v dokumen­
tu Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. let (námět k projednání) Jan Svoboda a Milan 

Hanuš, tehdejší zaměstnanci Kabinetu pro studium dramatických umění Ústavu pro 

československou literaturu Akademie věd.4l Samotnému promítání předcházela sumari­
zace dobových ohlasů na uváděný film v tisku , kterou vypracoval některý ze členů komi­

se a před konkrétním promítáním ji přečetl ostatním. Následovalo promítání filmu a po 
něm patnácti až třicetiminutová diskuse a shrnutí závěrů nebo postřehů v heslovitém zá­
pisu. Přítomní členové pak vyplnili expe1iní dotazníky, kde odpověděli na sedm otázek 

týkajících se „ tématu", „novosti pohledu", „dokonalosti stylu", „stylové osobitosti", 

„zvláštního uměleckého přínosu" a „životnosti".5
> Každý film byl na závěr klasifikován 

celkovou známkou na s tupnici 1 (nejméně) až 5 (nejvíce) . Vyplněné dotazníky pak hod­

notitelé předali jednomu ze svého středu , jenž na jej ich základě vypracoval závěrečné 

stručné zhodnocení díla, opět podle kategorií vymezených dotazníkem. Na konci pro­

cesu tak komise měla v ruce dvacet tři sad dotazníků, které společně se závěrečnou 
zprávou putovaly na sekre tariát SČDU. Závěrečná zpráva byla k dispozici i Tuganu 

Veselému, ústřednímu řediteli ČSF, jenž přehodnocování filmů „zaštítil" společně 
s SČDU.6) Přestože komise doporučila všechny filmy k uvedení do distribuce, jejich 

uvolňování mělo daleko k euforické spontánnos ti , což je dojem, který navozuje text ve 

Scéně. Ústřední půjčovna filmů (ÚPF), jež sama měla z ekonomických důvodů zájem za­
řadit zakázané filmy zpátky do distribuce, se i nadále podrobovala konzervativnímu ve­
dení ČSF i konzervativnější části SČDU (reprezentovaným hlavně předsedkyní Jiřinou 
Švorcovou), která práci revizní komise brala podle všeho spíše jako nutné zlo či úlitbu 
než start k progresivním změnám a podle toho přistupovala i k jejímu stanovisku. 

V edici j sou přetištěny materiály týkaj ící se pěti celovečerních filmů - VšICHNI DOBŘÍ RO­
DÁCI, ŽERT, PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA, UCHO a SKŘIVÁNCI NA NITI. Dokumenty zařazené 
do této edice byly vybrány tak, aby přiblížily jednotlivé fáze hodnocení filmů a práci ko­

mise a dokreslily samotný proces hodnocení, jeho kritéria a jeho zacílení. Zařazeny j sou 
tak: příklad sumarizace dobového kritického ohlasu na konkrétní film, výběr z jednotli­

vých dotazníků a exempláře závěrečných shrnutí u jednotlivých filmů jak ve formě shr­
nutí jednotlivých dotazníků, tak ve formě eseje . Jako záznamy postojů jednotlivých hod­

notitelů tak dokumenty umožňují sestavit si komplexnější obraz celého procesu 

přehodnocování a uvolňování zakázaných filmů z 60. let, jemuž se podrobněji věnuje 

studie „Ven z trezoru", kterou otiskujeme v tomto čísle Iluminace. 
Snaha o zařazení celého spektra dokumentů tak byla jedním z faktorů, jenž podstatně 

ovlivnil, jaké filmové tituly se ve výběru nakonec ocitly. Např. závěrečná shrnutí nebyla 

k dispozici u všech filmů, a shrnutí dobové kritiky bylo k dispozici pouze u snímku 

VšICHNI DOBŘÍ RODÁCI. Výběr byl de terminován .i prostou dostupností dotazníků - u řady 

posuzovaných filmů se žádné dotazníky nezachovaly (či přesněji autorka edice je nemě­

la k dispozici). Počet zařazených dotazníků u jednotlivých filmů také nutně nekorespon-

4) Analýza a hodnocení filmové tvorby 60. let, s trojopis, 27. 10. 1988. Osobní archiv Stanislavy Přádné. 

S) Expertní dotazník. Osobní archiv Jana Svobody. 
6) Zpravodaj Československélwfilmu 15, 1989, č. 8 (20. 3.), s. 32. 
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duje s počtem dotazníki'.i, které byly u tohoto titulu celkově k dispozici. Například k fil­

mu ŽERT existuje sedm dotazníků, zařazeno jich je ale pouze pět. Cíle m totiž bylo vybrat 

„ reprezentativní" vzorek a zároveň zařadit pouze ty dotazníky, u nic hž bylo evide ntní, 

kdo je jejic h autorem. Výběr usměrňovala i míra „kontroverze" jednotlivých filmi'.i. Za­

řazeny j sou tedy dokumenty k díli'.im, kte rá jsou v obecném povědomí nej více spojována 

s fenoménem trezorový film, přičemž bylo snahou ukázat, jak se s touto kontroverzí vy­

rovnávali jednotliví hodnotitelé. 

Edice obsahuje: 

I. 
shrnutí dobové kritiky na film VšICl-INI DOBŘÍ RODÁCI 

s hrnutí dotazníki'.i k filmu Vš1c 1-1 I DOBŘÍ RODÁCI (Milan Hanuš) 

expertní dotazníky k filmu VšICH I DOBŘÍ RODÁCI (Jan Svoboda, Jiří Cieslar) 

II. 
hrnutí dotazníku k filmu ŽERT 

expertní dotazník k filmu ŽERT (Július Matula, Jan Svoboda, Jiří Cieslar, Jiří P. Kříž, 
Galina Kopaněvová) 

III. 
shrnutí dotazníki'.i k filmu PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA 

P.XpP.rtní clotazník k filmu PŘÍPAD PRO ZAČ: ÍNAJÍC:ÍllO KATA (Jan Svohocla, Jiří CiP.slar, Jiří 

P. Kříž, Galina Kopaněvová) 

IV. 
analýza filmu Uc1-10 (Jan Jaroš) 

expertní dotazníky k filmu UCHO (Mila n Hanuš, Jiří Cieslar, Jiří P. Kříž) 

V. 
zhodnocení filmu SKŘIVÁ Cl A ITI (Stanis lava Přádná) 

expertní dotazníky k filmu SKŘIVÁNCI NA NITI (Július Matula, Jiří P . Kříž, Galina Kopa­

něnová, J i ří Cieslar) 

Dokume nty, j ež pocházejí ze soukromého „archivu" Stanislavy Přádné, představují do 

značné míry unikátní zdroj informací o urči tém aspektu historické události a jsou pro fi l­

mového his torika zajímavé ze dvou di'.ivodu. 

Na jedné straně upozorňují na exis tenc i soukromých „arc hivi'.i" účastníki'.i určitých udá­

lostí jako a lte rna tivních zdroji'.i informací. Sem mohou vedle typu dokumenti'.i zastoupe­

ných v této edic i patřit například i poznámkové sešity a osobní záznamy, kte ré s i vedli 

lidé zapoje ní do kulturního dění (záznamy si například podle svých slov vedl předseda 

filmové sekce SČDU Jiří Svoboda, či tehdejší dramaturg ÚPF Aleš Danielis). Identifiko­

vání takových zdroji'.i informací a jejich kombinace s metodami orální his torie a tradič­

ním archivním výzkumem muže přispět k his toriografii období, v němž se často oficiální 
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dokumenty nezachovaly, zatím nejsou dos tupné č i v důsledku ústního předávání příka­
zu a pokynu vůbec nevznikly. 

Narozdíl od „oficiálních" dokumentu uložených ve fondech SČDU a ve fondech federál­

ního vazu československých dramatic kých umělců, které se vztahují převážně k f ungo­

vání vnitřního aparátu obou organizací, ke způsobu, jakým se zapojovaly do prosazování 

kulturní politiky, a jak samy sebe vnímaly v rámci struktur československé kulturní scé­

ny konce 80. let, je možné z dotazníku a doprovodných textu vyčíst více o postojíc h hod­

notitelU - příslušníku „kulturní inteligence". Z jednotlivých odpovědí, ale hlavně ze 

způsobu , jakým jsou obratně formulovány otázky v samotném dotazníku, prosvítá jis tá 

„ hra", již zástupci inteligence hráli s komunis tic kým režimem v kontextu nej istoty kon­

ce 80. let. 

Uvážíme-li, že dotazník měl být hlavním vodítkem při přehodnocení zakázaných filmu, 

j ejic hž principiální problém z minulosti byl, že nevyhovovaly politicky, je pozoruhodné, 

jak se jeho autoři formulací otáze k obratně vyhnuli ideologic kému a politickému a pek­

lu, a tedy i svému hlavnímu úkolu. Otázky j ou soustředěné primárně na uměleckou 

s tránku filmu , na jeho styl či jeho příno z tvůrčího hlediska. Dotazník tak navádí k ur­

čitému typu odpovědi a vynechává samotnou podstatu celého přehodnocovacího proce­

su. Ti, kteří dotazník vyplňovali, se ta k nevyjadřovali přímo k potenciálně ideově-pol i­

tic ky ožehavému sdělení filmu, tedy k hlavnímu důvodu, proč byl zakázán a proč by měl 

být revidován. Soustředění se na uměleckou a tvurčí stránku umožňilo členům komise 

vyhnout se palčivým otázkám, a tím i jakékoliv kontroverzi, nicméně ale zároveň vy­

řknout určitý hodnotící soud, jenž mohl být brán jako východisko pro konečné rozhod­

nutí o uvolnění nebo neuvolnění filmu. Dotazník byl tak založený na argumentu, že 

v umělecké hodnodě je obsažena i ideovost. Komise vykázala žádanou činnost s tylem, 

který byl tolik typický pro s tagnaci a lavírování konce 80. let na československé politic­

ké a kulturní scéně. Šlo tak o jistý způsob vyjednávání s režimem, kdy byly tolerovány 

určité ústupky či tvrzení (viz např. dotazník Jana Svobody k filmu PŘÍPAD PRO ZAČÍ AJÍCÍ-

110 KATA), ale v žádném případě hodnotite lé nenavrhovali revoluční řešení, nýbrž pro a­

zovali vnitřní obrodu socialismu (viz např. dotazník Ji řího P. Kříze k ŽERTU či hrnující 

hodnocení k PŘÍPADU PRO ZAČÍ AJÍCÍllO KATA). Pročítání dotazníku a hodnotíc íc h zpráv tak 

mimo jiné vybízí k zamyšlení nad rolí kulturní inte ligence v socialistické společno Li 

Československa 80. let. 

Jindřiška Bláhová 
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Archeografický úvod 

Publikované dokumenty pocházejí ze soukromého „archivu" Stanislavy Přádné. Shrnu­

tí dobové kritiky, závěrečné zprávy a většina dotazníku byla psána na psacím s troji. Ně­

které dotazníky jsou vyplněné rukou. U některých dokumentu zbyly, pravděpodobně 

v důsledku xeroxování, na jejic h pravé m okraj i pouze fragmenty slov, kte ré byly tam, 

kde byl jejich význam zcela jasný, doplněny (doplnění jsou v textu vyznačena hrana tými 

závorkami). V ojedinělých případech, kdy význam jasný nebyl, je namís to textu hranatá 

závorka s otazníkem ([?]) . Hranatými závorkami je vyznačena i grafická úprava textu 

a případy, kdy bylo nutné upravit chyby ve vlastních jménech . Vnější popis dokumentu 

je vyznačen písmennými indexy a legenda k nim je uved ena průběžně v pozná mkách 

pod čarou. 

Pět dotazníku bylo formálně upraveno v tom smyslu, že hodnocení, j ež se ev identně vzta­

hovalo k urč itému bodu, a le „přetek lo" pod bod jiný, bylo přemístěno na určené mís to 

(u dotazníku Jiřího P. Kříže k PŘ ÍPADU PRO ZAČÍ AJÍCÍHO KATA hodnocení pod bodem 6 , 

„přeteklo" do bodu 7; u dotazníku Mi lana Hanuše k filmu UCHO hodnocení patřící pod 

bod 4 bylo umístěno na konec dotazníku; u dotazníku Ji řího P. Kříže k filmu UCHO bod 

6 „přetekl" do bodu 7; u dotazníku J iřího Cieslara ke SKŘ IVÁNKŮM A NITI odpověď k bo­

du 4 „přetekla" pod bod 3; a u dotazníku Galiny Kopaněvové ke SKŘIVÁ KŮM NA NITI se 

odpověď na bod 2 objevila pod samotným názvem filmu na začátku dotazníku). Upraven 

byl i dotazník Jiřího Ciesla ra k filmu Urno. Autor vyplňoval nikoliv s tandardní tis kopis 

expertního dotazníku, ale j eho přepis, který se nicméně nijak co do pods ta ty neliš il od 

orig inálního dotazníku, pouze v něm byly jednotlivé otázky nahraze ny stručnými hesly 

s hrnujícími podstatu otázky (Téma, Novost pohledu, Životnost filmu e tc.). V edici j e do­

tazník v plné m znění s celými otázkami. 

Přetiskované texty zůstaly v pl'1vodní podobě, protože autoři dokumentu používali sou­

časné spisovné normy. V textu byla bez označení opravena interpunkce č i zjevné překle­

py. Všechny dokumenty v edic i byly pravděpodobně psány na psacím s troji , který neměl 

ku laté závorky, a namís to nich jsou použita lomítka . V edic i jsou nahrazeny kulatými zá­

vorkami. 

J. B. 
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Edice a materiály 

Vyplněné expertrú dotazníky a další hodnotící mate riály 

I. 
[Všichni dobří rodáci]"' 

Cena za režii v Cannes 1969, cena čes. film, kritiky 1968, hl. cena na nár. f. Finále 
v Plzni 

Rec, kritiky, stati: Dvořák (FaD), Kučera (FaD), Kopaněvová (MF), Hepnerová ( . lo­

vo) a (Zem. Noviny), Kliment (Tri buna), Tunys (Vlasta), Brabec-Vodička-Wichterle 

(FTN). 
Kritika se v drtivé většině shodla na tom, že jde o film mimořádné hodnoty a pů obivos­

ti. Jediný posudek, který problematizuje hodnotu filmu , je kritika J. Klimenta v Tribuně 

(věnujeme jí samostatnou pozornost). Ve své m hodnocení volí kritikové následující ozna­
čení filmu : 

úchvatný, šťastný, vřelý, osudový, klíčový, mimořádný a dlouhověký umělecký čin, před­

časný epilog, okouzlující, ale též poplatný době, v níž vznikal, falešně idealizovaný. 
Záměr (o proje ktu) 

V. J.: „Věděl jsem, že jednou budu muset natočit ta kový film. Znám všechny lidi, jsou to 

skutečně moji rodáci z valaš. městečka Kelče. Od konce války tam s ice nežiji , a le s tá le 

jsem tam jezdil, mám tam mnoho přátel, nemusel jsem s i mnoho vymýšle t. Z hlavních 

postav se zrod ila ve scénáři pouze ženská hrdinka Veselá vdova, jen proto, aby spojila 

ostatní postavy příběhu . Ti druzí žijí a mnozí z nich zemřeli skutečně tou smrtí, kterou 

film ukazuje." (Exis tuje také skutečný František?) Ano, František žije, je to můj přítel. 

Je to vzácný člověk, hluboce věřící, velice čestný. Zajímavý tím, že je takový nikoli v pro­

to, že by ta kový chtěl být, ale že je takový. Říká, že jeho vzory jsou Kristu , T. G. M. 

a můj otec, ředitel gymnásia, který zahynul za války v Osvětimi. František byl opravdu 

také v padesátých letech zatčen - ta udá lost působila jako otřes i v mém životě. Pak se 

vrátil, s tal se dokonce předsedou zemědělského družstva, do něhož nechtěl vstoupit , vy­

tá hl je z bídy a dnes tam pracuje ja ko vedoucí živoč išné výroby." 
[Té ma]bl 

Úvahy o té matu se v kritikách točí kolem vztahu člověk - osud, člověk - s íla dějin. 
„C haraktery nejsou abstrahovány do typů. Naopak: z obecné předlohy desperáta, s la­

boc ha, idealis ty, snílka, selského tvrdohlavce, mile nce atd. se vyhrocuje do ostrého, je­

dinečného profilu Zášinka, Plecméry, Očenáše, Pyřka, Františka, Bertina a td." (Kučera) 

Č lověk v J asného pojetí má tedy lidskou jedinečnost, ale každý v sobč nese také un ive r­

sální možnost žít šťastný život, čili možno I spasení a smíření, která vyrůstá z organic ké­

ho sepětí venkovského života s přírodou a ze zakotvení v tradičních (křesťanských) hod­

notách, vztazích a vazbách, jež mají i své topografické značení - pole, kostel, hospoda 
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- i svt'ij výraz: zpěv. Je to pojetí člověka neobyčejně starobylé, patriarchální, křesťansky 
humanistic ké, ale zároveň i obd ivuhodně úplné, vzdálené ja ké hokoli schematismu. 

Člověk svádí zápas se silou, která jej drží a přesahuje, s Osudem. „Jasného fátum .. . 

spočívá v tom, že se vědomě rozrušuj í jisté ustálené vzta hy a vazby a formují se - opět 

vědomě - vztahy a vazby nové, ale te nto proces na bývá jiného pohybu, než se mu člověk 

snažil vtisknout. Obrací se proti člověku , drtí toho, kdo chtěl být tvůrcem . . . vše je zvrá ­

ceno. Následuje trest . . . Všic hni jsou obětováni. Molochem jsou „dějiny" ." (Brabec) 
[Tvar]"l 

Téměř všichni zdůrazňují, že kronikářský záznam tvoří vnější rámec, eleme ntární způ­

sob rozvržení látky. Vnitřní uspořádání, ráz a duch této kroniky je svébytný. Označován 

j e různě : osobní zpověď toho, kdo se vrací a zároveň moudrá meditace nad lid. živote m 

(Dvořák), vyzná ní (Kopaněvová), pasionál ne boli sbírka životopisů „svatých mučední­

ků" ( oeldner), epopej , j ejíž několik rovin se spojuje v elegic ký obraz života (Hepnero­

vá), roma ntická baladičnost (Vodička) . K tvarové s tránce zformulovali drobné výhrady 

Kliment a Humplík: „některé scény (např. ta nec) mohou leckomu připadat příliš dlou­

hé, ry tmus se tam téměř zastavuje", scéna Zašinkovy zpovědi má charakter téměř estrád­

ního výstupu. Jiní kritic i (Dvořák) však tvrdí opa k: celé e pizodické pásmo má obdivu­

hodně vyrovnanou úroveň, zřídkakdy vídanou lid. hloubku. 

[Mimořádné výkony]dl - kameraman, výtvarnice, he rci 

Téměř všichni hodnotí v supe rlativech výkon Jaroslava Kučery a výtvarnost obrazu. 

„Setkáváme se s tlumenou barevnos tí a groteskním ara nžmá Breughela (přátelé pod 

strome m), mone tovským kolorite m s lidskou dominantou n'ad obzorem (František oře), 

s re noirovsky rozostřenými barvami (zahrádka u pa ní učitelky), se švajgrovsky secesní 
styli zací (bílý kůň v podhledu), s hnědou a načervenalou zemí Antonína Slavíčka ne bo 

Ra base. Samozřejmě s osobitou malířskou výtvarností J. Kučery a s kontrastním kolori­

te m Este r Krumbachové. Řeklo by se: e kle tic ismus. Nikoli . Je to podle mého soudu fil­

mová syntéza různého výtvarného uc hope ní skutečnosti , jednotl. výtvarných zkušeností 

lidstva. větelnost barev slučuje vzájemně s i vzdále né styly v mnohohlasou jednotu. Tu­

též fc i má i Havelkova hudba." (Kučera) 

Většina vysoce hodnotí režisérovu spolupráci s he rc i „ kolektivní tvorbu rodáckého mik­

rosvěta" (Kopaněvová). Z jednotlivých výkonů je nejvýše ceněn proje v Vladimíra Me n­

šíka, který tu vytvořil možná svou životní roli. (a) 
Naproti tomu téměř u všech je pokládáno za jedinou výraznější c hybu obsazení W. Ma­

tušky do role Zášinky. „Matuška je přece je nom příliš vyhraněná osobnos t jiného typu, 

než a by zapadl do vesnic kého prostředí beze zbytku, a není natolik přizpůsobivým her­

cem, aby se všechny švy vyhladily." (Klime nt) 
[Aktuální smysty) 

Film pro většinu kritiků vyzněl jako výzva k zamyšle ní nad vlastním údělem, nad s topou, 

kterou jsme zanechali v době a doba v nás. 

„Konec konců jsme všichni Rodáky V. Jasné ho," uzavírá Eva Hepne rová . 

Zcela jina k hodnotí fil m Jan Klime nt. V čem podstatném se jeho kritika liš í od všech 

os ta tních? 
Ta ké on uznává uměleckou zvládnutost filmu , výrazovou osobitost, emotivní účinnost 

a td. Ale vyvozuje, že „Jasnému z toho vyšla rozhodně krásná , leč o to ne méně falešná 
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idealizace, která nutně vede na scestí". Klime nt namítá, že film zkresluje skutečnost, vý­
voj udá lostí, prtiběh združs tevňování. Argumentuje třídním bojem i před r. 1948, tero­

rem proti komunistům, neoddiskutovatelným pokrokem na vesnici v du ledku dobré 

myšlenky kolektivizace, přílišnou shovívavo tí k obyčejnému zloději Pyřkovi atd. Všech­
ny tyto kritické výhrady mají jediný zdroj; jím je předem daná ideologická inte rpretace 
dějinné reality, sloužící urč. politické mu cíli , kterou kritik pokládá za jedinou his toric­

kou pravdu. A jelikož umělecká inte rpretace V. Jasného nezapadá do tohoto kad lubu, 
liš í se od úředně s tanoveného výkladu, usvědčuje kritik v roli politruka umělce z „ faleš­

ného idealismu" . Čítankový příklad pohlavkování tvorby. 

[A závěrem]f) zlověstný dovětek. 

Když v r. 1972 odpovídal V. J. rakouskému lis tu Neue Kronen Zeilung na několik otá­

zek, RP1
> na talentovaného a poctivého tvůrce nevybíravě zaútočilo. 

V. J. v rozhovoru říká: „Musel jsem pryč, protože filmy které jsem chtěl děl at, bych dě­

lat nemohl. Noví lidé by ode mne žádali , abych se pro ně politicky angažoval, čímž bych 

zradil své krédo. Zradil bych v lastně to, co j em ve svých filmech až dosud říkal." 

A Jaroslava Houfová chytá inkvi zi torsky Vojtěcha Jasného za slovo: „Opravdu, filmy, 

které by byly namířeny proti zájmům pracujíc ího lidu, proti socia lismu , by dělat urči tě 

ne mohl. Jinými slovy: pochopil, že skončila é ra, kdy šlo neomezeně za státní peníze dě­
lat proti státní propagandu." 

Co k takové špíně dodávat? 

a-f) strojopisně podtrženo 

1) Zkratka RP zde znamená Rudé právo. Deník Rudé právo byl ústřední tis kový orgán Komunistické s tran) 
Československa. První číslo vyšlo v roce 1920. Deník vycházel i po roce 1989, a le byl vydávaný soukro­
mým vydavatelem, a v roce 1995 byl přejmenovaný na Právo . 
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[Všichni dobří rodáci]gl 

R, Se: Vojtěch Jasný, K: Jaroslav Kučera, H: Svatopluk Havelka, V: Ester Krumbacho­
vá, hrají: R. Brzobohatý, V. Menšík, V. Brodský, V. Babka ad. FS8 1 

Film získal v době svého uvedení domácí i mezinárodní uznání - cenu za režii v Cannes 
1969, cenu české filmové kritiky 1968, hlavní cenu na národním festivalu Finále v Plz­
ni 1968. Dobová kritika se v drtivé většině shodla v tom, že jde o film mimořádných hod­

not a působivosti, o „dlouhověký umělecký čin" (Jan Kučera). 
Film zachycuje v širokém kronikářském záběru rozklad venkovského společenství a tra­
dičních forem života v éře kolektivizace, líčí životní osudy „rodáků" a pojímá tok pro­

měnlivého života i drtivý mechanismus dějin v zorném úhlu odvěkého, nadosobního 
řádu přírody a světa. 

Základní hodnota spočívá v úhrnnosti pohledu na lidský život, člověka a dějiny. Šíří 
epického toku, napětím dramatické pružiny dějinného zlomu a násilí, nadneseností ba­
ladické osudovosti a hřeji vostí lyrického humoru získává kronika lidských osudů v roz­
padajícím se světě venkovských tradic hlubší pravdivost a naléhavost. Z jednotlivých 
postav se stávají nezaměnitelné osobnosti, tolik vzdálené byrokrati ckým schématům 

a sociálně i třídně predes tinovaným typům. 
Svým duchem film navazuje na tradici venkovského románu, jehož patriarchální svět vy­

líčil barvitě i básnivě především Josef Holeček v románov~m cyklu Naši. Jasného lyri­
zovaná kronika „roků na vsi" s elegickým laděním vzpomínkového návratu k uplynulým 
časům má sice kořeny v 19. století, ale tvarem i náplní zůstává aktuální. Filmovým vý­

razem se blíží stylu magického či fantastického realismu, který se ve světové kinemato­

grafii naplno rozvinul až o desetiletí později. 
Film vyniká nejen mnohostranností a hloubkou pohledu na lidský život, ale též nespor­
nými estetickými hodnotami, svou básnivos tí. Zejména upoutává výtvarné pojetí filmo­
vých obrazů: 

„Setkáváme se s tlumenou barevností a groteskním aranžmá Breughela (přátelé pod 

stromem), mone tovským koloritem s lidskou dominantou nad obzorem (František oře), 

s renoirovsky rozostřenými barvami (zahrádka paní učitelky), se švajgrovsky secesní 
stylizací (bílý kůň v pohledu). Řeklo by se: eklekticismus. Nikoli. Je to podle mého sou­
du filmová syntéze různého výtvarného uchopení skutečnosti , jednotlivých výtvarných 

zkušeností lidstva. Světelnost barev slučuje vzájemně si vzdálené styly v mnohohlasou 
jednotu. Tutéž funkci má i Havelkova hudba." (Jan Kučera) 

Výraznou hodnotou filmu jsou i vesměs nadpn"1měmé výkony většiny herců a působivé 
využití tváří neherců. Zejména vyniká Menšíkova „zázračná lapidární podobizna lidské­
ho ,originálu'" (Jan Svoboda). Dokonalos t tvaru a mimořádný režijní výkon nesnižují ani 

drobné „vady na kráse" (např. sporné obsazení V. Matušky do role sedláka Zášinky a in­
terpretačně nezvládnutá scéna zpovědi) . 

Celkově film vyznívá jako osobní zpověď toho, kdo se vrací (Jan Dvořák), jako spraved­
livá a upřímná bilance lidských zkoušek a ztrát v těžkém údobí poválečné historie i ja­

ko moudrá meditace nad lidským životem zmítaným dějinami . Film působí jako výzva 
k zamyšlení nad společně sdíleným (národním) údělem, brání základní etické hodnoty 
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vystavené drtivému tlaku dějin, vede k pochopení příčin dnešního morálního stavu spo­
lečnosti, osvobozuje od traumat minulosti a moudře chápavým pohledem pomáhá hledat 

cestu, jak se „nezbláznit" z dějin (Jiří Cieslar). 

(mh) 

g) strojopisně podtrženo 
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v o bod a 
E x p e rtní dota z ník 

Cílem je získa l představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při inte rpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, Všichni dobří rodáci 
Nazev filmu .. „ . „„ .......... „ „ .... . „.„ •••.• • ....... .. . „ • • •. • • „ .. . ....•...•. . „ .... . . . . . ..•. . •••.••.................... 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 
Zamyšlení - bilance životních osudů venkovského společenství v proměnách pová­
lečných dějin , jejich bolestí i nadějí, „odvěký řád" versus politika a etika jeho změ­

ny. 
2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

V naprosté upřímnosti , nepředpojatosti a chápavém vidění lidí, jejich nezaměni[tel)­
ných osobností, postojů a hodnotových orientací - bez ohledu na „ ideo[lo]gická" 

(spíše byrokratická) schémata tzv. třídní konfrontace. 
3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně l - nejvíce 5. 
5 

(s trvalou výhradou Zášinkovy-Matuškovy zpovědní scény, interpretačně nezvládnuté) 

4. Charakterizujte s tylovou osobitost filmu . 
Lyrizovaná kronika „r[o]ků na vsi" s elegickým „laděním" vzpomínkového návratu 

k uplynulý[m] časům (Na začátku vidíme městečko jakoby z polní cesty, v závěru se 
[po] ní vzdalujeme. Určující je „smyslové" sepětí lidského osudu a údělu s kolobě­

hem přírody (nevyhnutelné jistoty). 
5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 
Kamera J. Kučery - důsledně realizuje obrazov[ý) styl ve s tarobylé vznešenosti kom­
pozic, v bohatství světelných a ba[re]vných poloh rozmanitých výjevu a scenérií. 

Hudba Sv. Havelky - sjedno[cu]je „zvukovou náladu" příběhu ve vazbě na obraz. 
Snad Menšíkova zázračně lapidární p[o]dobizna „originálu" .. . 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 
Ve stále platné opravdovosti a spravedlnosti bez kompromisu - v životě i jeho umě­

leckém zobrazení. Viz 2. 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve s tupnic i nejméně 1 -

nejvíce 5). 
5 

(navzdory „kazové" zpovědní scéně a drobným „vadám kr[á]sy", mj. nepřesnému 
doznívání některých záběrů - třeba pokosená louka při Františkově zatčení). 
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E xpe rtní dot az ník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při interpretac i. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, VŠICHNI DOBŘÍ RODÁCI 
Nazev filmu .......................... ........................ ........ .......... ........ ........ ...................... ........ . 

1. Charakterizujte téma filmu (nas tolený problém). 

Dvojí proud světa: dějinný, rozhánějící sourodé společenství lidí [do] různých s tran, 

kdy se projeví jejich charaktery, krása i zrůdnost a nad tím elegický, přírodou zaso­
klovaný proud času, (v lidské dimenzi proud „vyšší moudro[sti" )) 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

V jedinečném spojení obou proudů , tedy pronikavého vidění světa a souča ně moud­
ře chápavého (to neznamená osleplého!) pohledu, který osvobozuje od toho, aby nás 
hrůzné zkušenos ti vnitřně zlomily. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokona lost sty­
lu). Označte číslicí ve stupnic i nejméně 1 - nejvíce 5. 

5 
4. Charakterizujte stylovou osobitost fi lmu. 

Lyrizující, poetické vnímání světa , které však nezastírá jeho brutální podoby. 
5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 

Ovšem režisér, kameraman, a le i hudba . Havelky, herectví některých - zvl. zázrač­

né prolnutí sebe a role u Vl. Menšíka 
6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Člověk by měl vždy hledat cestu, jak e z dějin nezbláznit - Jasného chápání světa 
k ní poukazuje. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslic í ve stupnic i nejméně 1 -
nejvíce 5). 

5 (a je Lo pořád málo!) 

[J i ří Cieslar] i) 

i) podpis hodnotite le 
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II. 

[ŽERT (režie Jaromil Jireš) - 7 dotazníků]il 

[Téma (problematika):]k1 E tické hodnocení politického fanatismu 50. let, s talins kých 

deformací, kři vd a odcizenosti v lidských osudech a charakterech „svazácké generace" 
- obětí i spoluvin íků . Tragická paradoxnost jízli vé pomsty, která vede ke ztrátě životní 
otevřenosti (C iesla r) nemťiže přinés t opravdovou kata rzi a naplnění exis tence. 

[Origina lita přístupu:] ') Nesmlouvavá otevřenos t, nesentimentálnos t pohledu; důsledná 

his torická přesnost charakterů a dobového prostředí, bez jakékoli karika tury. Minulost 

jako „galejnická koule" zmrzačené exis tence. (Svoboda) 

[Jednota stylu :]"'> rozpětí 4 - 5, průměr 4,4 
[ tyl:]"1 Dokumenta rizující, veristická stříz li vost, věcnost a přesnost svědectví - bez ja­

kékoli snahy o přehánění č i deformace (i bez pozdějších i dřívějších Jirešových „orna­
mentů", lyrismů). Mimořádně působivé je sjednocení hrdinova přítomného prožitku 

a remi niscencí. Prolínání časových rovin je koncízněj ší než v Kunderově předloze. 

[Výrazné tvůrčí přínosy:]0l Výstižný autorský převod předlohy do scénáře. Mimořádně 

zdařil ý výběr herců až do epizodních rolí. „Životní role" Josefa Somra: zachycení (v hla­

se, pohledu očí, mimice, pohybech) Ludvíkova zatracení - nejen v jeho pokušitelské ne­

návis tnosti , ale i v jeho „únavě" realitou (dekor maloměsta), zlomyslností dějin , sebou 

samým - nič i vou zahořklostí duše (Cieslar). Dá le přesná kresba cha rakte ru - zejména 
Luděk Munzar (vžd y bravurně suve rénní „muž v linii" ), Janá Dítětová, Jaromír Hanzlík, 

Evald chorm„. - Zvuková a hude bní partitura (Zdeněk Pololáník) - i jímavý výraz 
„ztracené životní dimenze". - Střihová skladba (Josef Valuš iak): vynikajíc í vedení dvou 
časových rovin - neustálá (konfliktní) konfrontace přítomnosti a palčivé minulosti (včet­

ně vynalézavých obrazově-zvukových přesahů) . (Podle Jireše „his torická montáž" jako 

vědomí souvis lostí. ) 
[Životnost (aktuální smysl):]P1 Odstup neoslabil aktuálnost, naléhavost (Kříž) . Typičnost 
protagon istů je natolik prů kazná, že přesně vypovídá o prožitku jedné generace, o soci­
ální a mravní kvalitě života zachyceného období (Kopaněvová) . Katarze je přítomna 

v otevřenost i výpovědi. Převedení osudů vyúsťuje v poznání, že produktivním postojem 
není odveta, ale hledání pravdy, pochopení vlastní s ituace i spoluzodpovědnosti . 

[Celková umělecká hodnota:]•l rozpětí 4 - 5, průměr 4,6 

j- r) st rojopi sně podtrženo 
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[Matula]•l 
Expertní dota z ník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při interpretaci. 
Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

Název filmu .„„.„„„ .. „„.„„ ... „„ ...•..•.. „„„~.::!..„ ... . .. „ ... „„„„„„„ .•. „ •.• „„ ..... . .. . . . .. . „„„ .. . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 
Velká „směšná láska", pokoušející se vyřešit osobní i společenské trauma 50. let. 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) 

Především v prezentaci samotného problému, v nedávné minulosti zcela zamlčené­
mu. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost sty­
lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 

4 
4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

Vynikající vedení dvou časových rovin v první polovině filmu. 
Bohužel, obě se sejdou příliš brzy. Dále poněkud toporné. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka) . 

Především téma, hudba Z. Pololáníka, střih i ng. Valušiaka. 
6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

V tématu, ve ventilaci traumat minulosti, jejichž zamlčování vede k jejich prohlubo­

vání a historické diskontinuitě vědomí. Vrácení Kundery a původního Jireše kultur­
ní veřejnosti. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -
nejvíce 5). 

4,5 

s) ručně vepsané příjmení hodnotitele 
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Exp e rtní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpre tac i. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

Název filmu .......... ........ ... ... ................ ..... ~.~·~······························································· 
1. Charakte rizujte téma filmu (nastolený problém). 

„Obecné" i osobní vyrovnání s křivdami, politickými deformacemi doby kultu -

u obětí i spoluviní[ků]. 
2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

Neúprosné vidění poškozeného života jako nenávratného kontinua - „minulost jako 

galejnická koule" . Avšak ani malicherná pomsta nemůže přinést katarzi a naplnění. 
3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalos t sty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
5 

4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 
Dokumentarizující stř[í]dmost, věcnost a přesnost svědectví - bez jakékoli snahy 

o přehánění či deformaci (mj. důsledné reály, citace d,okumentár. záběru) , využití 
také neprofesionálních herců; vyhýbání se neobvyklým zorný[m] [ú]hlům kamery, 

optickým a světelným deformacím - pohledy „zpříma". 
5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). Výstižný, úsporně dramatizující přev[od] předlohy do scénáře. Výkony Josefa 
omra (v mimice i hlase je skrytý pod ironií smutek s příměsí démoničnosti) , 

L. Munzara (vždy bravurně suverénní „člověk v linii"), J. Dítětové (zralá panička 

v zaje tí myšlenkových schémat spjatých se sentimentem) . Střihová skladba (spolu se 
s [cé]nářem a režií, J. Valušiak) - neustálá konfliktní konfrontace příto[m]nosti a mu­
čivé minulosti (včetně obrazově-zvukového překrývání). Hudba Z. Pololáníka jako 

nezkalený výraz „zmařené životní dimenze". 
6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Předvedení osudu vyúsťuje v „očistném" poznání, že produktivním postojem není 

odveta, ale poznání pravdy, pochopení, vlastní s ituace i odpovědnosti. 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnic i nejméně 1 -

nejvíce 5). 
5 

[Jan voboda]1) 

t) podpis hodnotite le 
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E x p e rtní do t az ník 

Cíle m je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a vý ledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně j ednou větou! 

• Žert 
Nazev filmu ..................................... .. ............ .......... .. ..... ...... ........... .. .... ... .... .... ...... ...... . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problé m). 
Osud č lověka, který ne unesl s trašlivou kři vdu dějin: proměnil se v cynika. Jeho 

zbloudění (které však zaslouží pochopit!) se ozřejm(í) ve chvíli msty, jež se obrací ne­

pravým směrem a nakonec proti j emu samotnému. 

2 . V čem spatřujete novost pohledu na problém (origina lita přístupu) . 

V naprosté nesmlouvavosti a nesentimentalitě pohledu: (Somrův)0' hrdina přitahuje 

sympatie pro svůj osud outs ide ra, a le současně nezakryto [je) v jeho nesporně če l­

né m postoji , jak se v něm rodí hlubší selhá ní vo[?] ot[?]nosti: jeho [život?] se redu­

kuje [na] j(?]vé gesto: ms(tu). 

3 . Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokona lost s ty­

lu). Označte číslicí ve stupnic i nejméně 1 - nejvíce 5 . 

5 
V Jirešově tvorbě j edinečně vyrovna né, střízlivé filmové podá ní (bez pozdějš ích or­
namentu, „lyrismů") , mimořádně působivé sjednocení hrdinova přítomného prožitku 

a vnitřních reminiscencí, konfrontující realitu let padesátých a šedesátých plus od­

krývající kořeny [L]udvíkova li(dské]ho zatracení: v t(om) [je) jeho dvojnásobná tra­

gé(die], jednak prvoplánově v j(e ho] společenském vyřazení, (hlou]běji v jeho mrav­

ním zm(rza)čení (není však lupě j[edno)značné : Ludvík si stál[e] uchovává ji tou 

důstoj(nost] i věrnost sobě samé mu). 

4 . Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

viz. 3 

5. Uveďte a charakterizujte zvláš tní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovníka). 

[Somrovo)'! herectví: zac hycení (i v hlase, pohledu očí, v mimice, v pohybech) Lud­

víkova zatracení, nejen v je ho pokuš ite lské nenávistnosti , ale i v jeho „únavě" una­

vující realitou (dekor maloměsta) , zlomyslností dějin , sebou samým - nič ivou za­

hořklostí duše. 

6. V čem spatřujete životnost (aktuá lní smysl) filmu. 

Životnost: te n osobní mechanismus zatracerií j e ovšem nadčasový, současně j e to tak 

typic ký český osud. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (čísli cí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5) . 

5 
[Jiří Ciesla rt> 

u) v pťivodním textu chybné Sommrův 
v) v původním tex tu chybné Sommrovo 
w) podpis hodnotitele 
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Exp e rtní dotazník 

Cíle m je zí kat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při inte rpretaci. 

Na volné dotazy odpovídej te nejméně jednou větou! 

, Žert (J. Jireš) 
Nazev fi lmu ......................................................... .. .... ... ... .. ............. ... ............... „ .......... . 

1. Charakterizujte téma filmu (nas tole ný problém). 

Příběh č lověka, [který] se nedokáže zbavit utrpěné křivdy, jejímuž vědomí podřizu­

je energii „ nes[ ne ]site lné le hkosti bytí". Zároveň konfrontování živ. cest a osudu 

generace na prahu změn, o nic hž nikdo nepoc hyboval, že povedou k ozdravění a ná­

pr[avě] . 

2 . V čem patřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

Bez ironizování a karikování pohled ne milos rdný z hlediska objektivizac[e] problé­

mu jed notlivce ve společnosti. Na začátku žert, doba ho promění v kři vdu a řetěz 

tre lu vedoucích ke skeps i a nevíře. Trvalé? 
3 . Odhadněte míru významové ho sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost s ty­

lu). Označte číslicí ve stupnic i nejméně I - nejvíce 5 . 

4 
Klasické vyprávění s prolínáním několika čas. rovin j[e] stylově č isté (dokonce se 

jeví koncíznější než Kunder(ova] lite rá rní předloha), vyjádření peripetií 50. let (zhru­

ba). Převládá zatrpklost pohledu (na zatrpklos t má ovšem hrdina Ludvík plné právo) 

a na (rovině?) katarze je osnováním pomsty desiluze celku prohloube na .. . 

4 . Charakte rizujte s tylovou osobitos t fi lmu . 
Film hledá poziti [ vní] východiska, je ovšem otázkou, můžeme-li za taková považovat 

upnutí se k[e] [karié?]ře, nebo k lidové písni nebo k „osvícenější" politice. Jirešův 

Žert je osobitější rozvrstvením rovin vyprávění - v přesném rytmu a tempu. 

5. Uveďte a c harakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracov­

níka). 

Nesporná kvalita předlohy umocněna autorským přetvořením do scénáře (M. Kun­

de[ra]) , režijní koncepce (J. Jireš), a především v naš ich poměrech mimořádně zda­

řil ý výběr herců do hlavních i epizodních rolí. Dominující J. Somr (život[ní] role), 

J. Dítětová, E. Schorm, J. Hanzlík atd. 

6 . V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Ja ko u mnoha [filmu] [z] 60. let odstu[p] ovlivni l aktuálnost Žertu. Na pra hu bilan­

cování společenského a poJitic[ké ho] vývoje může film znovu sehrát roli pozitivní. 

Ka ta rze je totiž přítomna [v] otevřenosti výpovědi , v oprávněnosti konfrontoval d efor­

mace nápravou. 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (čísli cí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5). 
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Mimořádně přesvědčivé dílo, jehož optimismus zůstává vrostlý do otevřenosti umož­
ňující vyslovit víru v lepší společenské uspořádání, ve spravedlnost, neopakovatel­
nost (?)2

> destrukcí hodnot. 

Ve zvolené stupnici: 4 V2 

[J . ..,, p K"'"]•l in . nz 

x) podpis hodnotitele 
2) Otazník je součástí odpovědi, nikoli ed iční značkou. 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

. ž~ Nazev filmu ... „ ....••• • ••••••••••••••••••. . •• • •• ••• •• • ••••••••••••••• .. . .. . ..• .•.••••••• • ••••••••••••• • ••••••• • •• • •.•. . .••••• 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 
Téma bych charakterizovala jako boomerangový efekt podlosti pomsty, prolož[ e] nej­

silnější stránkou románu je mravní, etické zhodnocení stalinism[u] přes mezilidské 

vztahy a konflikty lidí touto epochou formovaných, realizujících se v jejím životním 

stylu. 
2 . V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

Upoutává především historická přesnost charakterů a psychologie hr[di]nu, logič­

nost jejich vývoje, jejich osudu v podmíněnosti s charakte[rem] doby. Problémy 
a konflikty vyrůstají především z mravního stavu pro[ta]gonistu - to je vzácné v naší 

kinematografii. 
3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4 

Nepovažuji Žert za film velkého stylu ; je to w~Qmi] poctivá prácP., klasicky realistic­

ká, zaměřující se především na he r[eckou] interpretaci tématu a zvýraznění nevábné, 
šedě každodenní všednos[ti]. Jde o poctivé přetlumočení románu, bez větší filmařské 

invence. 
4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

Pokora vůči předloze vyjádřená snahou o co nejvěrnější ilustraci. 
5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 
herecký výkon Josefa Somra 
hudební a zvuková partitura 

6. V čem spatřuj ete životnost (aktuální smysl) filmu. 
[A]ktuálnost filmu vidím především v tom, že působivě supluje histor[ic]kou infor­
maci o prožitku jedné generace - byť je zvolen výlučný p[ří]pad - typičnost jeho pro­

tagonistu je natolik průkazná, že přesně [vy]povídá o sociální a mravní kvalitě živo­

ta zachyceného období. 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnic i nejméně 1 -

nejvíce 5) . 
4 

[Kopaněva ]rl 

y) podpis hodnotitelky 
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III. 

[PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA (režie Pavel Juráček) - 8 dotazníků] z> 

[Téma (proble matika) :]a•) Sa tirické podobe nství - volná fantazie na motivy z Jonathana 

Swifta (Gulliverovy ces ty). Cizinec v uzavřeném absurdním světě, podrobeném nesmys­

lu - falešným iluzím, mýtům, voluntaris tic kým představám (učení Akademie vynálezcl'i) 
- ve světě, který odmítá změnu a cokoli odlišného. Konfrontace „ normálního" a „posu­

nuté ho" obrazu světa (Svoboda). (Srovnej Marxův kritický poje m ideologie!) Nekonečný 

řetězec lidské manipulovatelnos ti , nicotnosti v soustavě bizarních mocenských praktik. 

[Originalita přístupu: ]00
> Ve snaze (ne zcela důsledně uskutečněné) vytěžit groteskně a b­

surdní filozofickou me taforu z mozaiky epizod - (putování Gullivera, který ne má vlastní 

tvář a pouze zrcadlí dění kolem). V naprostém vyloučení přízemních, komunálně „sati­

rických" poťouchlostí - ve prospěch konstrukce funkčního modelu „nepochopitelných" , 

iracionálních společenských vztahů . Autor nutí diváka filmově [myslet:]"c> s tále vnímal 

napětí mezi předváděným příběhem a metaforicky sdělovaným smyslem (C ieslar), pra­

covat fantazií „jako když se čte Orwell" (Kopaněvová) . 

[Jednota s tylu:]ddl rozpětí 4- 5, průměr 4,35 
Nadměrnos t dílčích , samoúčelně vtipných motivů poněkud rozměl11uje vnitřní myšle n­

kovou s trukturu, ne pomáhá funkčně vykle nout hlavní pointu - ta se v bloudění labyrin­

tem leckdy ztrácí (Kopaněvová). 

[Styl:]cc) Kaleidoskop, koláž či le porelo. Stylizační pr[in]cip: rac ionalistic ká globální 

metaforičnost, kde „nic se nepodobá ničemu a všechno všemu" . Přitom fantas tic ký svět 

- amalgam vize, reality, snu, vzpomínky (Bernard) - je předváděn dl'isledně veristický­

mi iluzivními prostředky (srovnej „věcné záznamy vnitřního světa" v obrazech Pa ula 

Delvauxe či Reného Magritta, nemluvě o Boschovi) .. . Juráček důsledně podřizuje 

všechny složky obecně platné výpovědi: kons truuje modelové situace a postavy (na pro­

sté odpsychologizování hereckých pr[o]j evů, eliminace časových dimenzí). Avšak mode­

lovos t je záměrně natolik transpare ntní, že v tomto podobe nství jasně nacházíme zprávu 

o daném s tavu naší společnosti (Škapová). 

[Výrazné tvurčí přínosy : ] ff) Juráčkovo promyšle ní, domyšle ní a aktualizování světové 

předlohy - v české scenáristice ojediněle odvážný čin (Cieslar). Režijně precizní gro­

teskně metaforické ztvárnění absurdního „společenského divadla" - včetně výběru a ve­

dení herců ve všech epizodách (Macháček, Kryzánek, Hálek ad.) Nejsilněji působí po­

divná „scenérie" filmu: režisér a kameraman (Jan Kališ - využití „snově skutečné" 

světelné tonality halucinace) stvořili přízračné prostředí, které zneklidňuje ja ko tíživý 
sen: dťtmyslně propojují dťtvěrně známé detaily (ulice, interiéry, předměty), jež na býva­

jí hodnoty mnohovýzna mové ho zna ku, vrste vnaté výpovědi (Škapová) . 
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[Ži votnost (aktuá lní smys l):]AA1 Unive rzálnost výpověd i. Vědomí deformované dogmatis­
mem a demagogií j e záležitost nadčasová (Kopaněvová) . Společnosti , která děsivě trpí 

ztrátou paměti , budoucnosti a „vědomí souvislostí", byla zcizena možnost naplňovat 

vlastní osud (Škapová) . Juráčkovo dílo nezestárlo, stalo se naléhavějším, protože kon­

krétnějším {Kříž). Autorský přístup možno považoval za vizionářský: To, co před le ty pů­

sobilo až příliš metaforicky, se přibližuje dnešní realitě (Matula). Nejenom konstruktiv­

ní princ ipy obrazu světa, ale také podoba naší empiric ké reality se stále nezadržitelněji 
přibližují k filmovému obrazu země Balnibarbi a Laputy ... (Svoboda). 

[Celková umělecká hodnota:]hhJ rozpětí 3,5-5, průměr 4,1 

z} st rojopisně podtrženo 
aa-hh} strojopisně podtrženo 
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Expertní dot az ník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 
Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, Případ pro začínajícího kata 
Nazev filmu .......... ... ....... ...... ......... .. ........ ........................ ....... ...... ... ............ ................. . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 

Konfrontace přirozeného a deformovaného, „normálního" a „posunutého" obrazu 
světa (viděno cizincem - narušitelem, zevnitř tomu naopak) v uzavřené společnosti, 

ovládané jedinou voluntari[s]tickou představou založenou na mýtu (učení Akademie 

vynálezcfi) a hromadně rozšířené iluze - viz. Marxfiv kritický projev ideologie. 
2. V čem spatřujete novos t pohledu na problém (originalita přístupu). 

napros tém vyloučení komunálně satirických „poťouchlostí" ve pr[o]spěch konstruk­

ce funkčního modelu vztahů - důsledně umělého nepochopitelného absurdního svě­
ta. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4 

4. Charakterizujte s tylovou osobitost filmu. 

Racionalis tická globální metaforičnost, kde „nic se nepodobá bezprostředně ničemu 
a vš[e]chno všemu". Fantastický „snový" svět je předváděn důsledně veri[sti]ckými 

iluzívními prostředky v předkamerové realitě i snímání. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka) . 

Juráčkův myšlenkově konstruktivní a [re]alizačně precizní, důsledný výkon při sjed­

nocení všeho - včetně [ vý] běru a vedení herců ve všech epizodách. Hudba L. Fišera 

(zvl. trium[fál]ní variace Laputské hymny); kamera Jana Kališe - „snově skutečná" 

s [vě]telná tonal[ita] a lapidární, přehledná kompozice obrazu. 
6. V čem spatřujete životnos t (aktuální smysl) filmu. 

Ve faktu , že nejen konstruktivní principy obrazu světa, ale i doba naší empirické re­

ality se s tále nezadržitelněj i přibližuje filmovému obrazu země Balnibarbi a Lapu­

ty ... 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupni ci nejméně 1 -

nejvíce 5). 

4 
x) (Srov. obrazy - „věcné záznamy" vnitřního světa Paula Delvauxe, Reného Magritta , 

H. Bosche a P. Breughela, na něž se Juráček odvolává). 

[J. Svoboda]iiJ 

ii) podpis hodnotitele 
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E x p e rtní d ot az ník 

Cíle m je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při inte rpretaci. 
Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou vP.tou! 

, PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA 
Nazev filmu .. ............... ......... ... ......... .......................... ...... ...... ........ .............................. . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastole ný problém). 

Cizinec v a bsurdním světě, podrobené m nesmyslu, falešným iluzím, mýtům, a přece 

světě, který je se sebou natolik smířen, že odmítá změnu a vůbec cokoli nového, od­

lišného - a tedy i cizince. 

2 . V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

V originální výstavbě filmu , v mozaikovitém navěšování epizod, v důsledně uplatňo­

vané m metafori c kém klíči, nutícím divá ka od prvního záběru „neotřele" (filmově) 

myslet: to jest s tále vníma t napětí mezi [rea]litou [pří]běhu [a] metafor[ou] sdělo­

van[ým] smyslem. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve s tupnici nejméně l - nejvíce 5. 
5 

4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

viz 2 
5. Uveďte a cha rakte rizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 
Juráčkovo myšle nkové domyšle ní a aktualizování slavné předlohy - v české scená­

ris tice ojediněle odvážný čin (navíc v případě světově proslulého díla), i je ho fil­

mo[ vé] groteskně-metaforické vidění, díky němuž má film univerzálně platný význa­

mový do[sah?] (byť je tak sp[o]je n s českým groteskním pocite m [?] let). 

6 . V čem spatřujete životnost (aktuální srny 1) filmu . 

Jen opa kuji: V univerzalitě jeho vyjádření . ... viz odpověď č. 5 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (č íslicí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5) . 

5 

[Jiří Ciesla r]iil 

jj) podpis hodnotitele 
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E x p e rtní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, PŘÍPAD PRO ZAČÍNAJÍCÍHO KATA (P. Juráček) 
Nazev filmu ......................... .... ........ ... ................................... ... ......... „ ........ . ...•••.•••....... 

1. Charakterizujte téma filmu (nastole ný problé m). 

Člověk drcený mechanismem moci; s wiftovská látka s esencí kafkovské filozofie 

o nicotno[s]ti jedince v soukolí bizarních mocenských praktik. Di1s ledkem ne ní ná­

kaz(a] rozumem a vzpoura, nýbrž podílnictví na výkonu moci, ztráta ide ntity. 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

V kontextu tvorby 60. let neš lo ani tak o „ novos t pohledu" jako spíše o ideovou ko­

respondenci s díly nikoli podružného proudu (O slavnosti a hos tech) , o ztotožnění 

s vědomím potřeby napravovat mocenské úchylky defor[mu]jící socialismus v samot­

ných základech. 

3. Odhadněte míru významového sj ednocení vyjadřovacích prostředki} (dokonalost s ty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
Dílo patří k esteticky a ideově nejnáročnějším projekt[i1m] české „ nové vlny". Vlast­

ně jím sedm zlatých let naší kinematografie vrcholí. Ačkoli se nedá uvažovat o jed­

notě fabulace, stylotvorné prostředky j sou při záměrné absurdizaci obsahu dovedeny 

v celek podivuhodné emocionální účinnosti. 

Ve zvolené stupnici: 4 V2 
4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu . 

Koláž? Leporelo? Ze zdánlivě nesouvis lýc h epizod je sestaven varovný a [myšle]nko­

vě bohatý obraz společenského rozvratu, v němž za logický je přijat [pri]nc ip nelogič­

nosti. Tento narativní plán je umocněn stylem absurdních epi[zod] a charakteru lidí 

v nich. Obklopují „hrdinu" v bludném kruhu marasmu. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka) . 

Jednoznačně režijní ztvárnění absurd[ní]ho společenského „d ivadla", metaforičnost, 

alegoričnost výpovědi plné [vol] ně interpretovatelných význami1, nezahlcující diváka 

daností, vyzývající naopak k volným asociacím. Takže přínosná je především režie 

P. Juráčka. 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Sub 2 jsem se pokusil charakterizovat film z hlediska přijetí (ostatně krutě znemož­

něného) na konci 60. let. Podobně jako u dalš íc h děl té doby téma nezest[ár]lo, nao­

pak s talo se aktuálnějším a naléhavějším, protože konkrétnějším. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnic i nejméně 1 -

nejvíce 5). 
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J uráčkfiv film zfistává ideově náročným um[ě]leckým vyjádřením absurdnosti - a pe n­
dixu polečenského vývoje člověka ja[ko) ž ivočišného druhu určeného vlastním při­

činěním (totalitností) k vyhynutí. 

Ve zvole né stupnici: 4 

kk) podpis hodnotite le 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, Případ pro začínajícího kata 
Nazev filmu ............................................................... ..... ....... ....... ...... ........ ..... ..... ... ..... . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 

Volná fantazie n[a] swiftovská témata, převedená do roviny absurdního dramatu 
s průhlednými narážkami na deformace společenského vědomí, formovaného dogma­

tickou a demagogickou ideologií 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

Originalita přístupu spočívá ve výše cha rakterizované kombinaci význa[mo]vých ro­
vin i poetik, i ve snaze - nedůsledné - vytěžit filozofickou me[ta]foru; je patrná jen 

v některých fragmentech, motivech dospívajících k [poin]tě. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalos t sty­
lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 

4 
Nadměrnost dílčích a detailizovaných , samoúčelně vtipných motivu roz[měl]ňuje 
vnitřní myšlenkovou strukturu, nepomáhá funkčně vyklenout hlavní [poin]tu - ta sf' 

v bloudění labyrintem vytrácí a oslabuje nutností s tále na [sebe] nově navazovat -
neustálým přelaďováním emocí na ratio. 

4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

„Velký styl" nevyšel pro nadměrnou délku filmu a povlovný temporytmus; nej lépe 
a nejsugestivněji působí fragmenty „v tempu", kde kamera nepo[pisu]je, ne etrvává 

pohledem na objekty, na rozehranou akci, ale jen „těká", „ vyhmatává" - nutí praco­

vat naši fantazii, jako když se čte Orwell. 

S. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovníka) . 
Nejsilněji působí „scenérie" filmu - kombinace exteriérů , interiérů , vý[běr] rekvizit 

- „vizuální svět" děje - s výhradou, že mís ty efekt „kuriózno[sti] a [ne]normálnosti " 

vyhasíná - pro již zmíněnou popisnost a poznatelnost, kterou nevýhodně poznamená­
vá, či zatěžuje realismem herecké akce. 

6. V čem spatřujete životnos t (aktuální smysl) filmu. 

[V]ědomí poznamenané dogmatismem a demagogií je záležitos t nadčasová a nadná­

rodní, tudíž vtipné pojednání projevu takto zformovaného vědomí vždy aktuální. Ži­

votnost a svěžest filmu vtiskuje i vkusná s tylizace [?]ní a obrazové vrstvy. 
7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (čís lic í ve s tupnic i nejméně 1 -

nP.jvír.P. S). 
4 

[Kopaněva]'ll 

11) podpis hodnotitelky 
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IV. 
UCHO 

Režie: Kare l Ka c h yňa, scénář: Jan Procházka, 
hrají: J iřina Bohdalová, Radoslav Brzobohatý 

FSB 1969 (1970) 

Ucho patří mezi tzv. trezorové filmy, které nebyly nikdy schváleny pro veřejné uvádění. 

Byl mu vyčítán protisocialistický pos toj, šíření nenávis tných protikomunis tických po­

mluv, vydávání deformací socialismu za produkt tohoto zřízení. Byl spojován s působe­
ním nejkrajnější pravice v krizovém období. Jeho osud jako by symbolizoval rozdrcení 

nepřátelských s il. Na tomto výkladu, napros to odmítavém, nikdy nedošlo k nejmenšímu 

posunu. 
Ucho se odehrává v blíže neurčeném časoprostoru (soudobé ošacení, soudobá vozidla 

Tatra 603 apod.), avšak ten vykazuje všechny rysy s talinistického období s předstíranou 
přízní, věčnou existenční nejis totou, nenadálými zatýkáními, všudepřítomným podezírá­
ním a uměle nadiktovaným optimismem. Příběh přitom není zasazen do prostředí lidí, 

kteří pouze pociťují tíživou přítomnost rozrušení základních etických i mravních j is tot, 
aniž rozumí tomu, co se kolem nich děje, aniž chápou důvody svého postižení, s ituace, 
v níž se nenadále ocitli. Procházka s Kachyňou si zvolili prostředí vysokých státních 
a stranických funkcionářů, kteří stojí tak říkajíc u zdroje vysoké politiky, ale přesto zů­

stávají v nejistotě, možná právě proto na ně dopadá nevysvětlitelné, iracionální a přitom 
nesmírně hmata telné ohrožení ještě tíživěji, neboť s i zřetelněji uvědomují jeho pt1sobe­
ní, jehož se najednou stávají více či méně poslušným nástrojem. 
Probdělá noc vysokého ministerského úředníka a jeho zbohatlické měšťácké paničky, 

která začala vysoký pos t přijímal jako samozřejmost, je naplněna s trachem z nejbližších 

událostí, neboť mužův nadřízený minis tr i někteří spolupracovníci byli zatčeni jako 
škůdci a nepřátelé lidu. Nejistota zvýrazněná ještě nálezem odposlouchávacích zařízení 

je ztvárněna s realizačním mistrovstvím, v našem filmu málokdy vídaném. Dramatický 
půdorys příběhu je omezen na prostor bytu a dvojic i prakticky nepřetrži tě rozmlouvají­
cích protagonistů . Ale ani v nejmenším není zatížen divadelní mnohomluvností, dialogy 

se aktivně spolupodílejí na postižení atmosféry napja tého očekávání, kdy mezi manžely 

dochází k vyjasňování vzájemných vztahů, rozmluva se pohybuje od nenávistných hádek 
a vyčítání k ironickému, bezmocně apatickému svěřování. Výjimečná situace vede hrdi­
ny k odhazování posledních zábran, v plné nahotě se projevuje zdeformované jejich vě­

domí, pramenící ze pštrosích reakcí - zavírání očí před znepokojivými příznaky, pasivní 
plnění nařízení těch, díky kterým se dos tali „nahoru" . Plně se odkrývají slabošské, při­
způsobivé charaktery lidí, jej ichž kádrové předpoklady nestačí na lidsky i odborně od­

povědné zvládání zastávaných funkcí. Muž - v zásadě slabošský a nerozhod ný - byl vy­
zdvižen pro svůj proletářský původ a sám si přiznává nedostatečnou kvalifikovanost na 
zastávané místo, ale nemá odvahu „zklamat důvěru mu vloženou". JP.ho ŽP-na se projevu­

je jako maloměšťácká panička, které se vlastně splnil životní sen - stát se dámou z lep­
ší společnosti , aniž s i uvědomuje cenu, jakou by mohla za taková privilegia zaplatit. Pro­

jevuje více přirozeného sebezáchovného pudu, podléhá přese všechno bolestnému 

141 



ILUMINA CE 
Kocnfk 23. 2010. ~. :1 (791 

zklamání a obavám o nejbližší, její citové prožívání ani vědomí odpovědnosti (i vlastní­
ho prospěchu) není zcela umrtveno. Procházkův scénář a Kachyňova pečlivá vivisekce, 

pronikající do nejzazších zákoutí lidské psýchy, náhle se ocitavší tváří v tvář krajnímu 

ohrožení, předkládají jedinečnou analýzu strachu a jeho příznaku. 
Význam filmu spočívá především v důsledném předvedení represivní povahy byrokratic­

ko-policejní manipulace totalitního režimu, zahalujícího se frázemi o všelidové moci 
a prospěchu lidovým vrs tvám. Mrazivě věrohodné je postižení lidí, kteří se stali dobro­
volnými kolečky tohoto systému, kteří jej pomáhají udržoval jak panovačnými manýrami 

vzhledem dolů , tak psovskou podřízeností směrem nahoru. Přitom pohled autorů není 

jednoznačně v monotónně tragické tónině, poc ity absurdity jsou umocňovány ironickou 
nadsázkou, akcentováním ne pochopitelných rituálu a divadelních obřadu (scéna recep­

ce, z níž se jednotli vé výjevy retrospekti vně vracejí, když si oba manželé v duchu pře­

hrávají udá losti z nedávno minulých hodin), před tírání a vytváření přeludu, jimž stej ně 
nikdo nevěří, ale také nikdo to nahlas neřekne - a poň mezi těmi , kteří jsou do „hry" za­

svěceni a přesto se na ní podílejí. 
Předností filmu je střízlivá analýza nejvyšších společenských míst (včetně bodře se tvá­

řícího „nejvyššího soudruha"), aniž by se kdekoli projevil záblesk znehodnocující kari­

katury či povrchního zesměšnění. Ucho je s tylově vyrovnané a vzorně koncentrované 
v dramatickém vedení příběhu podobně jako Kočár do Vídně, s nímž má společnou ko­

mornost vyprávění, soustředění na herecké kreace a mistrně psané dialogy, spontánně 

osvětlující navozované situace, aniž by je popisovaly, avšak v ideovém vyznění nepoměr­

ně důraznější, neboť jde o s tále aktuální společenskou výpověď, která nic neztrácí ze své 

životaschopnosti. Zobrazené událos ti mají rozhodně š irší platnost, byť v takto otevřené 

podobě jsou příznačné zřejmě jen pro s talinismus. 

Vedle režijní vytí-íbenos ti a ideové preciznos ti , prozrazující deta ilní obeznámení s psy­

chologií vládnoucích špiček a jejich mentalitou, se vyzdvihuje he recký výkon Jiřiny 
Bohdalové, pro kterou se role funkcionářské paničky stala životní příležitostí, jíž se na­
plno zhostila. Tragikomické rozpětí ztvárňované role, chopnost plynule přecházet z jed­

né psychické polohy do jiné je obdivuhodná, neus tálá ne rvnos t herecké kreace, dokona­

lá práce s hlasem, s výmluvnou charakterizací nejen obsahem pronášených replik, ale 

i jejich tónem, způsobem přednesu, zabarvením hlasu, jeho otevřenou zvonivostí i chrap­
tivos tí, prozrazuje svrchované mis trovs tví. Oproti proměnlivé ženské hrdince zůstává po­

s tava manžela v podání Radka Brzobohatého více monotónní, skleslá , bezradná, se sklo­
nem trpně se poddávat očekávání věcí příštích a pokud možno nenaruš it stále ještě 

existující dojem pořádku a ha rmoni e. Brzoboha tý je i vzhledem k vytvářené postavě ne­
poměrně zklidnělejší, jeho výkon nemá takové výrazové rozpětí jako u jeho pa rtnerky. 

Tresť filmu koncentroval Milan Hanuš do otázky: „ Kdo jsou a v jakém mravním klimatu 

žijí s talinš tí držitelé moci?" Dodejme, že nejen sta linští. .. Závěrečná pointa, krutě iro­
nická a ozřejmující, že vlastně žádná funkce ani povýšení člověka nechrání před pádem 
a zničením (manželovi je k ránu telefonicky oznamP.no, že byl jmenován ministrem mís­

to toho zatčeného), že jeho osud je stále bezmocnou hříčkou v iracionálním systému to­
talitní moc i, tvoří výmluvnou tečku ve zpodobnění exis tence na výsluní, za niž se platí 

trvalou nejis totou a strachem. Přitom v zájmu objektivity i úplnosti nutno dodat, že ani 
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Ucho nedospívá k výslovnému analyzování mocenských mechanismů, drtících každého 
i eventuálně nevyhovujícího jako v pekelném mlýnu - o to se pokusil až režisér Costa­
-Gavras ve filmu Doznání (pochází prakticky ze stejné doby), který pečlivě rekonstruo­
val postupné rozvíjení vykonstruovaného politického procesu na základě skutečných 

událostí (proces se Slánským, jak se jeví z pohledu jednoho z obžalovaných, A. Londo­
na) . Zde se totiž rozkrývá osobní tragedie nikoli člověka, uměle vyzdviženého do vyso­
kého postu, nýbrž životní tragedie člověka, který je obviněn ze zrady všeho, zač po celý 
život bojoval, co pomáhal připravovat, který je posléze donucen k přiznání těchto oblud­
ných obvinění. Ucho přece jen tak daleko nedohlíží. Lze říci, že předvádí tíživé očeká­
vání něčeho dosud tušeného, i když pociťovaného zla jako vrcholně nebezpečné, zatím­
co Doznání se dotýká situace, kdy doba očekávání skončila a nastoupila skutečnost, 

nepochopitelnější než všechna očekávání. .. 

J an Jaroš 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, Případ pro začínajícího kata 
N azev filmu .............................................................................. ........ ............. ............... . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 

Volná fantazie n[a] swiftovská témata, převedená do roviny absurdního dramatu 
s průhlednými narážkami na deformace společenského vědomí, formovaného dogma­

tickou a demagogickou ideologií 
2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

Originalita přístupu spočívá ve výše charakterizované kombinaci význa[mo]vých ro­
vin i poetik, i ve snaze - nedilsledné - vytěžit filozofickou me[ta]foru ; je patrná jen 

v některých fragmentech, motivech dospívajících k [poin]tě. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost s ty­

lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4 

Nadměrnost dílčích a detailizovaných, samoúčelně vtipných motivu roz[měl]ňuje 

vnitfoí myšlenkovou strukturu, nepomáhá funkčně vyklenout hlavní [poin ]tu - ta se 

v bloudění labyrintem vytrácí a oslabuje nutností stále na [sebe] nově navazovat -

neustálým přelaďováním emocí na ratio. 
4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

„Velký styl" nevyšel pro nadměrnou délku filmu a povlovný temporytmus; nejlépe 

a nejsugestivněji pllsobí fragmenty „ v tempu", kde kamera nepo[pisu ]je, nesetrvává 

pohledem na objekty, na rozehranou akci, ale jen „těká", „vyhmatává" - nutí praco­

vat naši fantazii, jako když se čte Orwell. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovníka). 
Nejsilněji působí „scenérie" filmu - kombinace exteriérů, interiérů, vý[běr] rekvizit 
- „vizuální svět" děje - s výhradou, že místy efekt „kuriózno[sti] a [ne]normálnosti" 

vyhasíná - pro již zmíněnou popisnost a poznatelnost, kterou nevýhodně poznamená­

vá, či zatěžuje realismem herecké akce. 
6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

[V]ědomí poznamenané dogmatismem a demagogií je záležitost nadčasová a nadná­

rodní, tudíž vtipné pojednání projevů takto zformovaného vědomí vždy aktuální. Ži­
votnost a svěžest filmu vtiskuje i vkusná stylizace [?]ní a obrazové vrstvy. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -
nejvíce 5). 

4 
[Kopaněva] llJ 
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[Hanuš) 0101
> 

Exp e rtní dotazník 

Glt>m jP. zísbt přP.clstavu o vývojovém a hodnotové m přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, U c h o (Kachyňa-Procházka) 
Naze v filmu ............................................................... .. ............... .................. ....... ......... . 

1. Cha ra kte rizujte téma filmu (nastolený problé m). 

Té ma : Stranický funkcionář v pas ti všemocné a iracionální sítě stalinské StB. 

Plíživé ohrožení a vzrůstající trauma s trachu mění životní situ[aci] v peklo - vyjevu­

je se v něm zpustošenost a zmrzačenost života manželské dvojice, příslužníků privi­

legované mocenské vrstvy. Metoda s talinské ho násilí - teror strachu - obrácená do 
vlastních řad mocných. „Noc pravdy" jednoho fal ešného manž. vztahu posvěceného 

privil[egiem?] moci. 

2. V čem spatřuj ete novost pohledu na problé m (originalita přístupu). 

V nesmlouvanosti, důslednosti a otevřenosti , s jakou je obnažen nízký životní hori­

zont, v němž se manželé z mocenského výsluní pohybupí] a který je vyznačen: tvr­

dým egoismem, manželskou nenávis tí, politickým kariérismem, pokrytectvím, zbo­

hatlic kým komfortem. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve s tupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4-5 

(Reminiscence na hradní recepc i mají nevyrovnanou intenzitu, některé působí ilu­

trativně) 

4. Charakterizujte s tylovou osobitost filmu. 

Psychologické drama exis te nc iálního ladění: v mezní s ituaci plíživé[ho] ohrožení se 

u volňuje s trac h a padají zábrany ... Jednota času a prostoru zvyšuje dusnou atmosfé­

ru, stoupá napětí. Studie charakterů koncipovaná na způ[sob] souboj e, který podně­

c uje te n slabší z dvojice - žena. Sevřená forma filmu má tradiční rysy psychologické­

ho thilleru, v němž dominuje psychologická věrojatnost a plastická mnohotvárnost 

herecké kreace. 

5. Uveďte a c harakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 

cená ris ta - dramat. analýza charakterů opřená o důvěrnou znalost „hradního" pro­

středí a psychologie mocných ; 

He recký výkon Jiřiny Bohdalové plný eruptivní ne návisti zbohatlické dryáčnice, kte­

rému nechybí ani subtilní polohy skutečné bolesti , zkla[ mání]. 

mm) ručně vepsa né jméno hodnotitele 
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6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 
V položení otázky: Kdo jsou a v jakém mravním klimatu žijí stalinští držitelé moci? 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5). 
4-5 
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E x p e rtní dota z ník 

Cíle m je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při inte rpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jed nou větou! 

, UCHO (Karel Kachyňa) 
Naze v filmu .................................................................................................................. . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 
Té ma: Mocenská elita, obraz její „soudružnos ti", budované ze vzájemného „špiclo­

vání" (odposlouchávání) a s trac hu. Deformace lidí, kteří se smířili s nedůstojnou 

existencí v strachu a ponížení, které je jen v zdánlivě nelogickém spojení s jej ich vy-

okým společenským postavením ((B)rzobohatý-náměstek ministra). Moc je proto lá­

kad lem i pastí, zdrojem úzkosti (viz námě tkova finální reakce na jmenová ní mini t­

rem). 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

Novost pohledu: Především ve „vystoupení" pozornosti až do nejvyšší společenských 

mís t (nejvyšší „Soudruh" a jeho ministerské kruhy) a v pohledu do tohoto elitního 

věta opravdu zevnitř, je tu znát du věrná znalost. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacíc~ prostředku (dokonalost s ty­

lu). Označte čís licí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4 ,5 

4 . Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

tylová osobitos t: Bez (pozdějších kachyňovských) ornamentu, soustředění na herec­

kou a kc i, dramatické napětí, s tylově jednotná koncentrace na fenomen s trac hu a uza­

vření (vila, v níž jsou de facto uvězněni oné noci, a nej en oné noci), přitom nikde pád 

do ka rikatu[ry]. 

5. veďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka) . 

Příno některého tvůrce : G. Opočenský v roli nejv. soudruha : příklad „kritického" 

a přitom nikterak karikaturního he rectví. Pozoruhodná herecká miniatura. 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Ž ivotnost filmu: V obnaže ní lidské deformace majitelů totalitní moci (viz i výtečný 
portré t nejvyššího soudruha - je ho marné sna hy po příjemnosti a velkorysosti na re­

cepcích, přitom je znát, jak je spoután svým úřadem, a hlouběji ouřednickostí své 

duše) 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5). 

Celková hodnota: 4,5 

[Jiří Cie lar]""' 

1111) podpis hodnotitele 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci . 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, UCHO (Karel Kachyňa) 
Nazev filmu .................................................................................................................. . 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 
O dani, kterou čl[ověk] splácí kariéru, a pragmatismus a přizpůsobivost umožňující 

zařazení do vyšších sfér společenské hierarchie. Tou daní je obyčejný lidský strach; 
neschopnost přirozené rados[ti] z práce, devalvace vztahu, zošklivení světa, neod­
vratná sounáležitost s lid[ mi], jimiž hrdina opovrhuje, ale není schopen v konfronta­
ci obstát čestně. 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 
Maximálně otevřený a pravdivý pohled na krutost české odnože stalinismu, v němž 
„socialismus" určují už jenom temné síly tajné policie, v němž nikdo si není jist, 
jaký osud je mu chystán v příští hodině. Odhalení metod a prost[řed]ku má násle­
dovníky teprve v přestavbových dílech sovětské kinematografie. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost sty­
lu). Označte číslicí ve stupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
Tíživost atmosféry v prolínání příběhu s krátkými retro[spek]tivami podtrhuje rytmi­
zování sekvencí a gradace v postu[pném ?] odhalování amorálnosti smutných hrdinu 
pokřivených dobou. Autorům se příkl[adně] podařilo akcentovat negativnost estetic­
kého zážitku, vyslovit vlastní stan[o] visko a postoje. Ve zvolené stupnici: 4 1/ 2 

4. Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 
Klasické vyprávění se [pro ]měňuje v šokující výpověď odhalující pokřivenost, pře­
tvářku, nabubřelost [vše]mocného lidského póvlu obdařeného neomezenou totalitní 
mocí (vrcholná scén[a] noční návštěvy policejních kumpánu) a směřuje k pointě, 
v níž hlavní hrdin[a] není schopen radosti nebo aspoň uspokojení z jmenování do 
funkce ministra. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka) . 
Jiřina Bohdalová v netradiční nekomické roli naznačila opravdové rozpětí t[a]lentu, 
později utopeného v průměru. Kamera Josefa Illíka na rozhraní klasi [ cké]ho pojetí 
a dokumentarismu. Režie Karla Kachyni - vedle Kočáru do Vídně je(ho] největší 
dílo. 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 
Dokud bude Ucho K. (Ka]chyni prohlašováno za „nejprotisocialističtější" film naší 
kinematogr., neztratí svoji akt(uál]nost, neboť obrana policie vydávaná za obhajobu 
socialismu se rovná obhajo[bě] stalin. totalismu, slepotě nebo záměrnému ignorová­
ní současného sov. příkl[adu] ve výkladu této ostudy na cestě k dnešku. (Co je vlast­
ně protisocialistické? ... Milióny mrtvých, nevině mrtvých, nebo samozvaní kati!) 
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7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -
nej více 5). 
Děs ideologických strážců z odvahy promítnout do filmového příběhu prakti[ky?] 

špičky mocenské hierarchie (za slavnostmi nejistota a tvrdý zápas o bytí), oprávněný 
(z jejich pohledu), i když umělecky Ucho je poplatné dobové kon[cep]ci více než 

kupř. Helgeho Stud, Jirešův Žert atd. Ve stupnici: 3 V2 

[Jiří P. Kříž]0<•) 

oo) podpis hod notitele 
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v. 

S KŘIVÁNCI NA NITI 

V pořadí šestý film Jiřího Menzla Skřivánci na ni ti (1969) - a jeho třetí adaptace literár­

ní předlohy Bohumila Hrabala - vycházel ze sbírky Inzerát na dům, ve kterém už nechci 
bydlet (1965). Ze čtyř povídek (Divní lidé, Anděl, Ingot a ingoti a Krásná Poldi ) vznikl 

ve scenáristické spolupráci spisovatele a režiséra mozaikovitý průhled do uzavřeného, 
vyděleného světa železného šrotiště poblíž kladenské Poldiho huti . Poprvé bylo v našem 
filmu ukázáno dlouho utajované prostředí nucených prací, us tanovených v 50. letech po 
Únorovém převratu , kam byli po rázných čistkách internováni z „ozdravělé" společnos­
ti odsouzenci, kteří se provinili už jen samotným původem, profesí, vírou, živnostnickým 
obchodem atd. Tyto odpadlíky, kteří se prostě do nového politického zřízen í nehodili , 
měla manuální podřadná práce jako „spravedlivý" trest napravovat a zbavovat jejich 
„přežitků z minulosti" . 

Menzel v duchu Hrabalovy smířlivé humánní filozofi e, podle níž cenu člověka nelze zni­
čit ani tím nejhorším ponížením, vykresluje atmosféru neladného, rozpadlého „pracoviš­

tě" s jakousi netušenou poezií; outsideři i v ubíjející nesmyslné práci a nesvobodě žijí 
přesto svým jedinečným životem, jemuž nechybí vitalita, zdravý nadhled a především 
nepotlačitelná touha po svobodě . Svrženi až na samé dno - ono hrabalovské „smetiště 

dějin" - už se nemají čeho bát a v každé postavě vládne navzdory všemu lidská hrdost. 
Doktor filozofie, prokurátor, bývalý obchodník nebo „kopečkářky" odsouzené za pokus 
emigrovat a řada dalš ích tu nežijí v nářcích, zdeptaně a v beznaději , ale v jakémsi ti ­

chém, vzdorném smutku, který přebíjejí černým humorem, drobnými radostmi z mála, 
poťouchlým žertováním. Ani v těchto nelidských podmínkách nevymřela v lidech přiro­
zená potřeba pospolité soudržnos ti , lásky a v neposledním - úc ta k oné nenápadné, ale 
životně nezbytné s lu š no s ti ve vztazích, která se z té „lícní" režim[ové] strany zcela 

vytratila. 

Z oficiální s truktury společnosti sem štítivě vstupují její „zdraví" reprezentanti jako do 
zamořené zóny: pokrytecký funkcionář ÚRO, demagogická učitelka s pionýry. Štáb fil­
mařů, kteří dostali za úkol vysla t na veřejnost uměle přikrášlený, falešný „dokument" 

zdej šího života a úspěšně se „polepšující" odsouzence. I z nejvyšších kruht'l navštíví 

šrotiště laskavý, senilní hodnostář, který i ve své tuposti stačí uškodit (po jeho odchodu 
je zvýšen trest mladíkovi - věřícímu, který se nebál upřímně promluvit před zástupcem 

Moci). +/ 
Menzlův film s citlivos tí a půvabem vytvořil obraz společnosti v její odvrácené, skrýva­
né podobě. Železné haraburdí, v jeho odžitém a· odloženém „bytí", jež má být přetavené 
v „ušlechtilou ocel", se stává ve filmu nejen bohatým, surrealisticky inspirovaným zdro­
jem výtvarnosti : kamera J. Šofra s okouzlenou lačností se „prohrabuje" v haldách bizar­
ních předmětu, které tak dostávají nový „život" a s távaj í se artefakty. Ale toto prostředí 
vytváří hlubší, symbolickou paralelu k tomu lidskému „odpadu" v něm živořícím, který 

však - s tejně jako vyřazená předmětnost - je hodnotově povýšen ve třpytu oné vzácné 
„perličky na dně" . 
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Zjemnění hrubého tématu v Menzlově filmu , jeho lyrizace a harmoni zace krutosti, oškli­
vosti, jakož i „zhumornění" utrpení a úporné hledá ní životního smyslu i v trestuhodném 

zmarňování bezbranných existencí vcelku přesně koresponduje s Hrabalovým světoná­

zorem. Tento pohled můžeme považovat za neadekvátní, sporný - vzhlede m k dosud ne­
oclčiněným vinám společnosti na nev i nně odsouzených. Nicméně je třeba brát v úvahu 

i dobu vzniku tohoto filmu , kdy už zvolené téma bylo vlastně odvážným gestem, a politi­

kum věci bylo poněkud decentně zasunuto do druhého plá nu. Ale úvahové hrabalovské 
věty vkládané do promluv jednotlivých postav jasně napovídají, že skutečný stav a pod­

s tata celé záleži tosti nechtějí být tvůrci zastírány, pouze ztlumeny. Povznesení nad rea­

lis tické zobrazení drsnosti má tedy i v tomto uměleckém vidění svůj platný význam. 

Kromě působivé obrazové poetiky se vyznačuje tento snímek vzácně nepodbízivou pří­

s tupnos tí, diváckou sdělností v tom nejlepším smyslu, což potvrzují i výborné herecké 

výkony V. Brodského, L. Suchařípy, F. Řeháka, V. Neckáře, ad. Uvedené kvality filmu 

zařazují Skřivánky na niti nejen k nejlepším dílům ve filmografii 1. Menzla, ale i k nej­

významnějším filmům druhé poloviny 60. let v naší kinematografii. 

Stanislava Přadná 

+ / Tuto scénu s postavou parodující Z. Nejedlého (ve vynikajícím hereckém ztvárnění 

Vl. Šmerala) byl nucen Menzel nahradit nově dotočenou zcenzurova nou verzí. Bylo by 

záhodno do distribuce navrátit původní verzi . 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, Skřivánci na niti 
Nazevfilm ........ ... .................... ........ ........ ..... .................. ..... .......... .... .......... ... ..... ......... . . 

1. Charakterizuj te téma filmu (nas tolený problém). 

Padesátá léta obnažena v drastických osudech lidí, na které je nahlíženo úsměvně 
s ironickou laskavostí. 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 
Nekritičnost, neapelativnos t, spíše vlídný povzdech. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve s tupnici nejméně 1 - nejvíce 5. 
4-5 

4. Charakterizujte s tylovou osobitost filmu. 

Neskrývaná literárnost vytváří zvláštní atmosféru. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka). 

Zjevně fungovala skutečná kolektivnost tvůrčích pracovníků, koncentrované výkony 
všech. 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 
Naznačenost, nedořečenost sledovaných charakterů . 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -
nejvíce 5) . 

4-5 

[J. Matula]PPl 

pp) podpis hodnotitele 
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Expertní dotazník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretac i. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou! 

, SKŘIVÁNCI NA NITI (Jiří Menzel) 
Nazev fi lmu .... ..... ... .... .... ......... ........ ................ ... ..... .. .... .... .................... ....................... . 

l. Charakterizujte téma fi lmu (nastolený problém). 

O nepokořitelnost morálky, lidství, lásky, hodnot, které přetrvávají navzdory době 

devalvující je. Obraz epochy, o níž dnes zejména mladší generace nevědí pravdivé ho 

nic. (Tato ztráta kontinuity devastuje národní identitu.) 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

Filmu, které se lidsky, nezaujatě a pravdivě dokázaly ohlédnout za 50. l(éty), není 

v naší kinematografii mnoho. Menzel to dokázal díky originalitě Hra(balo]va námětu 

a scénáře, navíc s úsměvností až groteskní, nijak však neubírá závažnosti tématu. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku (dokonalost sty­

lu). Označte číslicí ve stupnic i nejméně 1 - nejvíce 5. 

Jed iná kulisa „pohřebiště" kovošrotu vytváří základní (at]mosféru obrazu „lidských 

trosek" zavržených novou epochou jako materiál [urče]ný také k sešrotování. Jedi­

nečné režijní spojení prostředí a c harakteri(zace?) je kupodivu pohledem optimistic­

kým pro neotřesitelnou víru v nápravu věc[í]. Ve zvolené stupnici: 

3 Y2 
4 . Charakterizujte stylovou osobitost filmu. 

Je mná ironie, humor, scénáristický vklad pábitelství, výtečný půdorys hlavních po­

s tav i příbě[hu), promyšlené reflektování konfliktu mezi dobou a společností - to vše 

činí ze Skřivánku na niti jedno z nejdiváčtějších, a zároveň myšlenkově nejzávažněj­

š ích děl konce 60. let. 

5. Uveďte a charakterizujte zvláš tní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­

ka). 

Plastičnos t kamery Jaromíra Šofra, herecké výkony (Václav Neckář, Leoš Suchařípa, 
Vlastimi l Brodský, neviditelný Bohumír [s ic!] Šmeral). 

6. V čem spatřujete životnost (aktuální smysl) filmu. 

Každý podobně [za]ujatý pohled na dobu stalinských represí ve specifických modu­

lacích Česko[sloslovenska] Ue] osvětlováním bílých míst; Skřivánci patří k dílům, 
jej ichž aktuálnost za [20?] let ještě vzrostla. (Tím se většina českých trezorových fil­

mu liší kupř. (od] sovětského díla Komisařka, jejíž forma je s odstupem 20 le t „od 

věci".) 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty fi lmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5) . 
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křivánc i na niti patří nejenom k nejexponovanějším dí!Um naší kine ma tografie, 

svým určením nejširšímu publiku tvoří zřejmý kontrast k dnešní bezducho Li určené 

l 'd" „pro I . 

Ve zvolené tupnic i: 4 

Jiří P. Kříž 
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E xpe rtní d otaz n í k 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­
žít při inte rpre taci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou ! 

, Skři vánci na niti 
Nazev fil mu ........ ..... .. .... ............. ........ ......................... ................. ........ ...... ........... ..... .. . 

(ve fil mu chybí dosti závažná pasáž projevu starého funkcionáře) 

1. Charakterizujte téma filmu (nastolený problém). 

Jde o projev příznačného Hrabalova zájmu o „perličky na dně" - situovaného mezi 

oul id[ery] režimu v kladenských hutích v době s talinismu; zvýrazněn je nezni (č i­

lel] ný c il lidské soudržnosti, nepodléhaj íc í erozi dogmat a hesel, vz[doru]j ící těmto 
pomíjivým „hodnotám" j is totami s lušno ti, dobra, lásky. 

2. V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu) . 

Film je oslavou lidství v člověku v typické hraba lovské happening[ové] formě. Život 
- včetně politické reality - a lidé jsou tu nazřeni po( dle] hrabalovského zákonu od­

razu a ozv láštnění a třeba mystifikací. Po(liti]kum doby je prolnuto hravostí, provo­
kací, gagy, organicky vyplývauící]mi z hraba lovského „zapisovatelství", jehož smysl 

pro lidské „předvádění se" i „voyeurs tví" je dobře interpretováno režií. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředku /dokonalost s ty­

lu/ . Označte číslicí ve s tupnic i nejméně 1 - nejvíce 5 . 
4 (místy prostupuje literá rní žurnalismus) 

4. Charakterizuj te stylovou osobitost fil mu. 

Režie se upíná k výr(azu] ironie , mystifikace i drobných lží, jimiž se sebevyjadřují 

Hraba l(ovi] hrdinové ve své potřebě vobodné tvorby vlastního života, a převá(dí] 

ue] ve spolupráci s kamerou a he rc i do poetiky totálního realismu, v duchu se spiso­
vatelovou intencí. 

5. Uveďte a charakte rizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka) . 

Způsob režijní intepre tace Hrabala, s tylotvornost kamery Šofra, he recký ansámbl. 
6 . V čem spatřujete životnos t (aktuá lní smysl) filmu. 

Film se proměnil v his torickou výpověď. Cenná je jeho konvence „s [?] o těžkých do­

bách" i lekce dobra, velkorysosti , souc itu, milos[rdens t] ví, shovívavosti vůči lidským 
s la bostem - výraz člověčenství lidí [v] jej ich kladných i záporných projevech, jeho 

optimis mus. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -

nejvíce 5) . 
4 

Ga li na Kopaněvová 
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E x p e rtní d otaz ník 

Cílem je získat představu o vývojovém a hodnotovém přínosu filmu a výsledky pak vyu­

žít při interpretaci. 

Na volné dotazy odpovídejte nejméně jednou větou ! 

, SKŘIVÁNCI NA NITI (Jiří Menzel) 
Nazev filmu .... ... ..... ..... .. ....... .. ..... .............. ....... .. ... ..... ... ..... .... ...... .. ... ....... ... ..... ............ . 

1. Charakte rizujte téma filmu (nastolený problém). 

Násilné odklizení lidí na „smetiště dějin", právě tito lidé však navzdory všemu si 

uchovávají lidskost, v marasmu doby ji doslova zachraňují, zatímco moc pod velko­
hubými hesly kryje ve svých zástupcích perverzi . 

2 . V čem spatřujete novost pohledu na problém (originalita přístupu). 

V hrabalovsko-menzlovském lyrismu - v hledání „perliček na dně" doby a lidí, děs 

společenské situace se tu nesporně změkčuje, ale na rozdíl od pozdější(ch) Menzlo­
vých filmů nemizí. 

3. Odhadněte míru významového sjednocení vyjadřovacích prostředků (dokonalost sty­
lu). Označte číslicí ve s tupnic i nejméně 1 - nejvíce 5. 

4,5 
4. Charakterizujte s tylovou osobitost filmu. 

V kongeniálním převodu Hrabalova pohledu na svět: v lyrizaci brutálního světa, což 
sebou nese jistou idealizac i, současně se tu vyjadřuje jistá neumlátitelnost, rn~vyh11-

bitelnost lidské vůle po kladu .. . 

5. Uveďte a charakterizujte zvláštní umělecký přínos (výrazný výkon tvůrčího pracovní­
ka). 

6. V čem spatřujete životnos t (aktuální smysl) filmu. 

Ve své houževnaté vůli lyrizovat mi právě tento film už připadá anachronický. 

7. Odhadněte míru celkové umělecké hodnoty filmu (číslicí ve stupnici nejméně 1 -
nejvíce 5). 

4,5 

Jiří Cieslar 
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Adfontes 

Veselý Bohwiůl 
ljl893/ 1909-1971) 

Promítat život, který byl -

se světly, lidmi, stíny -

a stíny stínů těchto chvil 

zachovat pro dějiny. 11 

Jen má lokdy jsou běh života i smrt tak úzce spojeny s láskou k filmovnictví jako osudy Bohumila 

Veselého. Narodil se 10. března 1903 v Praze v rodině průvodčího pražských Elektrických drah. 

V roce 1909 utrpěl úraz, jehož nás ledkem byla amputace levé nohy. Invalidita i sociální postave­

ní jej - podle jeho vzpomínek - vyloučily ze společnosti j eho vrstevníků. Veselý se stal samotá­

řem a náhradu za společnost, sport a chlapecká dobrodružství začal hledat v biografech. Od 14 le t 

se zajímal o vše, co s fi lmem a filmovnictvím souviselo. Po absolvování měšťanské školy {mravy 

„ uspokoj ivé", pi lnost „dostatečná") úspěšně absolvoval dvoutříd.ní Maděrovu obchodní školu, 

kde se vedle účetn ictví též nauč il výborně německy. 

V letech 1921- 1935 vystřídal celke m 12 zaměstnavatelfi: byl mj. „filmovým manipulantem" 

u Universal-Filmu, „výpomocnou s ilou" a „expediente m fi lmů" u firm y Biografia, „kancelářskou 

silou" u Ele ktafilmu , a le též „fakturistou a Česko-německým korespondentem" u lahůdkářské fir­

my Kulík. Od všech svých zaměstnavatelů s i odnesl a uložil pochvalná vysvědčení. 

Když filmové půjčovny, u nichž právě pracoval. prodávaly obehrané filmy jako surovinu „na 

váhu", Bohumil Veselý ijak vzpomíná) „předtím [ ... ) z tohoto ,bezcenného' materiálu zachráni l 

pro své sbírky několik metrů ,hlaviček' . " ta! se tak - počátkem dvacátých le t - as i prvním sys­

tematickým sběratelem filmů u nás . Sám ale píše, že počátek jeho sbírek spadá až do období „ko­

lem roku 1928" . Jako osaměle pracující sběratel se musel naučit všem potřebným konzervátor-

kým a restaurátorským postupům - tedy více než je n řemeslu promítače filmů. 

Podle mnoha svých žádostí o podporu byl Bohumil Veselý velmi chudý, žil postupně ve 22 pod­

nájmech a od roku 1935 nebyl - alespoň oficiálně - nikde zaměstnán. Můžeme však předpoklá­

dat, že měl určité příjmy ze svých n~zných obchodu: prodeje fi lmu a je ho zprostředkování, prode­

je různé fi lmové techniky, fotografování a soukromých fi lmových představení. 

V jeho písemné pozůstalosti se neuchovaly žádné doklady o tom, zda a jak bylo finančně či i jinak 

úspěšné promítání jeho střihového pásma němých filmů Groj3mutters Kino - roku 1936 v Rakous­

ku, 1938 ve Švýcarsku (Stumm-Film- Perlen, Curych) a o rok později ještě ve Francii (l a butique 

aux illusions, Paříž, Théatre Edouard VII.). Nanejvýš pravděpodobně se totéž pásmo promítalo 

i v Č R pod názvem Filme und Filmstars (např. Litoměřice r. 1935) v produkci německého kul-

1) árodní filmový archiv (dá le j en NFA), f. Veselý Bohumil , k. 3, inv. č. 61, příležitostné verše básníka 
Jana ohy ze dne 13. listopadu 1953 věnované B. Veselému. 
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Bohumil Veselý věnoval při svých sběratelských 

aktivitách pozonwst i písemným dokumentům. 

Potvrzení z roku 1898 o uhrazení splátky na 

kinematografický aparát určený pro Jana Kří­

ženeckého. NFA, f Veselý Bohumil, k. 5, inv. 

č. 139. Bohumil Veselý hojně korespondoval s osobnost­

mi meziválečné české kinematografie. Dopis od 

Jiřího Voskovce z New Yorku ze dne 24. prosin­

ce 1967. NFA,J Veselý Bohumil, k. 4, inu. č. 67. 

turn ího spolku Urania . Autorem průvodního slova - patrně na podkladě Veselého údajů - byl 

pražský německý spisovate l Erich Juhn. O úspěšnosti č i neúspěšnosti ani o finančním efektu se 

nezmiňuje žádný z nepočetných (a velmi stručných) Veselé ho nekrologů a nejsou o tom ani do­

klady v jeho fondu. Stej ně tak nejsou doklady o tom, zda se Veselý pokoušel vé pásmo prosadit 

v české filmové dis tribuc i. 

Za protektorátu (možná i dříve) se Veselý těši l stálé finanční i aprovizační podpoře svého s trýce 

a prokazatelně získal několik tis íc říšských marek (1 marka byla tehdy 10 korun) prodejem ně­

kterých filml'i ze své sbírky do Německa, o čemž svědčí mj. rozsáhlá koresponde nce s Dr. R. Ki.im­

merlenem z Re ichs fi lmarchivu v Berlíně. 

Bohumil Veselý s bíral nejen filmy, a le i gramofonové desky k prvním zvukovým filmum, fotogra­

fie, autografy a autogramy (všeho druhu) , fi lmové přístroje i s taré hrací s trojky. Ve vém bytě měl 

i jakés i soukromé kino (s cca 10 židle mi), kam ve lice horlivě zval hosty zvl áště z uměleckých kru-
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hf1 a předvádě l j im ukázky ze své boha té sbírky. Majite lum kin - především asi soukromým kina­

řum - fi lmy ze své sbírky též pujčoval. 

Veselý byl i aktivním filmařem: do svého praž kého pav lačového bytu ve Škols ké ulic i č. 38 zva l 

četné osobnosti z řad prominentu i zapome nutých lidí ze světa filmu a české kultu ry vubec. ( ám 

natoč-i! asi 440 osob !) Na často pokoutm~ zís kanPm ma tn iá l11 tak vytvářel kratičkP „portréty" č i 

„gale rii" . Tuto jeho zpočátku asi ryze soukromou inic iativu spíše j en morálně než finančně pod­

porovala Česká akademie věd a umění.21 Ovšem - j ak vzpomíná Karel Čás lavský - nikdo mu pro 

tento úče l nedal nebo nepujčil le pší kameru a další vybavení a nenauč il ho ostři t.31 I tak má Ve­

selé ho filmová „gale rie" obrovskou dokumentární hodnotu; záznamy návštěv např. K. Bie bla , 

J . Fanty, V. Havla sl. s rod inou, V. Holana, J. Š. Kubína, J. Seiferta, Fr. Šrámka, J. Zrzavého a dal­

ších j ou uniká tní. 

J eho ofic iá lní a placená (nejprve exte rní) práce pro dnešní Národní filmový archiv v podobě polo­

v ičního úvazku začíná až v roce 194 7. Pracoval především jako konzervátor a restaurátor - vzhle­

dem ke své invaliditě doma. Jeho vztahy s nadřízenými kolísaly mezi pochopením, přízní a nepří­

zní. ll Do d uchodu (s velmi malou penzí) od ešel roku 1965. 
V roce 194 7 proda l filmovému a rchivu 1 027 kra bic filmu , mj. KAs t ET DOKTORA CALIGARIHO, dva 

Méliesovy filmy, puvodní tónovanou ve rzi BATA LIONU a mnoho da lšíc h ra rit a vzácností. Byly to 

také ukázky 360 he rc u c izího němého filmu a téměř 200 českých (do r. 1929). Odhadní cena (pu­

vodně 300 000 až 400 000 Kč) byla snížena a konečná částka 120 000 Kč, byla vyplacena ve 

d vou splá tkách, druhou splá tku obdržel Veselý krá tce po měnové reformě roku 1953 - v poměru 

1:50 - ted y 1 400 „ nových korun" . 

Jak mu roku l 94 7 s nadsázkou napsal jeho korespondenční přítel Gustav Machatý, kdybyste „ tuto 

e ne rgii, kte rou J s te po 2 5 le t měl, převedl do j iného praktického povolání, jako například prodej 

metáku, musel byste míti několik činžáku." Milionářem se n ikdy nestal a nikdy se s nad necítil 

bohatým jinak než hodnotou svých s bírek. V koresponde nc i se Bohumil Veselý ch lubí, že s hro­

máždil na 10 000 fotografií se vztahem k děj i nám filmu a cca 350 autografU, kte ré nakupova l 

i v antikvariátech. 

Bohumil Veselý zemřel 8. ledna 1971. Jediným dědicem jeho pozusta losti (soupis neznáme) se 

s ta la jeho žena Ma rie . O okolnostech j eho s mrt i a osudu sbírek podal svědectví v pamětnickém 

inte rview řed itel NFA Vladimír Opěla. (Následkem záchvatu hněvu, že nezískal uniká tní fi lm, 

s tihla Veselého mozková příhoda.) 

Veselé ho fond neobsahuje zda leka jeho veške rou korespondenc i, ne uchova lo se mnoho ze s bírky 

autogra fU a autogramu, fotografie byly zařazeny d o zvláš tní sbírky. Uniká tní součástí fondu j e 

2) Význa mnou otázku vzniku a rea lizace myšle nky Národní.filmové galerie řeší Alena M í š k o v á ve s tu­
dii á rodní filmová gale rie . Iluminace 2, 1990, č. 2, s . 71 -95. Ani lite ratura a ni osobní fond B. Veselé­
ho nebo fond Česká a kademie věd a umění (uložený v Masarykově ústavu a Archivu AV ČR) neřeší otáz­
ku, zda se B. Veselý s tal pokračovatelem původní myšle nky, či zda je ho „ga lerie" byla para le lní čí 

následující samosta tnou a kc í. 
3) Libuše K a b í č k o v á, Objevite l ztracené ho času. Ka rle m Čáslavským do minulosti. Slovo na nedě­

li (víkendová příloha deníku Svobodné slovo, č. 231), 1. 10. 1994, s. 3. 
4) „ Dobrovolné vstupné" či „ pozornost" některých návštěvníkt! je ho domácího kina mohly být i jedním ze 

zclroj tJ jeho příjmů . V padesátých le tech byl za toto „nedovole né a nezdaněné podniká ní" obžalován. 
Roku 1959 byl odsouzen na jeden rok podmínečně, roku 1960 dosta l milost prezide nta re publiky. epří­

ze11 nadřízených byla jistě ovli vněna i j inou trapnou a fé rou a snad i komplikovanou povahou Bohumila 
Veselé ho. 
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Žertovná reklama na Grossmutters Kino - střihové pásmo vytvořené z němých.filmů z Veselého sbír­

ky. Vídeňské projekce se uskutečnily v roce 1936. NFA,f Veselý Bohumil, k. 5, inv. č. 148. 
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ovšem jak jeho „ filmová gale rie osobností", tak i sbírka s tarých filmi'i. Teprve s přihlédnutím k té ­

to část i „pozůstal osti" Bohumila Veselé ho můžeme docenit velikost jeho vášnivé sběratelské čin­

no t i. I když se některé Veselého práce k děj inám českého i světového filmovnic tví a stejně tak 

i většina jeho d robných odborných článku (do časopisu Kin-0 psal např. seriál „Třicet d va kroky" 

- kroniku le t 1898-1930) ve fondu neuchovaly, najde budoucí životopisec i v tomto torzu dos ta ­

tek biografického ma te riálu. 

Největš í informační potenc iál má soubor Veselého korespondence; zejména složka „ Kříženecký" 

spojující korespondenci s členy rodiny s dokumentací od roku 1898, konvolut dopisu od Gustava 

Macha tého z jeho pobytu v zahraničí5l a někol ik zajímavých dopisu Jiřího Vos kovce z USA. Virtu­

á lní adresář soukromých „kinařu", sběrateH'1 a zájemců o film může doplnit s tudium jeho obchod­

ní korespondence. 

Množství zajímavých informací přinášejí i jednotliviny - vděčné dopisy zapomínaných a zapome­

nutých osobností, například malá autobiogra fie kdysi s lavné subre ty Mařenky Ziegle rové na psa­

ná v nemocnic i. Z celkového počtu téměř 300 respondentu tvoří nejméně čtvrtinu dopisy skuteč­

ně významných osobností a mnohé z nich mají větší cenu než jen jako autograf y.6> Mezi 

dokume nty s padajícími do ka tegorie „ kuriozita" a „zaj ímavý doklad" j e například soubor doklá­

dající zápasnickou ka rié ru a pcwálečnou činnost Gus tava Friš tenského - kdysi filmového předsta­

vite le kata Jana Mydláře, či pamětní kniha hostí hote lu Passage s fotografie mi s lavných osobnos­

tí ze světa hudby a umění. 

Fond nabízí množství d at, informac í, ilustračního mate riálu a někdy i přímo originá lních doku­

mentu k dějinám českého filmovnictví (např. soubor Kříženecký) , doplňkový mate riál k biogra fi­

ím řady velkých osobností7
> i „pěchoty" fi lmového oboru. Má ovš~m i nemalý význam j ako ve lká 

sbírka autografu a autogramu. 

Jind ř i c h Sc h w ipp e l 

S) Gustav Machatý uvažoval r. 1947 o návratu do Československa; píše Veselému o Hugo Haasovi a dalších 
v Hollywoodu. Bohumil Veselý při pravoval jeho pobyt v Praze, pozděj i urgoval pozvání Machatého do 
Karlových Varů. 

6) V inventárním seznamu jsou mj. jména jako P. Bezruč, O. Bubeníček , J. Havlasa, VI. Holan, bratři Lu­
miérové, A. edošínská, F. A. Ponec, C. Včelička, V. Vydra aj . 

7) B. Veselý si např. dopisoval s Ludmilou almonovou-Wegenerovou, vdovou po významném režisérovi 
a herci Paulu Wegenerovi, která žila v Praze. Její poz~sta1ost je uložena v FA. 
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Obzor 

Paralelní dějiny jugoslávského filmu 

Bogdan T irnanié: Crni talas. 
Beograd: Filmsk i centar Srbije 2008, 212 stran. 

„Země, kte rá nechápe své filmy, je odsouze na prožít si je znovu ve skutečnosti ," konstatoval v zá­

věru své knihy Grni talas (Černá vlna) promine ntní s rbský žurnalis ta Bogdan Tirnanié (1941-

2009).' l Právě on kdysi ztěl esnil „rádoby inte lektuá la" Dragišu v buřičském a zakázaném filmu 

Želimira Ž ilnika RANÁ DÍLA (Rani radovi, 1969),21 byl jedním ze spoluautoru (vedle Miloše Forma­

na, Buc ka Henryho, Tinta Brasse, Pau la Morrisseye, Fredericka Wisemana, Dušana Makavejeva, 

Puriš i Doraeviée a Ka rpa Aéimoviée Godiny) taktéž zakázané patnáctiminutové hříčky NEDOSTA­

JE Ml SONJA HENI (Teskním po Soně H enie, 1971) a scená ristic ky se podílel na diskutované kome­

dii Miloše Radivojeviée DEČKO KOJ I OBEéAVA (Sl ibný mladík, 1981). „Tirke", jak ho oslovovali přá­

te lé, býval redaktore m kulturní rubriky ilus trované ho týdeníku NIN, přispíval do lis tu Politika, 

publikoval v ústředním s tranické m orgánu Borba a v dalších novinách a časopisech; podílel se na 

drama turgii bělehradské přeh lídky FEST, působ il v rozhlase i v te levizi. Kromě filmu se věnova l 

psaní o fotba lu, komiksech, graffiti , literatuře, populární k1ilt11řP. a rokP.nrolu; vydal knihy esejl'1 

Beograd za početnike (Bělehrad pro začátečníky, 1983, 2006), Beograd za ponavljaée (Bělehrad 

pro repetenty, 1998, 2005), Ogled o Paji Patku (Esej o kačeru Donaldovi, 1989), Coca-co/a art 

(1989). Nad je ho úmrtím 16. ledna 2009 vyjádřil lítost i s rbský prezident Boris Tadié. 

Kniha Grni talas, s podtitulem „ prilozi za paralelnu istoriju ne kadašnjeg jugoslovenskog filma" 

(příspěvky k paralelním dějinám bývalého jugoslávské ho filmu) a s žánrovým označením ,,feje­

ton",31 vznikala od osmdesátých le t, kdy Tirna nié začal ve svém domovském týdeníku NIN uve­

řejr'íovat na pokračování „paralelní dějiny" jugoslávské kine matografie, popisující její tajný život 

v sekre tariá tech a kuloá rech. „Feje ton vycházel měsíc dva a skončil. Ve skutečnosti byl přerušen 

s mým mlčenli vým souhlasem," vysvětlil Tirnanié. „Dobře informované vedení časopi su, s vazba­

mi na politic ké kruhy, vyvíjelo tic hý ná tla k, a by se věc odbyla dříve, než provokativnos t jejích epi­

zod překročí hranic i tole ra nce, po čemž bude nevyhnute l ně následovat kritika, sebe kritika a d ife­

renciace prostředn ictvím demokratického dialogu do konečného zúčtování."·11 Tehdejší pokus 

1) Bogdan Ti r na n i é, Grni talas, s. 203. 

2) Te hdy sedmadvacetiletý Tirna nié byl v R ANÝCH DÍLECH jedním ze tH hereckých partneru Milji Vujanov il­
(M iss Srbska 1967), jež ztělesnila dívku J ugos lavu. Dle nekrologu v srbských médi ích prohlašoval 
Tirnanié za svůj největší životní úspěch, že „viděl nahou Mi lju Vujanovié a živého Che Guevaru". 
Srov. on line: < www.srbijane t.rs/vesti/drustvo/7576-preminuo-nov ina r-bogdan-tirnanic.html >, [cit. 
10. 8. 2010]. 

3) Poje m „fejeton", jenž má v různých národníc h kulturách odlišnou sémantickou nápltl, označuje v zemích 

bývalé Jugosláv ie nejen krátký „podčárník", a le také esejis tické útvary otiskované na pokračování. 
4) B. T i r n a n i é, c it. d., s. 7. 
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přinesl zadostiučinění: do centra pozornosti se vrá tila otázka zakázaných filmů a ty se znovu za­

ča ly promítal : nejprve v rámci sympozií, později, byť vzácně, v kinech. 

Od zmíněného seriá lu pro I do jara 2008, kdy byla čtenářům představena kniha Crni talas, vy­

š la tiskem řada vzpomínek a dílčích svědectví o kine matografii za Titovy Jugoslávie. Jugosloven­

ska kinoteka v Bělehradě napřík lad vyda la v roce 1995 knížku Milana Nikodijeviée Zabranjeni 

bez zabrane (Zakázané bez zákazu) s podtitulem Zona swnraka jugoslovenskog Jilma (Zóna sou­

mraku jugos lávského filmu). Tři z jedenácti rozhovorů (s podtituly Plastický Jidáš I-lil) tu byly 

věnovány kauze filmu Pt.ASTIČNÍ Isus (Plast ický Ježíš, 1971), do níž byl zavlečen neje n je ho a utor 

Lazar Stojanovié (odsouzen na tři roky do vězení), a le i jeho pedagog Aleksandar Pe lrovié. Kromě 

da lš íc h režisérů zde hovoří i d ramatu rg Radoslav Zele novié, jenž v roce 1983 v bělehradské te le ­

vizi inic ioval cyklus zakázaných jugoslávských fi lm1L5l O proskribovaných dílech natočili pak Mi­

lan Nikodijevié'. a Dinko Tucakovié 52minutový te levizní dokument ZABRANJE I BEZ Z·\BHA"IE 

(2007). 

Kniha Crni talas probírá jednu kauzu za druhou, četným i odbočkami po časové ose vzad i vpřed. 

Jakkoli je každý z oněch případů jedinečný, vyv tává před čtenářovýma očima pomyslný kata log 

motivů a metod, s j ej ic hž pomocí docházelo k postihům. ešlo přitom o nějaký aparát, jenž by byl 

za Lento dozor zodpovědný, i když cenzu ra jako instituce (Republička komisija za pregled filmo­

va) cxi tovala v každé svazové republice. Impu ls k zákazu mohl vzejít odkudkoli a kdokoli také 

mohl být do tohoto procesu zaple ten: dělníci, novináři , kritic i, a rmáda, filmaři , členové Svazu bo­

jovníkl'1, soudy a prokuratu ra, špičky s trany a s tátu i vede ní filmových společností, pod jejichž 

značkou byly filmy vyrobe ny. Kdo se v jistou c hvíli projevil jako dpgmatik, mohl se v jiném dějin­

né m okamžiku ocitnout na straně d isentu ne bo se stál obětí následujíc í kampaně (biografie někte­

r·ých a ktéri'.'1 se Tirna nié s nažil stručně dopovčdčt) . 

První kapitola „ Raní kohouti" (Ra ni pet li)'', zkoumá, proč byla v padesátých letech zakázána 

chorvatská satira C1cuu M1 uu (1952) a fi lm h:zrno (1950) režiséra Radi voje Loly Dukiée. Ve cé­

náři tohoto budovate ls ké ho snímku figurovala po tava záškodníka na stavbě přehrady : měl jím být 

agent amerického imperialismu. Po připomínkách Agitpropu, vedeného pozdějším d is ide nte m 

Milovane m D ila em, byl škůdce nahrazen agente m sovětským (nedlouho předtím došlo k roztržce 

mezi Jugoslávií a lnformbyrem), s čímž po zhlédnutí natočeného materiálu nesouhlasil jiný člen 

nejužyího vedení Edvard Kardelj. Proti mot ivu a botáže protes toval svazový minis tr e ne rgetiky 

a fi lm byl nakonec zakázán na údajnou žádost pracovníc h kolektivů z jabla nické hydroelektrárny. 

Scenáris ta J ugos lav Dordevié se oběs i I. 

Druhá kapitola re kapituluje případ povídkové ho filmu CHA[) (Město), který natočili bělehradš tí 

filmoví amatéři Marko Babac, Kokan R akonjac a Ž ivoj in Pavlovié pod záštitou sarajevské firmy 

utjeska. V děj inách jugoslávské kinematografie š lo o jediný případ, kdy byl sníme k soudně za­

kázán a kdy bylo nařízeno jeho zničen í, a to z iniciativy s tudia, které ho produkovalo. Ve zdl'rvod­

nění rozsudku se mimo jiné pravi lo, že třet í povídka ukazuje „ kavárny plné proti polečcnských 

.J) Pro;,adit lento C) klus do vysílání se nl.'podařilo. Z projektu ale vzešel nápad promítal zakázané fi lmy na 
fesli\alu \ městeč·ku Vrnjačka Banja. Stojí za zmínku, že Tirnanié tehdy pro TV Beograd připravil cyk­
lu:> :>pa1?;he tti weslcrm'.\ . Viz Milan i k o d i j c ' i é:, Zabranjeni bez zabrane, Bcograd: Jugoslovcnsku 
t..inoll'ka. 1995, s. 16:3. 

6) Tirnanié: použi l adjektivum „ran i" (jež lze do frštiny př-e ložit jako „ ranní" i ,.raný") jako ana logii s titu­
lem Raná díla. jenž se vztahuje k edic-i text ~ mladého Karla Marxe a ke stejnojmennému filmu Želimira 
Ži ln ika. 
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individuí, život ve městě se odvíjí ve znamení morbidní sexuality a c huligánské mládeže, kde je 

hrdinou příběhu ponuře naladěný invalida( ... )." 7l 

Třetí kapitola „Orfeus mezi tanky" připomíná, jak se v roce 1967 zvedla organizovaná kampaň 

„čtenářských dopisů" proti filmu Puriš i Dordeviée JITRO (Jutro), kte rý ukazoval poválečné party­

zánské účtování s údajnými zrádci. Timanié s i mimochodem povšiml, že nové kritické generace 

hodnotí tento film značně níže a že někdejší vášniví zastánci režisérovy poetiky dnes už tento film 

tolik neobdivují.8l Věnuje dále pozornost kameramanovi tohoto díla Mihajlovi Al. Popoviéovi 

(1908-1990), jenž v roce 1932 natoč il po lé ta nedoceněný a až ke konci osmdesátých le t rekon­

strnovaný válečný film SA VEROM u BOGA (S vírou v Boha). 

Následuje kapitola o filmu RANÁ DÍLA (otiskuje me ji v českém překladu v tomto čísle Iluminace) 

a dvě kapitoly o kampani proti „černé vlně" z roku 1969, kterou rozpoutal článek Vladimira Jo­

vičiée v listu Borba.9l Tirnanié analyzuje případy filmů V PASTI (Zaseda) Živojina Pavloviée a BR­

ZY BUDE KONEC SVĚTA (Biée skoro propast sveta) Ale ksandra Petroviée, kte ré ho c hara kterizuje jako 

přecitlivělého podivína, jenž se do konce života cítil nedoceněn a poškozován. Stihomam velkého 

filmaře se projevil zvláště v aféře kole m snímku PLASTIČ I Isus, o němž prý Petrovié tvrdil , že byl 

lstivě natočen proto, aby ho kompromitoval. V deváté kapitole, věnované tomuto případu, Tirna­

nié dokládá, že se Petrovié jako profesor bělehradské akademie za realizaci Stojanoviéova debu­

tu osobně zasadil a zároveň byl uměleckým ředite l em firmy Centar FRZ, 101 která ho vyrobila; mu­

sel by tedy Petrovié po dvou liniích usilovat o vlastní poškození. 

Nejdelší sedmá kapitola referuje o provokativním pamfletu Dušana Makavejeva WR - MYSTÉRIA 

ORGANISMU (WR - misterije organizma, 1971). Na počátku stál skandál s ilustrovaným časopisem 

Fleš, který otiskl fotorepo1táž z natáčení, kde jedna nahá žena s tojí před plakátem s postavou Le­

nina, zatímco druhá, rovněž neoblečená, drží fotografi Hitlera; inkriminovaný záběr ovšem ve fil­

mu není. Dušan Makavejev veřejně odhalil , že nakladateství lnterpres jako vydavatel tohoto žur­

nálu vydává také časopis Země sovětů ... Petici za uvedení WR na festivalu v Pule 1971 

podepsali mimo jiné čerství absolventi FAMU Sraan Karanovié a Rajko Grlié, nikoli však záhřeb­

ský kritik Vladimir Vukovié, jenž připomněl případ filmu LISICE (Pouta) chorvatského režiséra 

Krsta Papiée, kterého se o rok dříve nezastal nikdo, ani Dušan Makavejev. V následující kapitole 

Tirnanié cituje fámu , že LtSICE (první snímek o teroru tajné policie proti tzv. informbyrovcům, tedy 

zastáncům stalinské linie) zachránil Josip Broz Tito, když prohlás il , že je to dobrý a silný film. Na 

7) Dikci onoho rozsudku se tehdy dostalo parodické reflexe v článku Dejana Durkoviée, otištěném v časo­
pise Delo: „Myslí si soudní senát, že by se společenský rozvoj socialistické Jugoslávie ukázal pozitivně 
[ ... ], kdyby se natoči l film o životě města, jenž se odvíjí ve znamení zdravé sexuality a zlaté mládeže, 
v kavárnách plných společenských individuí, kde by hrdinou příběhu byl svět le naladěný invalida 
[ ... ]?" B. Ti r n a ni é, c. d., s. 39. 

8) Tamtéž, s . 49-50. Z osobní pedagogické zkušenosti mohu dosvědčit, že film Jrrno, v šedesátých letech 
vysoce hodnocený i u nás, je pro dnešní studenty takřka nesrozumitelný. Jde o jeden z případu, kdy je 
pro pochopení díla natočeného za socialismu nezbytná znalost dvojího kontextu: historické chvíle, kdy 
se odehrává děj, a veřejného diskursu v době, kdy byl fi lm uveden. Bez této znalosti nelze dešifrovat, ja­
kých tabuizovaných otázek se dílo dotklo; nemluvě o dobové estetické normě, bez jejíhož pozadí nemu­
žeme docenit míru jeho originality. 

9) Vladimir J o v i č i é : „Crni talas" u našem filmu. Borba, příloha Reflektor, 3 . 8. 1969, s . 1-7. Tirnanié 
odhali l, že autorem přidruženého, ale nepodepsaného článku o špatných hospodářských výsledcích fil­
mu „černé vlny", přetištěného z listu Ek01wmska politika, byl novinář ebojša Glišié; tuto infonnaci na­
bízí jako řešení záhady, kdo s termínem „černá vlna" přišel jako první. 

10) Centar filmski h radnih zajednica (Centrum filmových pracovních kolektivu). 
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námitku, že se ve fi lmu dějí „strašné věci" (znásilnění nevěsty, její lynč, poprava - pozn. rbl ), 

údajně odpověděl : „To nic ne ní, děla li jsme i horší věci. " 11 1 

O dile matech takzvané s lušnosti svědčí trpko t, kte rou Tirnanié i po letech cíti l vůči Batovi Čen­
giéovi (1933-2007), jenž v roce 1971 na fes tivalu v Pule přijal Stříbrnou arénu za svůj sníme k 

ULOGA MOJE POKOl>ICE u S\'ETSKOJ RE\'OLUCIJI (Úloha mé rodiny ve světové revoluc i), aniž vyslyšel 

apel kritiku a fi lmařů, aby se onen 18. ročník bilančního fes tivalu, vzhledem k vynucené absenci 

fi lmu WR - MYSTÉKIA OKGA ISMU, prohlásil za neplatný. Tirna nié uznává, že si Čengié nezasloužil 

svůj pozděj ší hořký osud, kdy byl léta bez zaměstnání a jeho GLUVI BAR UT (Neslyšný střelný prach, 

] 990) byl na posledním ročníku pulského festiva lu před novou válkou přijat jako „četnický film" 

a „poslední komoušské dílo" . 121 Rozsáhlými citáty Tirnanié dokládá, jak tvrdým kritikem Ma ka­

vejevova i Čengiéova filmu byl v roce 1971 scenári ta Stevan Bulajié, bratr tvůrce partyzánských 

velkofi lmu Veljka Bulaj iée, jenž o deset let dříve zažil podobně drsnou kritiku svého filmu UZA­
\ RELI CKAD (Město, v němž to vře, 1961). 

V kapitole „Ideová kritika genitálií" se Tirnanié zamýšlí nad případy, kdy recenzenti vedeni 

uš lechtilými úmysly zadusili pokusy o žánrový film, počínaje melodramatem Branka Bauera O Y 

ČEKÁ í ( amo ljudi, 1957), přes filmy Vojislava Nanoviée, na něhož počátkem šedesátých let zaú­

toč i l i budoucí protagonisté „nového fi lmu" (odešel pak do USA), až po komed ii Miloše Radi voje­

viée K\AR (Kaz, 1978), která po televizním odvysílání v prime timu vyvolala vlnu (tentokrát spon­

tánní) mravně rozhořených d iváckých dopisu. 1:i> 

Polemikou o filmu Lordana Zafranoviée OKUPACE VE 26 OBRAZECH (Okupacija u 26 slika, 1978) za­

čal proces poli tické diferenciace uvnitř kritické fronty bojující za.„novi film" . Dříve než Tirnanié 

ocituje vlastní pozitivní recenzi o tomto díle, rozepíše se o westernově koncipovaném vá lečném 

fi lmu Predraga Goluboviée PLAMENY POD ZEMÍ (Crveni udar, 1974), jehož zákaz požadovaly stranic­

ké orgány v Kosovu, ačkoli šlo o typický státní („državn i") film, tedy o ideovou objednávku. Par­

tyzánské fi lmy, navzdory obecnému mínění, byly s ledovány obzvlášť ostře: „Na náklady se nehle­

dělo a důležití soudruzi navštěvovali v terénu filmové štáby a nechávali se fotografovat v srdečném 

rozhovoru s herci nebo při odborném pohledu do hledáčku kamery. Každý takový projekt měl kro­

mě toho svůj poradní orgán, v němž zasedali politici, a cenzura fungovala preventivně, jako tomu 

bývalo v administrativním období v dávných padesátých letech." 14
> Epilog knihy nazvaný „Spuš­

těná opona" je pak věnován analýze filmu rctana Dragojeviée LEPA SELA LEPO GORE (Hezké vesni­

ce hezky hoří, 1996) jako svého druhu intertextové hry, mimo jiné s motivy válečných spektáklU 

Veljka Bulajiée. 

11 } B. T i r n a n i é, c. d„ s. 136. 
12) Tázal-li se Timanié v závěru kapitoly pateticky, kde je Čengié dnes, bylo to poněkud trapné, neboť ten-

10 bosenský fi lmař byl v době vydání knihy Grni talas už několik měsíců po smrti. Se smíšenými pocity 
i"terne poznámku, v níž se Tirnanié chlubí, jak se mu v roce 1971 podaři lo Čengiée urazit připomenut ím 
jeho původního rodného muslimského jména Bahrudin. Bato Čengié byl v roce 2001 jedním z hostů Let­
ní filmové školy v Uherském Hradišti (vedle Dušana Makavejeva, Krsta Papiée, Karpa Godiny, Lordana 
Zafranoviée) a organizáioři tehdejší retrospektivy v dobré víře uvedl i jméno Bahrudin v informačních le­
tácích. Čengié se rozzlobil: „ ejsem žádný fundamentalista!" Tirnanié viděl v Čengiéovi , nikoli bez jis­
lého zadosti učinění, outsidera, kterému se nepn<lařiln zapoj it se mezi hělehradské pfodušníky Č'Prné vlny, 
ani se po poslední válce integrovat do nové bosenské kinematografie. Srov. B. T i r n a n i é, c. d., 
s. 143. 

13) Film začíná rnnním pokusem o soulož, po němž hlavní hrd ina objeví na svém penisu herpes. 
14) B. T i r n a n i é, c . d., s . 180. 
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Grni talas se čte jako kniha populární, ač je koncipována jako odborná, tedy s poznámkovým apa­

rá te m. Přečteme-li s i vedle ní popis týchž událostí, např. osobní svědectví o filmu RA:\'Á DÍLA, v ji­

ném autorově „fejetonu" Taj na istorija Jugo Jilma, dostupném na internetu, odhalíme, jak rozver­

ně uměl Tirnanié psát, pokud se nec ítil vázán odborným stylem.151 Ani ve svazku Grni talas se 

nezřekl jízlivých odboček, subjektivního zaujetí a sarkasmu. Citáty z novin a časopisů, soudních 

rozsudků, záznamy z jednání porot v Pule a dokumenty z arch ívů kombinoval s osobním svědec­

tvím a obšírně citoval z vlastních recenzí. Čtenář je tu konfrontován s řadou osobností veřej ného 
života v bývalé Jugoslávi i, s politickými peripe tiemi v jejích republikách a autonomních oblas­

tech a s ironickým uplatněním polit ické frazeologie, kterou v Česku neznáme, neboť byla typická 

právě pro jugoslávský systém tzv. samos právného socialis mu. 

Fakticky je Tirnaniéova kniha řetězem volně propojených his torek. Například největší fes tivalo­

vý úspěch jugoslávského nového filmu, totiž Velká zvláštn í cena poroty z Cannes (ex aequo) pro 

Petroviéův s nímek NÁKUPČÍ PEŘÍ (Skupljači pe1ja, 1967), tu vypadá jinak než v učebnicích: když 

prý legendární šéf Avala filmu Ra tko Dražovié viděl, že NÁKUPČÍ PEŘÍ mají šanci, „přikázal, aby se 

z Bělehradu vypravil kamion s přívěsem, plný jehněčího, vepřového, sýra, kajmaku, pršulu, vína 

a rakij e, což posloužilo jako proviant na rece pc i v ceně te hdejších 250 000 dolarů". 161 J eště jinak 

onen úspěch vypadá, když narazíme na nevěrohodné tvrzení Aleksandra Petroviée, že Ratko Dra­

žovié již přiklepnutou Velkou cenu tajně prodal producentu Carlovi Pontimu, takže v Cannes na­

konec vyhrála Antonioniho Zv~:TŠEN INA (Blow-Up). 171 Takové anekdotické epizody se těžko zobec­

ňují; povšimnout si můžeme jen vzdálené analogie mezi životopisy Ratka Dražoviée 

a normalizačního ředitele Krátkého filmu Praha Kamila Pixy, když oba byli „odloženi" k filmu 

poté, co odved li jis tou prác i v řadách taj né pol ic ie . 

15) Podle Tirnaniéových vzpomínek měli ve filmu RANA UÍl.A hrát dva mladíci a dvě dívky. Jenže Snežan~ 
Nikšié její tehdejš í manžel , režisér Vuk Babié, účinkování ve filmu kvů li e roti ckým scéná m zakázal. 
Když tři dny před natáčením scenáris ta Branko Vučiéevié a režisér Želimir Ži lnik „běhali zoufale po hč­
lehrads kých ulic íc h, kudy se proháněl vítr, a opakovali s i Le ninovo ,co dělat', narazili na au tora a vylo­
žili mu svůj problém." Ale an i „Tirke" nesouhlas il , aby jeho te hdejší dívka v takovém fi lmu hrá la . „Teh­
dy Branko řekl: ,Tak to zahrej ty!' f ... l V učiéevié odešel připravit s Marxem a Engelsem scénář a já jsem 

se zeptal Ži lnika, kdo to bude snímat. Kdybych se byl neze ptal, možná by se fi lm nenatočil. Neboť Žilnik 
úplně zapomněl na onu drobnost, které se říká kameraman. Vtom jsem si vzpomněl na jis té ho Slovince, 

kinoamaté ra, na něhož jsem náhodou měl telefonní číslo. Žilnikovi se te n nápad zalíbil , je likož sám hyl 
amatér.[ ... ] S lovinec se už nazítří objevi l v Novém Sadu s hromadou kn ih o fotografi i: pánové, vyberte s i 
s tyl! Lehčí by pro nás bylo zápasi t s medvědem . Te n chlap byl absolutní profesioná l a jmenoval se Kar­

po Aé imovié Codina. Kromě toho, že byl režisé rem, kameramane m a střihačem , byl také Slovincem 
z profese, což je to jediné, co zbývá tomu, kdo se narodil jako Makedonec. [ ... ]Vše se natáčelo, jak st> 

říká, veris tic ky, v tehdy módním stylu c inéma vérité: když má někdo dostat výprask, tak skutečně dosta­
ne výprask. Jak to s tímhle verisme m bylo v e roti ckých scénách, zůstane pro vás, milí čtenáři. věč·ným 

tajemstvím." Onl ine: < xtrat vision.f oru mxpress.net/ filmovanje-f7 l / tajna-istorija-j ugo-fil ma-t320.ht m >. 
[cit. 10. 8. 2010]. 

16) B. T i r n a n i é, c. d., s . 48. Stopy této události zachyti l tehdy ve svém referátu Jan Svoboda: „J ugosláv­
s ký film[ . . . ] zahájil ofenzívní meziná rodní nástup s plnou pa lebnou s ilou. Patřil y k ní nejen filmy, ak 
i nejbohatěj i zásobený a nejlé pe fungující propagační s tánek, zájem o novináře i osobní a spo leřenskÍ' 

kontakty početné a kvalifikované jugoslávské delegace na patí·i čně velkorysé úrovni ... Úhrnem V) tvoři­
la tato s trategie takovou a tmosféru , že ani malá aféra a vynucené odstoupení režiséra Clauda Leloudw 
[ ... ]nemohly připravit Jugoslávce o rozhodující úspěch[ ... ]." Ja n S v ob od a, Cannes. Film a doba 
13, 1967, č.8,s.445. 

17) B. T i r n a n i é, c . d., s. 48 a 95. 
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Tirnaničova kniha mimo jiné ukazuje, jak těžké je systémově uchopit dějiny socia lis tických kine­

ma tografií: kdykoli při stoupíme blíže k událostem, a bychom odha lili jejich skrytou logiku, ocitá­

me se v tragikomic ké s ple ti náhod, osobníc h loajalit a averzí, selhání a dramatických interakc í 

mezi umělci a mocí. Přičemž ztěl esněním oné moci nebyl častokrát nikdo jiný nežli titíž inte lek­

tuálové a umělc i . 

J aro m ír Bl a žejovs k ý 
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Something Big This W ay Comes 

Sheldon Hall - Steve Neale, Epics, Spectacles and Blockbusters: A Hollywood History. 
Detroit: Wayne State University Press 2010, 363 stran. 

The recent publication of a major piece of scholarship li ke Sheldon Hall and Steve Neale's Epics, 

Spectacles and Blockbusters: A Hollywood History serves as a ti mely reminder of the huge amount 

of research that needs to be conducted when it comes to unravelling the complex activitie of the 

companies that comprise the ever-shifting contours of the American film industry. For, al a point 

in time al which research-driven industry-focused Hollywood historiography has become, to ome 

extent, marginalized in Anglophone Academia, yet s till sees its findings cited routine ly in fi lm 

scholarship of various other stripes, Epics, Spectacles and Blockbusters blows out of the wate r two 

emergent myths that have been gaining cons iderable power in film studies circles. Fir t, is de­

bunked the fallacy that the " Hollywood story" already has been told in fu ll. Also dunked is the 

equally misguided notion that a reading of Kristen Thompson and David Bordwell 's textbook Film 

History: An lntroduction (wonde1folly informative as it is), combined with the abi lity to recall in­

dustry publicity rhetoric that is circulated through popular med ia channels, suffices to make an 

expert on Hollywood history. 1l 

By chronicling the changing production, distribution, and exhibition strategies employed to bring 

to American audiences, what the book desc ribes as, "large scale, high-cost" motion pictures, and 

by combing analysis of primary archival clocumenta tion and of secondary sources such a trade 

and popular press coverage, Epics, Spectacles and Blockbusters provides, what is, to date, the mos t 

compre hensive account of the shifting a nd complex character of big-buclget movies and the eco­

nomic logic and commercial strategies that have been employed to maximize the profitability of 

this high-risk business activity. The scope of the book is inclusive, beginning with the dawn of 

commerc ial fi lm distribution in 1894 and conclucl ing over a century later with discuss ion of the 

release of the b iggest hit of the twenty first cen tury, James Cameron's AvATAR (2009). Developments 

that unfolded across the 115 years that separated these landmark events are presented across 

eleven c hronologically ordered c hapters, each of which is divided in to sub-sections that deal with 

key trends and case-studies of part icularly influentia l fi lms and important paradigm s hifts that 

took place during the respective periods being covered. 

The richness, depth, and detail of Hall and Neale's contribution to Wayne State Univers ity Press' 

ongoing "Contemporary Film and Televis ion eries" is such that it requires multiple readings tru­

ly to appreciate its contribution to American fi lm historiography and to understandings of America n 

film history, chronicling, as it does, across a Jong time scale, a wide range of events and s hifts -

1) Kris tin Thompson - David Bor d w e I I. Film History: An lntroduction. New York: McCraw-H ill 

2009. 
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many of which will be largely unknown to even experts on the partic ular eras in which they took 

place or unfolded. Accordingly, mapping brie fly the content of the book mus t come with an apol­

ogetic caveat regarding those fascinating and important aspects that go unme ntioned. Thus, the 

book begins by focus ing on the bill-topping shorts of early c inema; the a ttention-grabbing boxing 

films and passion plays that were major draws in the cities, towns, and nickelodeons around which 

they were moved. From the re the ad vent of multi-reel feature film and the emergence of roadshow 

epics a re examined through case-studies of lta lian-made imports such as Quo VADIS! (1912), and 

their American counterparts, most notably the films of D. W. Griffith and Cecil B. DeMille - BIRTH 

OF' A NATION (1915), ] OAN THE WOMAN, and INTOLERANCE (both 1916). Close attention is paid in 

chapter three to what were known in their day as "Superspecials"; lavish, budget-busting produc­

tions of a longer than average duration exemplified by the epic weste rns and epic war films of the 

mid-to- la te l 920s. Chapter four summarizes the roles technology played in the first thirty-five 

years of high-end movie-making and exh ibition, as it looks at colouring processes, large and wide 

screens and, of course, sound, the widespread use of which is examined in chapter five, as Hall 

and Neale s how how musicals and animated features played key roles in Hollywood' s depression­

era operations. Chapter six concentrates on the war- and pos t-war years, with an examination of 

the distribution of GoNE WITH THE WIND (1939) - in real terms still , by a wide margin, Hollywood' s 

highest ever earne r - occupying, uns urprisingly, a key place in the chapter. Hollywood' s response 

to the Paramount decrees is the subject of the nexl chapter, as the commercial forces behind, and 

the aesthetic influences of, updated technologies including 3D and widescreen are scrutinized by 

way of discussion of s uch films as HOUSE OF' W AX (1953), AROUND THE W ORLD IN EIGHTY DAYS 

(1956), and BEN H uR (1959). What Hall e lsewhe re has dubbed th'e „Roadshow-era"2l is the focus 

of chapter eight, in which historical epics including SPARTACUS (1960) are discussed a longside 

lavis h mus icals a la THE SouNO OF' Mus1c (1964). The industry turmoil brought about by the unprof­

itability of other films of this sort, Hollywooďs subsequent turn to youth-market fare like THE 

GRADUATE (1967), literary adaptations like THE GODF'ATHER (1972), disaster films like THE POSEIDON 

AovENTURE (1972), and prestige horror - 1973's THE ExoRCIST and 1975's ] AWS - as well as the 

shift away from roadshowing to saturation releases are investigated in chapter nine. Moving into 

the "Super blockbuste r" era of 1976- 1985, Hall and Neale's tenth chapter splits its focus be­

tween heavily marke ted mus ical films such as A STAR Is BORN (1976), special effects driven sci­

ence fic tion films in the vain of STAR W ARS (1977), and prestige dramas li ke THE DEER H UNTER 

(1978) . The fina l chapter brings us up-to-date with a summary of the last q uarter of a century of 

top- line film product, as issues of globalization, synergy, and digitalization take centre-stage amid 

discussion of the rise of independently produced and re leased bloc kbuster hits such as PLATOON 

(1986), major studio epics like DANCES W1TH WoLVES (1990) and digitally enhanced product like 

the new STAR W ARS trilogy (1999·- 2005). 

One could be critical of Epics, Spectacles and Blockbusters based on its Jack of an overarching ar­

gument, but that would seem to miss the point of the book. Hall and Neale' s approach is one that 

e mbraces the contradic tions and diffe rences in play a t any particular historical juncture, reflect­

ing the multi-dimensional cha racte r of their subject and the periods of time they examine rather 

than cherry-picking those examples which support neat yet simplified patte rns . As a consequence, 

2) Sheldon H a I I, Tall Revenue Features: the Genealogy of the Modem Blockbuste r. ln : Steve N e a I e 
(ed.), Genre and Contemporary Hollywood. London: BFl 2002. 
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reductive notions of e pocha ! b reaks and e ra-defin ing momenls that have pos ited a break be tween 

roadshowi ng and satu ralion re leascs a l the moment of J A\"S' re lease in 1975 a re revealed to bt> 

highly m is leading as Ha ll and Neale detai l tha t these two methods of dis tributing and exhibiting 

h igh-cost fi lm have bolh bee n part of industry conduct for much of the Ias i hunclred y<•ars . 

imilarly, the prevalent not ion that, whal we Loday would c-all, calculaled blockbusle rs, are invar­

iably mindless thematically impove rished showcases for pectac le and exces is a lso c-hallengecL 

as is the equall y reductive notion that suc h fl lms are inva riably flas hy genre produc t aimed a l nar­

cotized horde of Leenagers and <'asi ly-salisfied c hildre n. S irni larly, lhe fal lacy thal budgel-bust­

ing fi lms a re a wholly American phenomenon is revealed lo be inaccu rale . W ith f,'pics, Spectacles 

and Blockbuster, Lwo of lhe UK' s leading hislorians of lhe American fi lm induslry ha ve produced 

an intimidalingly well researc hed, well organised, and we l I written account of the high-end prod­

uct of lhe American fi lm industry, one which revises existing accounts and whi C' h wil l provide an 

invaluable resource for scholars who are invested in s heclcling new light on the most powe rful 

movie bus inc s on Lhe planet, as wel l as lhose who wis h Lo draw upon Lhe ir flndings. 

lnvariably, Epics, Spectacles and Blockbusters reflecls somelh ing of the scholarly backgrounds of 

its wri lers, with Neale's background as one of the godfather · of fil m genre theory and s tudy lead­

ing lo the book's strong focus on fi lm lypes,31 and lhe book 's emphasis on dis tribution/exhibition 

patterns re flec ting a prominent lrand in Ha ll 's previous output. 11 And, while by no means a crit­

icism, the emphas is placed on these th reads may mean that readers looking to see s ignificant new 

light s hed on the roles slars, corpora te pe rsonnel, and filmmake rs have played hi torically in big­

budget fi lms might need lo look e lsewhere. W hile the phrase „more work neecls lo be done" has , 

as Jason M itte ll so wisely pointecl oul,51 become a somewhat ubiqu ilous ancl ha llow stalement in 

the conc lu ions to schola rly writi ngs, Epics, Spectacles and Blockbusters demonstrates that the 

phrase s li li holds true with respecl to exploring and to unde r tanding lhe his tory of the American 

fi lm industry. In much the same way as eale and Ha ll go aboul making important correcti ves to 

our u nderslandings of the production, dis tr ibut ion, and exh ibition of high-cost fi lm, so too has the 

li me come to re-approach lower cosi areas of H ollywood' s repertoire, as well as that of the various 

independe nls tha l have opera ted in the s hadow of the majors ove r the years. T he enormity of s uch 

a project, or, more accurately, projects, cannol be undercsti mated and becomes readily appare nt 

when one takes the time s imply to skip through the pages of a leading trade paper like Variety 

on ly lo be confronted by a seemingly uns loppable avalanche of " lost" pattern , trends, d evelop­

ments , and evenls . Coming c lose lo a decade afte r the re lease of the last volumes in Schribner/ 

University of Cali forn ia's serics of s ilver-covered " His lory of the American C ine ma'' 

encyclopaed ia ,61 Epics, Spectacies and Blockbusters hopefull y will lead the way in re- invigorat ing 

3) See forexample, Steve N e a I e, Que1;tionsofGenre . Scree11 31, (1990), č. 1, s . 45-66; týž, Melo Talk: 
On the Meaning of se of the Term „ Melodrama" in the Ameriean Trade Press. The Vefrel Light Trap 32 
(1993), s. 66- 89. týž, Genre and llollywood. London: Routl edge 2000. 

4) Např. heldon H a I I, Tall Reve11ue Features; týž, Zulu: With Some Cuts Behind Í I - The Making oj thP 

Epic Movie. ' heffield: Tomahawk Press 2005. 
S) Jason M i t t e I I, Cenre a11d Teleoision: From Cop Shows to Cartoons. ew York: Routledge 2004. 
6) Charles M u s s e r, The Emergence oj The America11 Ci11ema: The American Screen to 1907 (History rlj" 

the American Cinenw, Volume /) .Berkeley: Univers ity of California Press 1990; Eilee 11 B o w se r, ThP 

Transformation oj Cinema, 1907- 1915 (History oj the American Cinema, Volume 2). Berke ley: rm e r­
s ity of California Press 1990; Rieha rd K o s z a r s k i, An El'e11i11g ·s Entertai11me111: The Age oj the Si­

lent Feature Picture, 1915- 1928 (History oj the America11 Cinema . Volume 3) . Berkele}: Uni\ e rs it) of 
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his torical research into the American movie bus iness, encouraging other schola rs not only to 

question the corners tones of contemporary unde rstanding in the area but prompting Lhem to illu­

minate the countless areas tha t have fallen vict im to the selective traditions that unavoidably are 

a product of scholarly endeavour bul which point to the fact Lhal when it comes to American film 

hislory much new work docs gcnuincly nccd to bc donc. 

Ri('hard Nowe ll 

Cal iforn ia Press 1994; Dona Id C r a f t o n, The Talkies: American Cinema 's Transition to Sound, 1926-
1931 (History oj the American Cinema, Volume 4). Berke ley: Univers ity of Ca lifornia Press 1999; T i no 
B a I i o, Grand Design: Hollywood as a Modem Business Enterprise, 1930- 1939 (History oj the Ameri­
can Cinema, Volume 5) . Berkeley : Univer·sity of California Press 1993; Thomas Scha t z, Boom and 
Bust: American Cinema in the 1940s (History oj the American Cinema, Volume 6). Berkeley: Universi ty 
of California Press 1999; Pe ter L e v, The Fiflies: Transjorming the Screen, 1950-1959 (History oj the 
American Cinema, Volume 7). Berke ley: Unive rs ity of California Press 2003; Paul Mo na co, The Six­
ties, 1960-1968 (Histury uf the Ameriw11 Cinema, Vulwne 8) . Derkeley: University of California Press 
2001; David A. C o o k, losl lllttSions: American Cinema in the Shadow oj Watergate and Vietnam, 
1970-1979 (History oj the American Cinema, Volume 9). Berkeley: Univer-sity of California Press 2000; 
Stephen Prin ce, A New Pot oj Gold: Hollywood under the Electric Rainbow, 1980- 1989 (History oj 
the American Cinema, Volume JO). Berkeley: University of California Press 2000. 
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Obzor 

Miloš Forman doopravdy, 
aneb „Tak obtížnt'; po!'!Ližitd.né Lajem!'!Lví ,formanovštiny"" 1 

Stanislava Přádná, Miloš Forman. Filmař mezi dvěma kontinenty. 
Brno: Host, 2009, 376 stran. 

Odborné knižní monografie o zdejších filmových tvůrcích lze spočítat málem na prstech jedné 

ruky: dvě jsou o Evaldu Schormovi (Jan Bernard 1994 a Radka Denemarková 1998), další o Al­

frédu Radokovi (Zdeněk Hedvábný 1994 a sborník editovaný Evou Stehlíkovou 2007), Karlu 

Vachkovi (Martin Švoma 2008) a Ivanu Passerovi (Jiří Voráč 2008). Na polovině titulů se navíc 

výhradně či zásadně podíleli teatrologové a jej ich téma je rozloženo mezi divadlo a fi lm. Nepříliš 

povzbud ivý stav dále vynikne ve srovnání se lovens kou produktivitou, která již přinesla práce 

o Dušanu Hanákovi (Václav Macek 1996), Karolu Pl ickovi (Martin Sl ivka 1999), Ma rtinu Hollém 

(Ric hard Blech a kol. 2001), Štefanu Uhrovi (Václav Macek 2002), Juraj i Jakubiskovi (Peter Mi­

chalovič - Vlastimil Zuska 2005) nebo Jánu Kadárovi (Václav Macek 2008), a to zůstávám j en 

u režisérských jmen. Mimoc hodem, pos ledně jmenovaná Mackova monografie j e ukázkovým pří­

kladem historické práce, založené na úc tyhodné rešerš i archivních pramenu, z níž se rodí původ­

ní, plastický obraz pojednaný v náležitých kulturněh is torických souvislostech. Společným jmeno­

vate lem s lovenských knih je vydavate l, a to lovenský filmový ústav, který podněcuje 

systematic kou badatelskou činnost na poli dějin s lovenské kinematografie, jakkoli j ejí publikač­

ní výsledky mohou být kolísavé úrovně. Podobné institucionální zázemí na české straně bohužel 

postrádáme; ediční činnost pražského Národního fi lmového archivu je nejen sporadická, ale pře­

devším nahodilá (ostatně NFA je uveden v tiráži výše uvedených českých monografií pouze v jed­

nom případě, a lo jen jako spoluvydavatel). 

Na tomto pozadí bývá každá nová monografie vítána již proto, že zaplňuje jednu z četných mezer. 

V tomto s mys lu lze přivítal také monografii tanislavy Přádné Miloš Forman. Filmař mezi dvěma 

kontinenty, vydanou brněnským nak ladatel s~vím Host, kte ré postupně dozrává k založení samo­

sta tné filmologické řady (dosud vydalo čtyři ti tu ly „mimo edice", le tos má ještě nás ledovat Gus­

tav Machatý od Jiřího Horníčka). 

Není v dějinách české kinematogra fie téma, kte ré by se těšilo větší a trvalejší pozorno ti . Miloš 

Forman a jeho filmy j sou součástí š irokého kulturního povědomí, jeho filmy (snad) každý viděl 

nebo o nich aspoň slyšel a sám Forman je mediálně velmi vděčnou osobností, jež se stala ikonou 

úspěchu v oblasti populárního průmyslu (s rovnate lnou snad jen s hokej istou Jaromírem Jágrem} 

a dosáhla výlučného statusu profes ionální a veřejné autority. O Formanovi existuje poměrně roz­

sáhlá literatura, pl-evážně publicistická, přičemž jen z domácího prostředí vzešly tři monografické 

1) Přádná, s. 35. 
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náč11y (A. J. Liehm 1976 a 1993, Jan Foll 1989, Jasmin Dizdarev ič 1990). Dále je tu desítka do­

kumentárních portrétu, čtyři z nich vznikly od roku 1990 v české produkci (tři z nich natočil Mi­

loslav Šmídmajer 1990, 1996, 2009), zbylé mají sice produkce zahraniční, ale režiséry české 
(Věra Chytilová 1981 v Belgii , Jaromil Jireš 1985 v Německu , Vojtěch Jasný 1989 v USA). Te n­

to zájem svědčí o trvalé fascinaci formanovskou legendou, která prostupuje mediální, pop11lá rní 

i oborový a odborný dis kurs. Do něj Forman významně přispěl mimo jiné a zejména autobiografii 

Co já vím? (Miloš Forman - Jan Novák 1994, rozšířená verze 2007), kde jako otevřený a brilant­

ní vypravěč vy l íči l svůj osobní i filmařský život, a poskytl tak svůj autoritativní životopisný vý­

klad.21 

Právě formanovská legenda se nabízí j ako předmět kritic ké reflexe. Stanislava Přádná si to uvě­

domuje, když hned na první straně předm luvy píše, že se Forman „v jistém smyslu stal přiv last­

něným ku lturním sta tkem, do něhož s i muže kdokoli promítat své vize a vlastní interpretace 

o úspěchu" (s. 9) a Formanovým „mediá lním podobám" (s. 321) posléze věnuje závěrečnou ka pi­

tolu „,Američan s českým srdcem"'. Namísto analýzy příslušného diskursu a mediálně konstruo­

vaného obrazu si však Přádná klade psychologickou otázku, jaký je Forman „doopravdy". 

Hned v předmluvě se au torka poněkud sugestivním, repe titivním způsobem ptá, „v čem spočívá 

jeho mimořádnost - lo, co není vidět navenek. Proč právě on se stal tím vyvoleným a poštěstilo se 

mu dosáhnout tak vysoké mety" (s. 9) a odpovídá s i, že „ teprve celkový souhrn jeho osobních 

předpokladfi (ta lent, vůle, adaptabilita a šťastná konstelace náhod) mu umožnil prorazit" (s. 10). 

Cíl práce pak autorka definuje jako „v tom nejlepším s lova smyslu službu jeho dílu", která má 

vést „k poznání díla i k hlubšímu proniknutí do j eho osobnosti" (s. 11) a kte rá, navzdory pochyb­

nosti, „zda lze j eště v inte rpretaci přijít na něco nového", chce „otevřít nové pohled y z dnešního 

odstupu 11 v jiných souvislostech" (s. 12). Soudí přitom , že „vkládat [do díla] domýšlené významy, 

byť zaj ímavé a závažné, j e s uperinterpretací, na záměrech tvůrců nezávislou, tudíž i těžko doloži­

te lnou" (s. 48).31 K výzkumným rešerším a utorka konstatuje, že s Milošem Formanem se dostala 

do o obního kontaktu jen jednou, což c hápe „z autors kého hlediska jako výzvu: k objektivnímu 

přístupu" (s. 12). V praxi to znamená, že au torka zkoumá Formanovo dílo j ako víceméně izolova­

né autor ké texty a Fonnanovu osobnost vykládá na zák ladě zmíněné autobiografie, jina k řečeno 

h ledá příbuznosti mezi dílem a osobností režiséra, a dospívá k závěru, že „jeho fi lmové dílo odrá­

ží j eho komplexní osobnost" (s. 340). 

Pokud bychom na knihu Stanis lavy Přádné hleděli j ako na populárně-naučnou public istiku , po­

lom by výhrady směřovaly především k poněkud topornému, jaksi až mechanickému stylu 

a k mnohomluvné a mnohoznačné ré torice, kte rá text příliš neposouvá k novým poznatkům, ale 

spíše zacykluje v opakovaných tezích (nebo frázích) . Hodnota knihy by spočívala v úhrnu více­

méně známých informací, v podrobné deskripci jednotlivých filmu a v rešerš i kritických ohlasu, 

které jsou tu bohatě c itovány, přičemž je zřejmé, že autorka se s naží být vnímavou k předmětu 

svého záj mu a pečli vou v jeho popisu. Pokud však knihu bereme jako odbornou monografii , 

2) Roku 2009 přidal Jan ovák další knižní rozhovor s Mi lošem Formanem, v němž se „poděl il o věci , kte­
ré se nám nevešly do jeho autobiografie Co já vím" a který vyšel jako součást šestice rozhovore. s exulan­
ty v U A Za vodou (Praha: akladatelství Franze Kafky; cit. s. S). 

:3) Pravid lo „superinterpretace" ovšem autorka záhy porušuje, když praví, že HOŘÍ, MÁ PANE KO bylo „pru­
hlednou parabolou tehdejší společnosti. A nic na tom neměni lo Formanovo tvrzení, že neměl v úmyslu 
natočit politickou alegori i" (s. 67). 
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a k odbornému textu se hlás í formálními a tri buty, ja kými jsou poznámkový aparát, podrobná fil­

mografi«ká příloha či rejstříky, výhrady budou zásadnější. 

T ýkají se především metodologického zázemí. Autorka implicitně s ta\'Í na koneeptu filmového au­

tora a volí psychologizující postup, kdy skrze dílo (mediální obrazy) usuzuje něeo o autor<>\ i (re­

žisérovi) a s krze a utora č· t p d ílo. Tato klíč·oviÍ s lraleg ie, sama o sobě problematická a histori{'k) 

překonaná, není navíc v textu nijak re fle ktová na, užívá se jaksi intuitivně a stej ně volně se naklá­

dá i s da lš ími diskursy - narato logickým, genderovým č· i exi lovým. O metodologickém zázemí niC' 

ne napovídá an i pohled do sezna mu lite ratury a prarne n5. V literatuře totiž překvapivě sC'hází ja­

kýkoli teore tický titul , a dokonce i his toriografické práce, konkrétně pak k děj inám amerického 

filmu. 11 chází i lite ratura k dílČ'Ím tématfun z ohlasti filmového herec tví, kultu hvězd nebo teorie 

komiky. V prác i zkrátka a bsentuje jak s tanda rdní metodologická reflexe a odpovídajíd pojmo\ 5 
aparát, lak přís lušná his toric ká kontextua lizace. 

Te nto p roblé m se projevuje již v ne ústrojné struktuře knihy, v její nesouměrné kompoziC'i a H' 

vágním názvosloví jednotl ivých kapito l: schází tu nějaký řád a ukazatele jsou mís ty dosti zavádě­

jící. První kapitola má jen necelých 6 s tran a nese název „Životopis. Charakteristika osobnosti": 

životopi ná fakta se tu však uváděj í je n do roku 1956, kdy Forman absolvo,al FAM , a naopak 

b iografická linie stejně j ako psychologizující výklad se neomezují jen na tuto kapito lu. Druhá ka­

p ito la čítá 160 s tran (polovinu knihy), je nazvána „T vorba" (s částmi Scenár istické zaČ'át ky, RO\­

nocenný triumvirát, České filmy, Americ ké fil my) a c hronologicky re kapitu luje Formanovo fr ké 

i a me rické dílo; tím se ovšem zaobírá i zbylá část knihy. Da lší kapitoly jsou tematické a nesou ná­

zvy „ Me toda a s tyl" (Humor jako pos toj a ehcre« - subjekt i tv5rčí „ nás troj"), „ Filmový vyprn­

věč a ,slory te lle r'" (Příběh a proměna narace, S«énář, Stři hová skladba a čas, Forman - lwrecký 

režisér), „(A nti)hrdinové versus ženy" (Mužský svět , Ženský svět, Vztahy, e rotika, sex, Zobrazení 

tě l a jako obje ktu) a „,Američan s i"'eským srdcem'" (poslední, šestá kapitola řeší problé m Forma­

nova osobnostního profilu včetně jeho ,,C.eskos ti" a „američanství", s. 321). 

těžejní kapitola „Tvorba" se na Č'asové ose č lení na České filmy a Americké fi lmy a ty na dílč-í 
kapito ly pojmenované po jednotlivých fi lmech. Každý film je tak pojednán sarno~tatně, a to podle 

obvyklé ho mode lu, který zahrnuje produkč-ní a reC'epční h is torii a coby hlavní část podrobnou d~­

s kripci a inte rpretaci přís lušného filmové ho textu zaměřenou především na narativní složku s dů­

razem na psycholog ii a sociologi i pos tav. Zatínwo u Č'eských filmu autorka dělí svuj zájem \('elku 

rovnoměrně (zhruba deset s tran na fi lm), u těch ameri C' kých j sou velké dispropor('C, a niž je to 

ozřejměno proměnlivým zp5sobem výk ladu nebo Č'etností re flektovaných témat: VAl.MO\TO\ 1 je \ě­

nováno necelých šest s tran, Pf~ELETL NAD KL KA(:Č:ÍM llNÍZDEM nebo R ACTl\1L osm s tran , VLASLM pat­

náct s tran a AMADEOVI dvacet s tran. Odlišná je ta ké vn itřn í s truktura těchto ka pitol: u č·eský<'h fil­

mu se dá le nečlení, u těch americkýC'h se naopak objevují v různé míře různé mezititu lky:;' 

A znaČ' né rozdíly panují i v rozsahu rešerš í : ěe ·ká č·ást se opírá i o s tudium a rch ivní<'h pranwn5, 

americká Č'ást vychází jen z publikovaných zdroj~• (C'ila<'e z amerického ti sku j sou obč-a;, pl·ebírá-

i) ' ' ýjimkou - s prominutím - předpotopního spisu Jer-Z) ho Toeplitze Kam spěje nor:f americk.f jilm z ro­
ku 1977. 

5) OllZ\ láši členi té je pojednání o A\I \l>W\ I: obsahuje sedm (·á;;tí s náz,·y jako Shaffer a Forman, Mozai1 
versus alieri , Sal ieri. Mozart. Hudba neho Pražsk) alias d<ler'íský kolorit. A obzdášť maloud je jedi n) 
mezititulek v případě PŘELETL 1" \D f..l f.. \Čť:ÍM 111\ÍZIJHI, kter) zní Skupinová terapie. ale pod nímž M ' z' Pl­
ší (·ásli píše o osearovém a kritickt-111 ohlasu filmu. 
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ny až ze sekundá rního zdroje, tj . z č·eského překladu v interních tiskovinách Filmového ústa-

vu)."1 

Jistá asymetrie v rešerš ích je pochopitelná vzhledem k různé míře fyz ické dostupnosti českých 

a amerických zdrojů . Méně pochopitelná je ale absence některých základních (a navíc pohodlně 

dostupných) zdrojů: pro české období, a konkrétně pak z hlediska produkční historie, se lze těž­

ko obejít bez periodik typu Filmové informace a obecně bez využití digitální knihovny árodního 

filmového archivu Kramerius; při rešerš ích zahraničního ti ku se zase nechce věřit, že autorka ne­

použila e lektronické da tabáze typu Film Index lnternational nebo FIAF lnternational Index to 

Film Periodicals71 a jednotlivé č lánky dohledávala takříkajíc ručně. 

Pojednání o českém období je propracovanější a cennější částí práce. Díky autorčině bádání 

v árodním filmovém archivu a v Archivu Barrandov Studio se dozvídáme něk teré nové detaily 

o scenáris tické a dramaturgické genezi díla, mnohdy ovšem ke škodě výsledné monografie ukry­

té jen v poznámkách. Jako velmi zajímavý se jeví případ ČrnM:Ho PETRA (1963), na němž Přádná 
ukazuje, jak produktivní vliv měl na vývoj scénáře systém lektorských posudku a jak byl tvůrci 

akceptován: „Ze všech nanejvýš zasvěcených lektorských posudku různých scenáristických ver­

zí ČERNÉHO PETHi\ je zjevné, že au toři reagoval i na jejich výh rady a snažil i se v dalš ích verzích na­

jít jiné řešení. Šlo vesměs o velmi v třícná hodnocení( ... ]. Politikum v ději jako by přehlížel i , ve­

deni především uměleckými parametry" (s. 46, pozn. 46; rov. . 37). Tento konkrétní poznatek 

ozřej muje nejen scenáristickou praxi daného tvurce/tvurcu, ale také fungování barrandovské dra­

maturgie a dobový kinematografický kontext. a základě důvěrné znalosti scénářů lze také pře­

svědčivě korigovat představu o míře a funkci improvizace v rea li začn í praxi: „Formanovy filmy 

byly pevně scenáristicky vystavěny, v s ituacích i dialozích. Zrněný, k nimž při natáčení docháze­

lo, vycházely jen sporadicky z improvizace" ( . 49). 

Škoda, že podobně precizně autorka nepracovala s výrobními a d i stribučními údaj i, konkrétně 
s finančními náklady a diváckou návštěvností, které zmiňuje prav idelně, ale jen v obecné rovině, 

bez komparativního měřítka a bez odkazu na zdroje, což či ní dané informace bezcennými a daný 

postup metodicky vadným. Napřík lad o KONKURSU (1963) autorka bez dalšího tvrdí, že se stal „hi­

tem sezóny a stá ly na něj před kiny dlouhé fron ty především mladých lidí" (s. 44); náhledem 

do lexikonu teskélw filmu 81 přitom u KONKURSU nalezneme necelých 550 tisíc diváku (za distri­

buční období 1964-1975), což je zhruba stejně jako u KŘIKU ne bo IKARIE XB 1, ale dvakrát méně 

než u 5~1RT I ŘÍl\ ·Í. ENCELCHE. a bezmála čtyři krát méně než u Až PŘIJDE KOCOUR a 8) LO NÁ DESET 

(ty měly téměř 2 miliony diváku - ab ol utně nejvyšší návštěvnost ze všech filmů daného výrobní­

ho roku). Podobně libovol ně a bez jakékol i opory se u U EK JEDN~: PLAVOVLÁ KY (1965) píše, že 

„návš těvnost a exportní údaje svědč i l y také o komerčně úspěšném uměleckém ,artiklu'" (s. 60), 

a u HOŘÍ, MÁ Pi\'lENKO (1967) se zase operuje „vyšším finančním vkladem" oproti předchozím fil­

mům (s. 64) a „velkým diváckým ú pěchem i finančním zi kem" (s. 68); opět však žádný bližší 

6) Ačkoli badatelova povinnost praťovat s primárním pramenem je tím dotčena, musím ze své zkušenosti 

podotknout , Ž<' výbčr výňatků (většinou se nepřek ládaly celé článk y) i jejich přek lady se v tehdejšíc h in­
terních přehledech zahraničního filmového t is ku, které vydával F'Ú, dě la l y vcelku profesionálně a nene­

sou s topy ideologického zkreslení č i dokonce cenzury. 
7) Všechny uvedené zdroje jsou dál kově přístupné všem zdejším filmologickým pracovištím na základě spo­

lečného grantového projektu. 

8) Václa'' Březina, lexikon českého filmu. Praha: Cinema 1996 a dalš í vydání. Viz též týž: Československé 
filmy 11efilmoťé distribuci I. Dlouhé hrané zl'Llko11éfilmy 1930- 1987. Praha: ÚPF 1988. 
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údaj , žádný zdroj , ačkoli se údaje o rozpočtu nacházejí ve výrobních složkách (uložených v a r­

chivníc h fondech, pravda ne vžd y se s ložky zachovaly a ne vždy obsahují všechny údaje) a údaje 

o domácí návštěvnosti byly dokonce souhrnně publikovány (viz Březina, lexikon). Zustává záha­

dou, kde a jak autorka ke svým tvrzením přišla a pokud citovala prameny (dobový ti k nebo pa­

mětníky}, proč j e neuvedla? Z bibliografic kých odkazu lze každopádně soudit, že autorka praco­

vala - pokud jde o archivní fondy - výhradně s fondem scénáru, nikoli s fondem produkčních 

dokumentu, j ež nikde jako zdroj neuvádí a ni necituje (s výjimkou s mluvní dokumentace k Česko­

s lovensko-itals ké koprodukci HOŘÍ, MÁ PANF.NKO, kterou obsáhle cituje na s. 68 v pozn. 75).'» 

Hlavním zdrojem se Přádné sta la česká publicistika šedesátých let, se kterou ovšem nepracuje 

metodou kritiky pramenu, ale j ako se stále p latnou normou, z níž vychází nebo k níž se obrací pro 

potvrzení svých úvah (nejcitovanějšími kritiky j sou Jaroslav Boček a A. J. Liehm). A zdá se, že 

poněkud v zaje tí tehdejšího diskursu zustává i dnešní diskurs Stanislavy Přádné, v němž jsou zře­

te lné vlivy dvoj í dominantní tradice: bočkovské psychologicko-sociologicko-fi lozofující kritiky 

a lie hmovské politizující kritiky (které do značné míry utvářely styl a mentalitu následujících ge­

nerací filmových publicistu, k nimž patří i Přádná). 

Jak už bylo zmíněno, kniha se vyznačuje rozbujelou interpretační ré torikou, která po trádá vuli 

k te rminologic ké přesnosti a pospíchá ča to k tau tologickému systému argumentace v ahistoric­

kém způsobu výkladu. Například při žánrové charakteris tice HOŘ Í, MÁ PA ENKO se uvádí: „udeřil a 

nelaskavá, nesmlouvavě břitká satira" (s. 65), „komediální taškařice se přeladí do tíživého zváž­

něn í" (s . 66), „ melanc hol icky vyladěnou scenerií probleskne pár ironických formanovských š le­

hu", „rozhněvaná satirická groteska o české povaze", „pruhledná parabola te hdejší společnosti" 

(vše s. 67). Pomineme-li poněkud mi litantní s lovník „úderu, blesku , šlehu a hněvu", zůstává je n 

nesourodá s lovní s krumáž. A příklad tautologický: „.Jeho tvurčí ambice se hned zpočátku , i na­

vzdory c tižádosti osobně vyniknout, upíraly k nadosobnímu cíli: ukázat autentický obraz člověka 

v je ho při rozenosti , a tudíž i směšnosti tak, aby naplňoval krité ria pravdivosti , samozřejmě ve 

s myslu umělecké pravdy. [ ... ] Přesnější je však chápat význam ,filmové pravdy' ve Formanově po­

jetí nikoli v doslovném významu, nýbrž jako autentický odraz pravdy ve filmu" (s. 17). ebo: 

„Jako filmař Forman myslí takříkajíc střihově, po skončení natáčen í se pro něj stři h sta ne vyprá­

věcím nástrojem" (s. 233) . V úvodu kapitoly ,.České filmy" se zase praví, že „Formanova režijní 

metoda" je „ na pohled jednoduchá a prostá" (s. 35), v závěru téže kapitoly o čtyřicet stran dále 

se teze téměř dos lova opakuje, tentokrát ve znění, že „té ma ta a zápletky" Formanových fi lmu e 

vyznačují „nezvyklou jednoduchostí a prostotou" (s. 75). O metodě a stylu se píše: „přínos For­

manových českých filmu spočíval v totá lním oproštění od dosavadní normy - ve formě i obsahu. 

Ous ledným zbavováním navrstvených nánosu vzn ikla metoda a zrodi l se styl" (s. 75). A v kontex­

tové kapi tole „Forman v proudu nové vlny" autorka rekapituluje, že Forman „si vytyč il a mbici 

nadmíru obtížnou: vytvořit v hraném filmu co nejskutečnější odraz reality a nelítostně do ní pro­

niknout ostrými hroty svého humoru, který zacílil na obyčejného občana a úmornou, všední mizé­

rii" (s. 79). Součástí této rétoriky je sk lon k tvrzením typu, že Forman je „rozeným realistou" 

(s. 214) nebo že pro Jacka Nicholsona „předvádivost je vrozenou vlastností" (s. 258), a to tam, 

9) Občasné problémy se zdrojováním (chybějící nebo neúplné odkazy) se objevují i na jiných místech kni­
hy: VLASY jako „nejdražší muzikál" (s. 118), rozpočet V ALMONTA (s. 148), „parafrázovaná zpráva z Lido­
vých navin" (s. 152), rozpočet Lm VS. LARRY F'LY T (s. ] 58), dále pozn. 235 na s. 166, pozn. 52 na s. 305, 
ad. 
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kde by se očekávala analýza stylu, nebo časté užívání bezvýhradných obratťi typu „nezpochybni­

telné tvrzení, neoddiskutovatelná kvalita, bezesporu, bezpochyby, rozhodně", a to tam, kde by se 

očekávala relativizující úvaha. Nelze se zbavi t dojmu, že tímto způsobem se naše poznání nijak 

neobohacuje. 

Přádná se vyhýbá práci s klíčovými pojmy, jako jsou realismus, verismus, film-pravda, autentici­

ta, každodennost, tragikomedie, a volí velmi s ložité, pramálo přiléhavé a stále se opakující publi­

c istické opisy. Pokud už použije napřík lad termínu realismus, potom třeba ve spojení „přílišný re­

a lismus", který má být škťidcem „umělecké přesvědčivosti" (s. 80). 10
l Pokud použije termínu 

tragikomedie, potom jako „tragikomedie mravů" (s. 221), který navíc opatří uvozovkami , což je 

nešvar, jímž se autoři obvykle zbavují odpovědnosti za závaznější sémantický výklad použitého 

pojmu (uvozovek u slov aspirujících na termínové č i polotermínové využívá Přádná velmi hojně 

v celé knize). Volné je užívání pojmů jako styl a forma nebo děj , příběh a syžet. Naopak tu najde­

me výrazy a obraty jako „inscenační kompakty" (s. 53), „s ituační výseky z příběhťi" (s. 91), „dě­

jové řeč i ště" (s. 119), „pomocné vehikly" (s. 129, míněna vedlejší postava služky), „ humoristic­

ký zářez do živého" (s. 190) či „zářez do jádra věci" (s. 255), „tančící rebelant" (s. 262), 

„hispánská fyzis" (s. 277), „hollywoodská typáž" (s. 293), „ typus tzv. zlobivých holek", „sexus 

v komplexní podobě", „ výkroj dekoltáže" nebo „erotické fascinózum" (to vše na s. 316-317); na­

místo pojmu inscenace se píše představení (s. 20), namísto status se píše statut („pyšný statut re­

bela", s . 109), soustavně se užívá zeměpisného označení Čechy, ačkoli se míní státní celek Čes­
ké, respektive Československé republiky, nebo geopoli tického označení z dob studené války 

východní Evropa, ačkoli se míní střední (případně tzv. postkomunistická) Evropa, nemluvě o frá­

zích typu „celá fada" (řada nemťiže být celá, nebyla by to řada) n~bo o hovorových výrazech typu 

pote ntát, kulturtrégr atd. Zvláštní zálibu našla Přádná v užívání s lova figura (namísto postava), od 

něhož odvozuje další s lovní druhy a spojení: „ téma se prostorově i figurálně rozepjalo" (s. 64), 

„ podrobil figurální typáž svérázné hurnorizaci" (s. 189), „ženská figurace" (s. 283, ve smyslu po­

jetí ženských postav) nebo „ja k rozsáhlý ansámbl figuruje v jeho paměťovém vybavení" (s. 330, 

píše se o Formanově způsobu vybírání herců). Velmi expresivní slovník se váže k západní kine­

matografii, jak dokládají „vlčí praktiky komerčního systému" (s. 68), „tvrdé hollywoodské prak­

tiky" (s. 83) nebo „knuta Hollywoodu" (s. 212). 

Nutno říci, že je obtížné prokousat se touto krustou k nějakým objevným jednotlivostem, ať už fak­

tografického nebo výkladového druhu. Přádná má přitom značně široký a na pohled vynalézavý 

tematický rejstřík, v němž se najde místo i pro tak detailní a speciální témata, jako je jídlo a sto­

lování (s. 218-219) nebo služebnic tvo (s. 244-251), jemuž je dokonce věnována samostatná te­

matická subkapitola s exkurzem do divadelní služebnické tradice od antic kých komedií po com­

medii dell 'arte a s obsáhlou poznámkou o služebnictvu ve filmech Luise Bufiuela a v anglosaské 

literatuře a fi lmu (takový nahodilý exkurz k jednotlivos ti, jakkoli třeba zajímavý, však pťisobí zce­

la bezkoncepčně, jinde totiž kulturně historic ké kontextua lizace scházejí, jak už bylo generálně 

řečeno výše). Vesměs však autorka zťistává jen u deskripce, schází překvapivé poznatky a zobec­

ňující závěry, případně se jeví dost problematicky a spekulativně: „Formanova autorská ,gastro­

nomic ká askeze' je v jeho filmech o to zvláštnější, neboť režisér sám je vyhlášeným gurmetem. 

[ .. . )Jedním z osobních, bezděčných důvodů režisérova odstupu k tomuto fenoménu může být jis-

10) „ Forman k dobové realitě přistupova l nanejvýš opatrně, ve snaze ukázat ji bez retuše, a le tak, aby příli š­
ný realismus nepoškodi l uměleckou přesvědčivost" (s. 80). 
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tá nechuť k rozšířenému obžerství v Čechách (konde líkovskému bařtipánství) jako příliš lapidár­

ní a s nadné příležitosti ke komediá lnímu zesměšnění" (s. 2 19). ebo: „Rež isérův maskulinní ná­

zor (vyplývá] z výchovy a zkušeností v totalitním s tátě, ale i z jeho osobní povahy" (s. 292). 

ouhrnně lze uvedené problémy demonstrovat na temat i('ké kapitole o humoru, která mčla b)t 

úhelnou, alespoň dle autorčiny proklamace v úvodu, kde s i za „cíl i interpretační klíč·" \ yt)č·ila 

„Formanův osobitý, humoris ticky vyhraněný pohled na č·lověka a svět" (s. 11). V pří lušné kapi­

tole „ Humor jako postoj" se hned v první větě dozvíme, že Forma n má „vrozenou povahu humo­

ris ty" a ve druhé větě, že se „v komediá lním žánru usadil hned na počátku své dráhy, s neomyl­

ným přesvědčením o svém nejvlastněj ším te ritoriu" (s. 181). Následuje výklad o frské 

humoris tické tradici, kde Pl·ádná nachází gene tické příbuznosti a inspirace (VoskoveC' a WcriC'h, 

Hašek, kondelíkovština) č i odlišnosti (Hrabal); kupodivu tu ve výčtu schází Josef Škvorecký, 

s nímž Forman přímo a opakovaně s polupraC'oval, jak Přádná uvádí jinde a v jiné souvislos ti . 

a s nímž jej pojila nejen generační blízkost, ale také například sklon k ironické styli zaC"i. Mimo­

chodem, Přádná zde poukazuje na rozdíl mezi „opoz ičním humorem·' Haškovým a „politiC"kou in­

dife re nc í" Fonnanovou (s. 186), aniž přih lédne k tomu, že ,,pol itická lhostejnost" ve F'orrnano\.ě 

době fungovala právě jako subverzivní („opoziční") nástroj vůči oficiální ideologické doktríně 

a politickému diskursu a byla tak to formanovskou generací sdílená. což je ostatně další prvek, 

kte rý s bližuje Formana se Škvoreckým. a závěr kapitoly se pak konstatuje, že „specifikum for­

manov kého humoru" spočívalo v „paradoxu směvné vážnosti, která čím víc lpí sama na sobě, Lím 

s náze podléhá nevědomé komické inverzi" (s. 189). hrnuto: od úvodní esencialist ické lez<' se 

pl·es ku lturní exkurz, o jehož při l éhavosti by se zřejmě dalo polemizovat, dospívá k poněkud vágní­

mu, tezovitému a nikterak převratnému závěru. Celé pojednání o humoru se navíc z neznámýC'h pří­

čin drží jen č~eského kon textu, jako hy Vf' Forrrnrnový<' h amerif'kých fi lmech humoru už nebylo. 

K nejpřínosněj ším pasážím knihy náleží ty vy l oženě informativní, například c itace Miroslava On­

dříčka o tom, jak upravovali reál při natáčení L.ÁSEll. JED'I~: PLA\ O\'l..:\Sl\Y (s. 76, pozn. 88) nebo 

zmínka o filmu WOSTAJ[ MI SO'IH H['ll (Teskním po oně Henie, 1971) (s. 84-85), která se jin­

de ve formanovské literatuře neobjevuje. A dále část i věnované hereckému, respekti\'e nehereC'­

kému fenoménu, jemuž se autorka věnovala již v dřívějších svých studiích. 

Po faktografické stránce jsem v knize nenarazil na nesrovnalosti, vyjma chybného roku Formano­

va nástupu na FAMU (na s . 14 se uvádí 1956, ('OŽ je rok ukončení studií, nástup byl L 950, ale jde 

zjevně o přepis, neboi v pozn. 3 na téže straně je již da tace s právná) a mylné informaC'e, že film 

Ivana Passera CunrnO\'A CESTA obsahuje „krvavé přestřelky" (s. 227; neobsahuje: výstřel tam 

padne jediný, v posledním záběru, a má navíc funk c i symbolickou). Další drobnosti s padají již 

i na vrub redakce. V knize zůstalo někol ik míst, kde se opakují totožné pasáže ( napřík lad infor­

mace o článku Andreje Stankoviče na s. 209, pozn. 39 a na s. 284, pozn. 25; nebo tvrzení stran 

AMADEA, že „výtka vůči ahistorické svévolno ti , i navzdory virtuozitě filmového zpraC'ován í, má 

svoj i re levanci" na s . 266, pozn. 9 a 268, pozn. 11). Lze také narazit na tvrzení, která si, alespoií 

bez dalšího vysvětlení, odporují: jednou se říká, že „ rozvleklos t" byla základním prvkem „vtip­

no ti formanovských trapasů" (s. 206), a o pár stránek dále, že Forman se vždy snaži l, „aby ne­

nudil rozvleklostí" (s. 211). Při ojedinělém a nahodilém použití rejstříku tento \)kázal {'hy bu 

(„reálný" Larry Flynt zmíněný na s. 273 s<'hází ve jmenném rejstříku). Fotografi<"ký doprovod jP 

vcelku postačující výběrem a š ikovný rozmístěním na stránkách, jakkoli by č·tenář j i stě U\ ítal čel­

nějš í a pestřejší kolekci a zej ména přítomnost osobníC'h fotografií (zastoupeny jsou \ ýhradnl> fil­

mové a pracmní) a také zvýšení nevalné úrovně černobílé reprodukce. 
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Stan islava Přádná pojímá a představuje Miloše Formana ja ko výlučnou autorskou osobnost, nada­

nou s ilnou vulí a talentem, která prošla zatěžkávací zkouš kou své integrity - s přechodem do Hol­

lywoodu „podstoupil náročnou transformaci osobnostní i tvůrčí" (s. 10) - a v této zkoušce obstá­

la. Tento příběh v zásadě je n potvrzuje známou formanovskou legendu. Zdá se mi to málo. 

Jiří Vo ráč 
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Obzor 

(Převážně) biologický obraz Peckinpahových světů 

Zdeněk Hudec, Sam Peckinpah a j eho filmy: biologický obraz světa. 

Praha: Casablanca 2010, 456 stran. 

Na úvod bych rád předeslal, že více než čtyřsetstránková publikace Zdeňka Hudce Sam Peckirz ­

pah a jelw filmy je pravděpodobně nejpreci zněj ší režisérskou monografií napsanou českým auto­

rem, co jsem kdy četl. Její autor je detai lně obeznámen nejen s jed notlivými filmy, a le ta ké s im­

poza ntním množstvím „ peckinpahovské" litera tu ry (monografie, studie, články) a dobovými 

rozhovory. V tomto ohledu je dos t výmluvný už poznámkový apará t, čítající 931 položek a odkazu­

jící k řadě rozných zdrojťi a pramenťi. Přesto nebo právě proto se chci v následujícím textu posta­

vit k Hudcově v urč itých aspektech mimořádně dobré knize co nejkritičtěji a odhalit její s labá 

místa. Navíc pro mě bylo obtížné se čtenářsky i metodologicky vypořádávat s textem, který film) 

jako estetic ké objekty „trhá" na více či méně propojené soubory sémantic kých trs /'.s reprezentuj í­

c ích především rozličná ideologická ne bo e tologická východis ka. 

Zdeněk Hudec na straně 24 píše, že Peckinpa hovo „dílo musí být posuzováno jako celek. Tema­

tický a motivický okruh je ho filmu je konstantní, s každým dalš ím filmem se vrací, variuje, pod­

textově obměňuje". Jako společné tematické hledisko pak vidí homogenní biologický obraz světa 

a ve své práci se „zaměři l na opomíjenou e tologickou problematiku" (s. 25). Z argumentace pak 

vyplývá, že „celkem díla" se chápe suma Peckinpahových filmts , napříč nimiž Hudec vede s poj­

nice mezi jednotlivými tématy a motivy. vťij text rozděluje do čtyř bloku a třinácti kapitol, které 

dané motivické/ tematické celky s ledují: PUD („Homo Ardreyensis"; „Člověk a zvíře"), POHLA­

VÍ („Děti"; „Ženy"; „ Mužs ké přátelství"), ETIKA („Technika a utopie"; „Víra a náboženství'"; 

„Politika"; „Válka"; „ Revolta a nihilismus"; „ Humor a ironie"), OBRAZ („ ásilí a ka tarze" ; 

„Este tika nás ilí") . Mimo tyto kategorie pak stojí apendix „Sam Peckinpa h - život a kariéra" . Již 

z názvu jednotlivých kapitol lze usoudit, jaké metodické prostředky či zpusoby myšle ní monogra­

fie využívá: e tologii , symptomatickou ideologic kou kritiku, obsahovou analýzu, kulturní a ntropo­

logi i, feminis mus , psychoanalýzu a auteurismus . 

V souvis losti s pos ledním přístupem se přitom nedos tatečně rozlišuje, jaká autorská instance se 

v monografii pod označením Sam Peckinpah vlastně míní. Hudec občas pracuje s biografickým 

autorem (využívá paralely s Peckinpahovým dětstvím nebo vychází z toho, co tvurce četl apod. ), 

jindy s Peckinpahem jako mediální ide ntitou (rozhovory v médiích , mediální re flexe) a nejčastěji 

s Peckinpahem jako implikovaným (nebo v sémiopragmatické te rminologii s píš konstruovaným) 

autore m, který „řídí" celou podobu filmového díla. ejzřejmější je to nakonec při čten í biografic­

kého apendixu, který výrazně proble matizuje možnost „ totálního" Peckinpahova vlivu na podobu 

díla, a to zejména v případě de butových KU\1 PÁ'~Ů MRTI. Hudcovo vysvětlení, že problém autor­

s kého projekcionis mu „přija l s j eho veškerou rozpornos tí včetně hlavního aspektu, že autor ká in-
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tence (autor) není spolehlivý pramen, na tož garant či ruči tel významu díla" (s. 25), mi nepřipadá 

uspokojivé. 

Většina témat a motivu se propojuje s ústředními tezemi o Peckinpahově etologické inspirac i 

(především teoriemi Roberta Ardreyho, ale i Konrada Lorenze nebo Desmonda Morrise) a biolo­

J?; ickém obrazu světa. Tyto se nejzevrubněji představují v první kapitole „ Homo Ardreyensis", 

která se rozsáhle zabývá vysvětlováním Ardreyho koncepce, založené (velmi zjednodušeně řeče­

no) na víře, že „sklon k agresivitě je naším ,maje tkem', neopomenutelným faktem lidstva jako 

druhu" (s. 37). Ardrey současně tvrdil, že „ te ritorialita j e automatická norma pros torového chová­

ní , kterou gene ticky sdílíme se zvířaty" (s. 39). 

První kapitola (a dále pak celá kniha) pos léze hledá a nachází paralely mezi zmíněnými e tologic­

kými postuláty a Peckinpahovými filmy. Výklad se však popisem etologických konceptu zabývá 

natolik detailně, že rozebírané Peckinpahovy filmy posléze v textu první kapitoly působí spíš jen 

jako prostředky k j ejich potvrzení. V Jízof: \ Y ·očlNOU a 01\'0KÉ BA DĚ je to o to problematičtější, že 

Peckinpah se podle ži votopisců dostal k ardreyismu až po jejich natočení. Jistě, to píše i sám Hu­

dec - a le pak zarazí tvrzení, že „s tematizací Ardreyho ,teritoriálního imperativu' se lze setkat již 

v druhém Peckinpahově celovečerním filmu J íZD.\ \'Y OČINOU" (s. 40). Pokud tedy Hudec ví, že 

v době natáčení Jízov VYSOČI ou Peck inpah Ardreyho teorii „ te ritoriálního imperati vu" ještě ne­

zna l, není zřejmé, proč v souvis losti s tímto filmem o její „ tematizaci" přímo hovoří. 

amotná aplikace e tologických východisek na film TRA ÁCI je pak dost mechanická, protože po­

kud jste film předtím viděli , není obtížné s poskytnutou terminologickou výbavou na začátku ana­

lýzy filmu odhadnout, co se na dalších stranách objeví. Ještě diskutabilnější je následné srovnání 

THAŠÁKŮ s MECHANICKÝM POMEHA ČEM, zv láště když Hudec nako~ec přizná, že podobnost je s píš 

povrchní (evoluční aspekt vrozeného nás ilí): „ Kubrickuv intelektuálnější fi lm postupuje k jinému 

typu otázek než STHAŠÁCI, kde byla Peckinpahovým primárním cílem výzva k uvědomění s i nebez­

pečí původu lids ké agresivity" (s. 54). 

Etologická východiska se prolínají celou knihou, a le některé kapitoly podle mě působí spíš jako 

intelektuální cvičení než epistemicky podnětný rozbor daného motivu/ tématu. Dojmu povrchno -

ti a opakování j em se nemohl zbavit zejména u kapitol „Víra a náboženství", „Politika", „Vál­

ka", „ Revolta a nihilismus" a zejména „ Humor a ironie", která se „zasekne" u psychoa nalytic­

kého žertování. Ve všech kapitolách se dají najít výborné interpretační postřehy, ale z mého 

poh ledu je jejich počet často neúměrný počtu stran, na kterých se jednotlivé motivy/ témata zpra­

covávají. Například kapitoly „Politika", „Vá lka" a „ Revolta a nihilis mus" j sou tak propojené, že 

jim rozdělení do uzavřených celku škodí a není zřejmé, proč má každá z nich vlastní prostor a ne­

j sou pojednány komplexněji v jednom rozsáhlejším souhrnu. Nehledě na to, že mnohé motivy 

„hostují" v kapitolách jiných. Třeba vidění dítěte j ako „ tvora predis ponovaného k nás ilí" (s. 79) 

se objevuje nejen v příslušné třetí kapitole „Děti" (zařazené trochu překvapivě do bloku PO­

H LA VÍ) , a le už v obou kapitolách předchozích (např. na stranác h 41 a 67). Samotná kapitola 

„Děti" je polom i přes nabízenou originální typologii peckinpahovských dětských pos tav poněkud 

redundantní. Navíc se k motivu dětí jako svědku nebo původců nás ilí text opakovaně vrací i poz­

ději. 

ej lepší část monografie tvoří závěrečná (nepočítaje apendix) d vojice kapitol „ Násilí a katarze" 

a „E !e tika násilí". I přes společné téma nási lí v nich Hudec volí natolik rozmanité pole možných 

úhlu pohledu, že se vlastně plodně vrací k většině už řečeného, ale v nových souvis lostech. Za-
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mýšlené paralely mezi e tologií a Peckinpahovými fil my tentokrát navíc z textu vyplývají i bez roz­

sáhlé aplikace e tologic kého s lovníku. Souběžně tyto kapitoly efekti vně vyvracejí ta kzvaný mýtus 

„Krvavého Sama", pod nímž se s krývá „ne lichotivá re putace [Peckinpaha jako] režiséra samo­

účelných násilnických filml'i bez jakýchkoliv morálních skrupulí" (s. 177). Intelektuálně vzrušu­

jící je zejména de ba ta o vzta hu mezi Aris to te lovou Poetikou, Peckinpahovou in terpretací jeho poj­

mu ka ta rze1
l a sna hou využít ji ve vlastních filmech - což se mu nedařilo tak, jak by si přál. Podle 

Hudce byla kata rze „pro Peckinpaha zpusob , jak d osáhnout ,pozitivního vyznění' nás i I í. í ... ] Šok 

ze zobrazení nahromaděného násilí měl u diváka vzbud it kritický ohlas, j ehož ideálním výsled­

ke m měla být jeho sebere flexe" (s. 180). Ske pse z nepochopení tohoto záměru jasně vyplývá 

z Peckinpa hova výroku: „Neprac uji s násil ím ve filmu s úmyslem, aby s i ho lidi užívali. Chci jen. 

aby pochopili, o co se jedná. Bohužel většina lidí s leduje nás ilí proto, že je nějakým zpl'isobem 

vzrušuje" (s . 181). I k vl'ili tomu posléze Peckinpah od ka ta rzn í ideje us toupi l. 

Hudec nabízí podnětnou taxonomii typl'i emoc ionální identi fi kace s násil ím u Peckinpaha, založe­

nou na koncepc i hledis ka: 1) obětí násilí, 2) pachate ll'i násilí, 3) postav násilí přihlížejících 

(s. 189) . Opět se tu ve zmínce vrací k dětem (přičemž v kontextu tvrzení této kapitoly je teze o dě­

tech mnohem přesvědčivěj š í - s . 192). Nakonec se opakovaně obrací k mýtu „Krvavého Sama" 

a konsta tuje , že „zasmuš ilá me lancholie, kte rá Peckinpahovými filmovými obrazy smrt i pron iká 

v souladu s j eho trudnomyslností nad nevyhnutelně nás ilnou povahou člověka, poněk ud neodpo­

vídá populární báchorce o šiřiteli extrémního násilí" (s . 194) . aopa k jako dost polovičatě zpra­

covaná se j eví snaha srovna t Peckinpaha s filmaři jako Quentin Tarantino, Martin Scorsese, Ro­

bert Rodriguez, John Woo nebo Sergio Leone. Hudcova komparace vyznívá otevřeně kriticky 

a dopouští se na některých z nich srovnate lné interpretační vulgarizace (používá s lova j ako „úpa­

d ek" - s . 197), ja kou vyčítá šiřitell'im báchorek o „Krvavém Samovi" . 

Vyjevuje se lu podobný problém jako při dřívějším srovnání Pecki npaha s Kubric ke m21 - určité 

společné znaky tu jsou, ale tím lo končí, protože vš ichni s ledují jiné c íle . Scorsesemu jistě v otáz­

kách zobrazování nás ilí v MAFIÁ ECH ne bo CASI u nešlo o „ psychologický rozměr", ale sp íš pou­

kazoval na amorá lnost a absurditu systé mu, ve kte rém nemohou fungovat přirozené mezilidské 

vztahy, a (nedevia ntní) divák MAFIÁNŮ je n obtížně najde pos tavu vhodnou k sympatizování, na tož 

k empa tickému spolčení. Hudec na konec dochází k závěru, že nejblíže je Peckinpahovi ze sou­

časných filmařl'i Oliver Stone, jehož „ konceptuální re flexe nás ilí má řadu Peckinpahovských [sic ! I 
ryst"i" (s. 198), což však tvrdí jen na základě TAKOVÝCH ORMÁLNÍCH ZABIJÁKŮ . aopa k možnost s rov­

nat Peckinpahuv ÚTĚK s j eho remakem ÚTĚK z MEXIKA z roku 1994 zl'istává nevyužita . 

V následuj ící kapitole „Es te tika násilí" se a utor knihy věnuje analýze s tylu, přičemž je s podi­

vem, že v úvodu monografie se v této souvislosti odkazuje k neoformali smu. J eho terminologic ký 

a pa rá t to tiž vlastně ne používá a soustředí se pfedevším na implicitní a symptoma tické významy, 

které neoformalis tic ký přístup spíš upozaďuje. Svým ideologickým rá mováním má Hudcl'iv zpl'i­

sob vedení rozboru s tylu blíže například k textuá lní .ana lýze, kombinované se statis tickou s tylis­

tickou analýzou Barryho Salta . Například formální rozbor scén znásilnění a farní s lavnosti ve 

SrnAŠÁCÍCH mu s louží především k tomu, a by mohl vyvrá tit mýtus o Peckin pahovi j ako nepřítel i 

1) Hudec do argume ntace zapoj uje ještě koncepci „d ivad la krutosti", vypracovanou di vadelním teoretikem 
Antonine m Arta ude m. 

2) eefektivní je i sna ha zapoj it do inte rpretace Peckinpaha koncept tzv. velké ho selhání z fi lmu Wernera 
He rzoga, rozvíjená na s tranách 160 a 161. 
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žen: „Toulo sekvencí[ ... ] Peckinpah doslaleč-ně vyvráti l veškerá obvinění své osoby z ,mužské­

ho fašismu', libujícího si v nenávisti k ženám" (s. 228):11 

V Peckinpahových filmech Hudec rozeznává Nyři základní montážní principy: zpomalený pohyb, 

zobrazení m\s ilí „off-screen", prolínání, „poetickou montáž" (s. 213). Věnuje se postupně všem 

č·tyřem, přičemž za nejpodnětnější považuji a na lýzu přestře l ek z D1rnKÉ BA:-IDY a útoku na dťtm ve 

Srn \Š1\cíc11. Rozbor zmíněných sekvencí je navíc podpořen přesnými daty z detailní s tatis tické 

analýzy Be rnarda F'. Dukorea z publikace Sam Peckinpah 's Feature Films. ~1 I tady se Hudec obra­

C'Í k interpre taci z etologických pozic, když píše, že „v DI VOKÉ BANDĚ Peckinpah ukázal násilí jako 

atavis tické, hluboce zakořeněné v lids ké přirozenost i a po s tylové s tránce i v urč itém ,epickém' 

rozměru" (s. 217). 

V souvis losti formální analýzou mě naopak mrzí, že v rozboru flashbac kových sekvencí v 01\0-

"~: B\\DI:: jsou pozorování omezena na poznámku, že flashbacky se řeší prolínačkami, a na jejich 

následnou des kripci. a rážím především na moment nazývaný Hudcem „druhý flas hback" a po­

psaný jako „s ituovaný do Bishopovy a Eng !romovy večerní s iesty u ohně, zobrazuje Bishopovu 

vzpomínku na ú těk z nevěstince, při němž byl Thornton chycen Pinkertonovým i agen ty" (s. 222). 

Rozhodně totiž nejde o jednoduchý Bi hopuv fla hback, a le scéna j e formálně ozvláštněná zásad­

ním znejasněním toho, kdo vlastně vzpomíná - j estli Bis hop, nebo Thornton. Oba sedí v noc i na 

rťtzných mís tech a pravděpodobně přemýšlejí o tomtéž, přičemž celá sekvence má 30 záběru. 
Z nich první, devátý, devatenáctý a závěrečný tř i cátý s nímá de tail Bishopa. Šestý, šestnáctý a d e­

vftadvacátý záběr tvoří polode tai ly Thorntona. Mezi devětadvacátým záběrem (Thornton) a třicá­

tým (Bis hop) je ke všemu naznačena falešná kontinuita: Thornton se v záběru otočí vpravo a ná-

lcdujc střih na Bis hopa v úplně jiném prostoru, kte rý s ice reaguj~ na Engstromovu repliku zleva, 

ale v první chvíli se zdánlivě otáčí na Thorntona. Záběry obou mužu rámují patero vstupu do mož­

né minulosti , přičemž není jasně rozhodnutelný konkré tní „vypravěčský" podíl žádného z nic h. 

I luck ova poznámka tedy s tylis tické i narativn í ozv lá~ tnění ekvence nepravdivě redukuje na běž­

ný flas hback, popsaný s lakonickým až banálním kon tatováním, že stejně j ako další dva v 01\ 0-

"~: li\ \D~: nevybočuje z lineari ty vyprávění a pomáhá porozumět motivacím postav. 

VíC"e mi však vadila j ednotvárnost nás ledných analýz (1vodních titulkových sekvencí Peck inpaho­

' ých fllmťt. Jejich podkapitola nakone<" ús tí do významově nečekaně š iroké inte rpre tace, že tyto 

expozice v „kontextu celé kinematografie neméně ilně vystupují jako stabilní ideové rámce, kte­

ré podávají zhuštěný výklad nejdůležitějších e tických motivu a impuls u Peckinpahova autorské­

ho pohledu [„.1 , kte rým se neopominute lně zapsal do kinematografického dědictví" (s. 254). To 

je jistě podnětné tvrzení, ale jako závěr hlavního textu knihy, po němž nás led uje už „je n" čtyřiee­

ti s tránkový biografický apendix, j e popravdč poněkud ne us pokojující. 

Samotný apendix představuje převážně biografic ký a faktografic ký výčet, kte rý a le naštěstí obsa­

huje i některé č-tcnářsky vzrušující pasáže. Za prvé nabízí genezi rfizných ve rzí sestřihu PATA CAH­

HE"ír\ \BII.I .) 110 TllE KIDA, za drnhé - a to př·edevším - popisuje dobrodružnou odyseu zdánlivě ne-

J) K lomu „e Hudec: vyjadfoje už v kapitole .,Žen)", kte rá však svá t\'rze ní utápí,. rétorice plné feministiť­
kého a ps)ehoanalytieké ho s lorníku. „ He mží" se to' ní pojm) j ako impotence, patriarchát ne bo masku­

linita a ' }klad rozmělňuje řada mimotexto,ýC'h odboč"ek (\) rialk j z rozhovoru} a argumentaC:·ně dis kuta­
bilní ' )užití bla lis tik v somislosti s prosti tud žcnskýťh postav. efunkčně totiž proplé tá referenci 
k a ktuálnímu (hi s torické zd1hodnění prostituce žen' Americe 19. století) s inte rpretací filmo, é ho díla 

(')znamcl\á funkce prosti tuce v Peekinpahovýeh snímdl'h). 

4 ) Frank Be rnard O u k o r e, Sam Pecki11pah 's Fealure Films. Urba na : Uni vers ity of Illino is Press 1999. 
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konečné snahy uvést v Británii podruhé (brzy byli staženi) na videu/DVD STRAŠÁKY v plné 

necenzurova né verzi. Poslední sekcí knihy je rozsáhlý bibliografický a filmografický soupis . Jen 

škoda, že nebyla větší pozornost věnována pravopisu, protože chybí řada čárek ve větách , adjek­

tivum „peckinpahovský" je zatvrzele uváděno s velkým P a dokonce jsem narazil i na chyby ve 

shodě přísudku s podmětem (fyzické obrazy drtili a přiváděli otřes - s. 179). Kniha sice v někte­

rých částech pl'isobí nekoherentně a strukturace kapitol do motivických a tematických celkl'i ob­

čas vzbuzuje pocit opakování již řečeného, ale navzdory všem výhradám jsem přesvědčen, že jde 

na poli režisérských interpretačně pojatých monografií o vysoce profes ionální a obdivuhodnou 

práci. Snad bude přeložena i do angličtiny, v níž by si oprávněně našla mnohem širší publikum, 

než se jí ml'iže dos la t u nás . 

Radomír D. K okeš 
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Projekty 

Česká nárochú hvězda: 
Jiřina Štěpničková 

Vymeze1ú a c íle projektu 

Název té to diplomové práce svádí k představě monogra fie, ve skutečnosti jde ale o poněkud kom­

plikovanější projekt. Ačkoli v jsou jména prvorepublikových hvězd jako Adina Mandlová, Nataša 

Gollová, Lída Baarová č i Ra ul chránil v i roce známá a jejic h životu a he recké kariéře j e věnová­

na nejedna populari zační publikace, přestože víme, že například Oldřich Nový vynikal s ice úz­

kým, a le brilantně zvládnutým typem salonního milovníka, nebo že drama MARYŠA (1935) stá lo na 

začátku série „ krojovaných rolí" herečky Jiřiny ' těpničkové, faktem zustává, že domácí filmová 

his toriografie dosud nedisponuje ana lýzou českos lovenského hvězdného systému třicátých let 

a první poloviny le t čtyřicátých. Ambice tohoto proje ktu ted y sahá d á l než k hranic i monogra fie -

na příkladu výseku z kariéry jedné herečky má za cíl a lespoň načrtnout některé his torické a spo­

lečenské faktory, kte ré utvářel y a de te rminovaly český hvězdný systém 30. le t a protektorátu 

a ide ntifikovat j eho specifické rysy v porovnání se známějšími a mnohem podrobněj i prozkouma­

nými hvězdnými systémy. Proje kt tak muže otevřít cestu k systematičtčj šímu prozkoumávání fe ­

noménu hvězd a hvězdného sys tému v Česko lovenské kinematografii a případně být i přínosem 

pro obecnější teorie zaměřené na he recké hvězdy a hvězdnost. 

Časoprostorové zasazelÚ 

Ve zvoleném období dějin české kinematografie se více než v j akékoli jiné historické etapě zábav­

ní pru rn ysl jako odvětví blížil ideálnímu tržnímu mode lu. Filmový trh ovládaly soukromé společ­

nosti, s posvěcením s tá tu bylo filmové dílo primárně vnímáno spíše j ako obchodní než ku lturní a r­

tikl , kole m něj se v rá mc i mediá lní inte rfe re nce pohybovaly da lš í sfé ry zábavní produkce, jako 

napříkl ad hudební nosiče s populá rními písněmi , „sta r" divadla (například Osvobozené divadlo 

s protagonisty Jiřím Vos kovcem a Janem We richem či Divadlo Vlasty Buriana) nebo populá rní li ­

te ratura typu „červené knihovny''. 11 Hvězdy v tomto obchodním modelu zaujíma ly, podobně jako 

například v americkém filmovém průmys lu klas ické é ry (30. až 60. lé ta 20. s tole tí), j asně vyme­

zené místo, coby záruka s ilné divácké odezvy, která s libovala výrobním společnostem návratnost 

náklad u. 

l ) Dagmar M o c n á - Josef P e t e r k a (a kol.), Encyklopedie literárních žánrů. Praha, Litomyšl: Paseka 
2004, s. 86. Původně se te rmínem červená kn ihovna označovala jedna z mezi válečných edic entime n­
tá lní č·etby pro ženy, postupně a le výraz přerostl v pojme nování žánru populá rní literatury, jehož tematic­
kou dominantou je líčení pe ripeti í milostného vzta hu. 
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T e nto mode l nej lépe fungoval v podmínkáC'h hol lywoods ké produkce, která svým i filmy a pro­

střednictvím hvězd ovlivňovala představy o kráse, e leganc i, úspěchu a moderním ženství po ce­

lém světě . Lokální evropské k ine matografie te nto způsob výroby film u i hvězd pl·ebíraly, a le ved­

le Léto praxe exis tovaly i národně l aděné fi lmy, vycházející z historických legend, národních 

pověstí nebo mís tní literatury, a na ně na pojená praxe vytvářen í specific kých hvězd. V této části 

produkce velmi s il ně rezonovalo propojení umě leckých ambicí a ná rodního diskursu, a lo nejen 

mezi současníky, ale ta ké ve zpětném pohledu autoru rozličných filmových hisLorií.21 Není proto 

divu , že progresivní a umě lecky ambiciózní s nímky evropských kinematografií ve lmi často obsa­

hovaly nacioná ln í a pel, jak je lomu u e posu IBEL.U:'lGO\t (1924) Fritze Langa v případě ěmecka 

ne bo NAPOLEONA (1925) Abela Gance v případě Fra nc ie .31 V československé prvorepublikové ki­

ne matogra fii najdeme početné zastoupení obou směru. 

Na jedné straně dovedla produkoval fi lmové zboží, zacílené pouze na generován í zisku - té to čás­

ti tvorby nahrávala také právní nařízení upravující dovoz zahran i čních filmu , takzvaný kontin­

gentní a později regi strační systém, z nic hž první určova l poměr počtu dovezených titulu k doma 

vyprodukovaným fi l mům. Proti těmto dílům, nejčastěji z žánru veselohe r či me lodramat, se v do­

bovém Li sku ozývaly s tá le ostřejší krit ic ké výpady. Na druhou stranu, ve 30. letech vzn ikla v Čes­
koslovens ku řada s nímku s vážnějšími uměleckým i č i ideologickými ambicemi, k te ré námětově 

čerpa ly zej ména z vlasteneckého prostředí 19. stole tí a l egionářské te matiky. Oba proud y tvorby 

vedle sebe volně koexis tovaly - měly své produkční zázemí, režiséry a hvězdy a každý také v di­

vákovi budil jiné emoce. Ve s tá le slož itějš í politické s ituaci druhé poloviny 30. le t nabízely vese­

lohry a me lod ramata s nadný eskapismus, za tímco lite rá rní adaptace, vytvářející přímé paralely 

s boje m za národní svébytnos t v 19. s tole tí, dávaly české společnosti víru v pozitivní vyústění me­

ziná rodní s ituace a později v brzký konec druhé světové války. A právě filmové adaptace naciona­

lis ti c ky laděné literatury daly vzniknout specific kému typu filmové hvězdy Jiřiny Štěpničkové. 

Terminologie 

Volba Jiři ny Štěpnič:kové coby objektu výzkumu mne Ledy při vádí ke slávě vzeš lé ze zfi lmované 

naciona lis ti c ky laděné l ite ratury. Ta kto vygenerovaná hvězdnosl úzce napoje ná na konstrukci ná­

rodní identity v urč i tém h is torickém momentu je d i skurs i vně slož itějším systé mem než hvězdnost 

vzešlá z č istě tržního hollywoodské ho mode lu ( přestože, s lovy Ric harda Criffithse, žádná mašine­

rie ještě nevytvoři la hvězdu 11), j elikož „národní hvězdu" d a leko víe limitují histo rické, politic ké 

a společenské determinanty, kte ré v důsledku mohou být daleko zrádněj ší než pravid lo ekonomic­

ké re ntability. Angloame ric ká filmová h is torie a teorie se proble matikou geneze, ex iste nce i re­

cepce filmových hvězd detailně zabývá od 70. le t minulé ho století.s' Jej í terminologie je s českým 

2) Georges S a d o u 1, Dějiny filmu - Od Lumiéra až do doby současné. Praha: Orbis 19.58. Enno Pa l a -
1 a s, Ulrich C r e g o r, Dějiny filmn . Bratis lava: Tatran 1968. 

3) Anton K a es, Siegried: A Cerman Film Star. Performing the ation in Lang's Nih<'lungen Film. l n: 
Laura V i c h i (ed.), L 'uomo visibile/The visible man. VIII lntematiunal Film >lmÍit:.~ nmfere11ce. U<li 11e: 
Forum 2001, s. 386. 

4) Richard C r i f fi l h s, The Movie Stars. New York: Doubleday 1970, s . 2:~. 
5) Richard D y e r, White: Essays on Race and Culture. London: Rout ledge 1997; týž. Sum. London: Bri­

ti sh Film Inst itute 1998; týž, Heavenly Bodies. Abingdon: Routlcdge 2004. 
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prostředím kompatib ilní pouze zčást i, s přihlédnutím ke specifikum národní kinematografie ve 

sro\ nání s kinematografi í, jež svou „národní" pfo;luš nost systematicky potlačuje ve pro pěch me­

zinárodní identity. Přesto jsou něk teré pojmy, jako obraz hvězdy (slar image), osobno l hvězdy 

(star persona) č· i jednání (agency), použi te lné a přínosné i pro zkoumání československého prvo­

republikového hvězdného systému. DílN charakteristiky jednotlivých pojmu, srovnávací he recké 

profily, typologie herectví nebo také teorie filmového ko týmu, kterým se věnuji v násled ující (·ás­

ti tohoto projektu, jsou zpracované zejména na zák ladě s borníku Contemporary Hollywood Star­

dom, Fashioning Film. Stars, The VisibLe Man a Women and FiLm.61 

V pHpadě te rmín u obraz hvězdy (star image) nejde jen o jeden konkrétní obraz, ale o celkový ob­

raz, jenž je vytvořen shlukem podobizen, fotografií a portré tu. Přestože obraz konoluje jakýsi 

ukončený, celis tvý obsah, ve skutečnosti v sobě muže ukrývat mnoho kontradikcí. J eho kořeny 

spočívají v ideologii , ve společenských, historických a politických představách o kráse, úspěchu 

nebo ta ké selhání Uednomu splněnému snu odpo-vídá nespočet těch zmařených), výjimečnosti , a le 

i obyčejnost i (hvězdy jako úspěšnější, a le pořád jedny z nás). Pod le Richarda Dyera zejména žen­

ské hvězdy ztělesňují důležité ideologické rozpory, musí je však s ilou svého obrazu buď zakrýt, 

nebo udržovat v neustá lé rovnováze - například Marilyn Monroe a její kombinace nevinnosti a vý­

bušné sexuality.71 Československý dobový tisk st voři l v textech p lných vlasteneckých přesahu ob­

raz J iřiny Štěpničkové coby plavé, krojované „Č'e~ké madony". Takový obraz měl v konefoém d u­

s lcdku velmi blízko k podobným, a le mnohem problematičtějším hvězdám „he imal film u" 

v německy mluvících zemích, jako byli Pau l Richter nebo Pa ula Wessely.81 Srovnání naciona lis­

tického aspektu jako styčného bodu obrazu těchto tří h vězd nám mUže pomoci porozuměl nejen 

sdíleným prvkr1m, ale i specifikum nacionálně laděné hvězdnosti v případě jednot livých stá tních 

celku. 

Termín osobnost hvězdy (star persona) obohacuje v izuálně plochý obraz o textuální rozměr. Ozna­

č·ujc povědomí o hvězdě, jak ji známe z rolí, rozhovoru, b iogra fických článku, recenzí nebo mono­

grafií. ' pol u s hvězdným obrazem se osobno t louN v komplexní představu o hvězdě, kolující jak 

v době její nej vyšší působivosti , ta k i v podobě pověsti mod ifikované zpětným pohledem. I v této 

6) Pam Co o k - Phillip D o d d (eds.), Women wul Film, a Sight and Sound Reader. London: carlctt 

Press 199:~: Laura V i c h i (ed). L 'uomo 11isibile/The Visible Man; Thomas A u s t i n - Martin B a r -

k e r (eds.), Contemporary Hollywood Stardom. London: Arnold 2003; Rache l M o s e I e y (cd), Fashi­
oning Film Stars. London: Britis h Film lnslilute 2005. 

7) R. D y e r, Stars ... . s. 64. 
8) Žánr „ he irnal fi lmu" , ledy filmu zobrazujícíeh ideál domoviny, domi noval v německé, rakouské a švýcar­

ské kinematografii od 40. do konct' 70. le t, avšak jeho přímé předchůdce lze nalézt už ve :~O. letech 20. 
stole tí. Heimat filmy eharaklerizovalo rurá lní proslř-cdí (zejména často používané horské exterié ry), sen­

timentální IÓn vyprávění a zjednodušená morá lka. Příběh se dá le rozvíjel na polarizac i protikladu - mezi 

mladými a starými , mezi městem a vesnicí, mezi tradicí a pokrokem. Spolu s atmosférou idylic ké ho bez­

č·así tak vyvstává jejich nejproblematičtější prvek, a tím je, řekněme, late ntní rasismus, projevujíd se 
formou vykázán í všeho cizorodého, městského nebo prostě málo malebného za hra nice fi lmového obrazu. 

V eseji „Zrození hvězdy'" Karl Sierc k až \ metafyzickém duchu dešifruje obraz Pauly Wcs ·e ly jako 
oproštěn) od tě lesnost i, a tedy příznačn) pro dobu, kte rá se také chtěla pozvednout nad sebe samu, 

k lepším světům a k věčnosti. a druhou s tranu obraz Paula Richtera definovala plavá krása a pevné 
zdnn é tělo odpovídaj ící ideálu „Ki:irperkultur". podle nějž není národní síly bez silných t ěl. Karl S i e -
r c k. Zrození h\'ězdy, Paula ~'essely \' Ma.~karádě. ln: Gernot Heiss - Ivan Klimeš (eds.), Obrazy času. 
Český a rakouský film 30. Let. Praha - Brno: I FA 2003, s. 65-71; Gernot H e i s s, Žně aneb Julika. 
Ta nllPŽ. s. 121-134; A. K a c s, Siegricd, s. :~89 . 
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rovině se Jiřina Štěpničková podobala, ve smyslu hvězdy spojené s národem a národní identitou, 

výše zmíněným středoevropským hvězdám. Paula Richte ra proslavil už v roce 1924 fil m IBELLIN­

GOVÉ, ale j eho další kariéra obsáhla až na tři cet „he imat filmů" . Richte rova osobnost byla vnímá­

na jako „tělesná metafora německého národa".9' O Jiřině Štěpn ičkové se psalo jako o „hereckém 

typu vyzaíujícím češství" . 10' Ženský pandán Štěpničkové tvořila Paula Wessely, rakouský ženský 

národní ideál 30. le t. Kromě venkovského zasazení jejich snímku a podobně ztěžkl é, jakoby k ze­

mi obrácené fysis obě osobnosti spojovala dobově vnímaná a podmíněná au tentic ita , přirozenost 

a nadčasová hodnota hereckých kvalit. V případě Wessely tuto klíčovou vlastnost vizualizoval už 

její první film M AŠKARÁDA (1934), kdy finále s nímku „zatuhne" na hereččině tváři. Štěpničkovou 
na skutečnou herečku-umělkyni povyšovala vazba na divadlo a vlasteneckou literaturu. 

Největš í překážky při hledání ekvivale ntního českého výrazu klade te rmín star vehicLe, nakonec 

nepřekládaný, protože by byla š koda přij ít o j eho etymologic ké a his torické kořeny, a tím i s igni­

fikanc i. Tento termín totiž vzešel ze samotné filmové a výrobní praxe amerického fi lmového prů­

myslu v j eho klas ickém období a trefně vystihuje práci s ekonomickým potenc iálem hvězd . Popi­

suje způsob přípravy, natáčení a propagaci fi lmů soustředěné kolem osobnosti a obrazu hvězdy, 

hledá ní vhodných námětu a jejich modulaci tak, aby zaručil y co nejúčinněj ší využit í hvězdy. Čes­
koslovenské prostředí sice nedisponovalo hollywoodsky propracovanou mašinérií (důs ledná pří­

prava hereček na první hvězdnou roli , „vehicle" nab írajíc í až kvali ty žánru, analýza úspěchu 

a nezdarů), přesto však vytvořila některé velmi konzistentní „vehicle", ja ko v případě Vlasty Bu­

riana nebo Oldřicha Nového. Filmografie Jiřiny Štěpničkové obsahuje do roku 1945 celkem d va­

náct rolí typu „vehicle". Ve své práci se budu věnovat jeho d etailnímu popisu , hledání vizuá lních 

konsta nt i re flexi v dobovém tis ku, jeho dílčím vnitřním variacím i důsledkům, kte ré z něj pro 

Štěpn ičkovou , č i lépe j ej í hvězdný obraz, plynuly. Ačkoli v natoč ila i jiné snímky, kte ré se charak­

te ristice „vehic le" vymykaly, i ty se z tohoto s koro téměř s ubžánru přece j en vnitřně sytily. 

Základním materiá lem výzkumu jsou ted y samotné filmy, dobová odborná, populá rní i fa nouš kov­

s ká pe riodika a a rchivní mate riá ly u ložené v Oddě lení písemných archiválií á rodního filmového 

archivu (NFA) ve fondech jednotlivých výrobních společností (fond Lucernafilmu , fond National­

filmu). Tyto dokumenty jsou doplněny, jak bude s pecifikováno pozděj i , mate riá ly z Fondu Národ­

ního divadla uloženého v Národním archivu a biogra fiemi. 

Posledním pojmem, který lze z teo1ie hvězd a hvězd nos ti použít , je svébytné jednání aktéra (agen­

cy). Tento te rmín stojí v angloamerickém prostředí poněkud stranou, neboť jeho úkolem je přede­

vš ím problematizace konceptu slávy hollywoodských hvězd coby čistě ma rke tingové manipulace, 

a to poukazováním na vlastní aktivitu hvězdy - může jít o osobní vlastnosti , zážitky a zkušenosti , 

rodinné zázemí, uvažování a rozpravu o rolích, společenský sta tus, politické postoje aj. Právě tudy 

probleskuje komplikovaná exis tence českos lovenských hvězd , protože, jak již bylo řečeno, jejich 

úkolem nebyla pouze ekonomická rentabilita, ale také j ejich při spívání do nacionalistického dis­

kurs u, což znamena lo „česky" myslet, cítit a jednat. 

9) A. K a e s, Siegried, s . 388. 
10) Red , Galerie naš ich herců : Ji řina Št ěpničková. Kinorevue 4, 1937, č. 27, s. 1. 
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Specifika českých národních hvězd 

Tento nac ionalistický aspekt se spíš než s filmem pojil s divadlem a právě propojení dvou odliš­

ných uměleckých s fér diktovalo specifika če ké filmové hvězdnosti. Sláva generovaná fi lmem, 

tento modernitou prostoupený multimediální koncept, nabírala v českém prostředí rysy historis­

mu a díky její úzké vazbě na divadlo sahaly její kořeny hluboko do 19. století. 

Para le lní divadelní a filmová kariéra nebyla v žádné m případě doménou pouze Jiřiny Štěpničko­
vé. Ryze filmové hvězdy představova ly v českém prostředí spíše jakousi anomálii. Danou s ituac i 

způsobova ly dva faktory. Za prvé z praktického hledis ka menší objem kinematografické produkce 

v Českos lovensku neumož11oval exis tenci závis lou č istě na filmové práci. Za druhé, a podstatněj i , 
divadlo, spojené ve středoevropské kultuře s respektem, kvalitou a často také s národním sebede­

finováním, dodávalo herečkám vlasteneckou gloriolu a společenskou prestiž. Proto se obě „výj im­

ky z výše zmíněného pravidla", Adina Ma ndlová a Lída Baarová, v období protektorátu pokouše­

ly dostat na jeviště v rámci pohostinských vystoupení. Specifická kategorie divadelního herectví 

tedy tvoří důležitou součást tohoto projektu. 

Jedním z důležitých pramenu tak byly herecké monografie a biografie, v nichž se objevují infor­

mace týkající e praktic kého provozu divadel z hlediska hvězdného dis kursu. Útržkovitá fakta se 

spolu s materiály Fondu Národního divadla v Národním archivu složila v celkem komplexní mo­

zaiku fungování první herec ké generace, která sv~1j čas rovnou měrou děl ila mezi kinematogra fii 

a jeviště. Te nto rámec však bylo zapotřebí ještě rozšíři t o exkurz do 19. sto le tí, protože právě teh­

dy se utvoři l a idea české hvězdy se všemi důs ledky pro další he recká pokolení. Divadelní kultu­

ra, kte rá v druhé polovině 19. stole tí s uplovala absentující veřejnou politickou d iskuzi , vyzdviho­

vala jako největš í přednost českých hereček jejic h vlastenectví. Hvězdy nejenže dodávaly pomalu 

e formující bohaté měšťanské vrstvě jemně nuancovaný kodex aristokratických mravu, a le ze­

j ména byly ceněny pro své spisovné vyjadřování a okázalou demonstraci národní pýchy, ať už for­

mou módního deklamačního projevu nebo účasti na rozl ičných národně laděných akcích a tábo­

rech lidu. V průběhu 19. století došlo k celoevropské nobi litaci hereckého stavu, ouvisející 

a kcenty na výchovně vzdělávací funkc i d ivadla; v kontextu českého národního obrození se di ­

vadlo profilovalo jako instituce národně výchovná. polu s touto společenskou elevací he reclva 

byly české hvězdy dokonce oslavovány j ako novodobé „matky národa" - například Václav Brožík 

portrétoval Otýlii Sk lenářovou Malou coby kněžnu Libuši.111 

Je logické, že takto s ilná adorace měla i od vrácenou tvář. Divadelní d iva, kte rá nedostála náro­

kům české vlastenecké společnost i a nechala se zlákat profesionálnějším zázemím německých 

scén, nesměla až do konce kariéry vkročit na česká jevi ště. Tato s ituace se pro české herečky opa­

kovala i po druhé světové válce a dodnes rezonuje v předpokladu , že he rc i a umělci vůbec by měli 

být ti lepší z nás, nezaproda t se, a le zaujímal pevné občanské postoje a silou svého vlivu působit 

na veřejné mínění. 

Jak již bylo řečeno, cílem tohoto projektu je na ha o alespoň rámcový popis československého 

hvězdného ystému 30. a první poloviny 40. let, a Lo na bázi zkoumání prominentního výseku 

z karié ry j edné z předních hvězd - Jiřiny ~ těpn ičkové. Ačkoliv se práce primárně zabývá ženský-

I l) Otýlie Sklenářová Malá - sólis tka č inohry Prozatimního divadla v le tec h 1863-1883, poté sólis tka č ino­

hry árodního divadla v le tech 1883- 190:3. 

189 



ILUMCNACE 
H<M'ník 2:1. 2010. ~- :1 (79) 

mi hvězdami, nečiní s i nároky být genderovou analýzou. Prizma ženského herectví j sem zvol ila 

z důvodu volby centrálního předmětu výzkumu a také proto, že kariérní podmínky herců a jejich 

ženských protějšků se ve sledovaném období podstatně rozcházejí. Akcentace tohoto rozdílu však 

ne byla mou prioritou, tím zůstává popis různých podmínek, fáz í, specifik a komplikací, které pro­

vázely zrození československé ženské he recké hvězdy ve zvoleném časoprostoru . 

Šárka Grniterková 

(Vedoucí diplomové práce: doc. PhDr. Ivan Klimeš; Katedra Filmových studií FFUK; 

3. rok řešení; sagm@seznam.cz} 
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Projekty 

Gay te matika a žánr romantic ké komedie 
v seve roame ric ké kine matografii od 90. le t po současnost 

Cíl projektu 

Ve sv~ d i sC'rtač-ní práci bych ch těla nastín it, jakým způsobem pronikají lesbická, gay, bisexuální 

a transgender (LCBT) témata do trad ič:ně hetero cxuálního filmového žánru - rornantieké kome­

die. Projekt se zabývá filmy vyrobenými v letech ] 993-2009 v rámci americké a kanad ké kine­

matografie a zaměří se především na (mužská) gay témata. Metodologicky projekt vychází z teorie 

žánru a teorie diskursu. Žánrová a diskursní analýza bude aplikována s cílem ozřejmit, k jakým 

dochází v tomto žánru proměnám, ve smyslu žánrových charakteristik a norem v souvislo ti s re­

prezentací gayů, a v jakých diskursech se v romantických komediích vyskytují gay postavy a vzta­

hy. Bude mě zajímat, zda toto téma v romantických komediích funguje subverzivně, nebo „!radil-­

ně" a zda se v závis losti na něm proměňují žánrové lruktury romantické komedie. 

Romantická komedie, žáru a LGBT 

Romantická komedie, neboli romkom, patří k žánrům s ustálenou formou (využívajícím shodné 

narativní vzorce, ideologické vyznění atd.). Tamar J. McDonaldová definuje žánr rornkomu ve své 

monografii Romantic Comedy: Boy Meels GirL Meels Genre následovně: „Romantická komedie je 

film, jehož hlavním narativním motore m je hledání lásky a který zobrazuje toto hledání optim i tic­

kým způsobem a téměř vždy s úspěšným zakonč·ením." 11 Toto zakončení nemusí v každém přípa­

dě znamenat svatbu, a le svatba je, jak se shodují další teoretici žánru Frank Krutnik a teve Ne­

a le, jako státem i církví posvěcené spoje ní muže a ženy ve většině případů impl i ci t ně přítomná.21 

I přes svoj i žánrovou stabilitu proehází romantická komedie proměnami závislými na soudobém 

společ-enském a kulturním diskursu. Od ráží spo l eč-enskou, kultu rní, ekonomickou i poli tickou s i­

tuaci a poměrně pružně reaguje na všechny významné změny, mezi něž patří například proměna 

pos tavení žen ve společnosti č i zlepšení společ-en kého pozice rt'1zných minorit. Během 20. stole­

tí vznik la celá řada subžánru romkomu. Ve 30. letech napřík lad dominovala screwball comedy, 

kte ré je včnOVč:lnO patrně nejvíce pozornosti, v 50. a 60. letech zase převládala takzvaná komedie 

poh laví. V roce 1977 se s úspěchem fi lmu A'l'lll·: H Al.LO\A zrod il nový typ romkomu, silně pozna­

menaný dobovým pohledem na sex a vztahy. Pro souČ'asnou romantickou komedii je typic ké napě­

tí mezi traditně chápanou romantickou láskou a jejím dnešním poje tím. 

I) Tamar J. M c O on a I cL Romantic Comed_v: Boy /lrleets Girl Meets Genre. L:mdon: \X'allílower Press 

2007, "· 9. 
2) Frank K r u In i k - teH• Ne a I, Popular Film and Tele1•i.sio11 Comedy. London: Routleclge 1990, 

s. U2- l n. 
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Navzdory zmíněné flexibi l i tě stále převažuje dominantní (hete ronormativní) společen ká ideolo­

gie, jež představuje hranice toho, co j e pro mains lreamovou romantickou komedii přijatelné a co 

nikoliv. J ako žánr je romantická komedie úzce pjala tradičně pojímanou koncepcí romantické 

lásky a využívá spíše konvenční reprezentace genderových rolí. He te rosexualita je s krze roman­

tic ké příběhy neus tále s tvrzována, a tím je upevňováno j ejí výsadní postavení a normati vní cha­

rakter. To pla tí i u snímku s LGBT temat ikou, jakými jsou napřík lad S\'ATBA l\'ARL BY ( 1997) č i 

PrAčí KLEC (1996). Heterosexuální orientace je jakýms i ideále m, neboť je na hlížena z esencialis­

tic ké ho hlediska jako přirozená, nadčasová a všudypřítomná. Přestože od 90. le t záje m o žán r ro­

mantické komedie výrazně vzrostl, LGBT romkomy byly v celkovém objemu natočených s nímku 

j en ojedi ně lými případy. Romantická komedie s gay tematikou, kte rá je považována za první své­

ho druhu, se objevila až v roce 1993. Šlo o s níme k Anga Leeho SVATEB'lí HOSTINA. Od poloviny 

90. le t se pak gay a lesbické romkomy zača ly objevoval o něco častěji, v závislosti na C'e lkovém 

uvolnění společenských norem ve vztahu k sexua l itě a genderu.31 Jejich celkový počet se však vý­

razněji zvýšil až po roce 2000. Romkomy byly fi lmovými teore tiky a teoretičkami často přehlíže­

ny, protože byly jako nízký „ženský" žánr považovány za méněcenné:11 Odborné reflexe romantic­

kých komedií se začaly objevoval až na přelomu 80. a 90. let 20. s to le tí, kdy tento žánr s lavil 

velký návrat.51 Ačkol i v se, jak j iž bylo řečeno, první LCBT romkomy objevi ly v první polovině 

90. let, někteří teoretici se domnívají, že žánr romantické komed ie je výhradně he te rosexuální.61 

Vyvs tává ledy otázka, zda vůbec ex istují gay roma ntické komedie, když porušují základní vzorec 

romkomu, kdy „chlapec potká dívku, ztra tí dívku a nakonec získá dívku" . Jsou pouhou obměnou 

tohoto vzorce, nebo jej naprosto převracej í a vytvářejí nová pravidla? 

Struktura, metodologie a stav poznání 

Úvodní teore tická část práce bude aplikovat sociá l někonstruktivi sti cké koncepty na fenomén ro­

mantické lásky a rovněž bude vymezen žánr romantické komedie. 71 Pohled na lásku s krze ociál­

ní konstruktivismus pomáhá pochopit, j akým způsobem se vyvíjelo naše chápání romantic kého 

vztahu v závis losti na h i storicko-společenských podmínkách. Model homosexuá lní lásky je na 

rozdíl od hete rosexuálního modelu upozaďován. Je tedy zcela jasné, že konstrukce homosexuální 

romantické lásky měla zcela jiný vývoj. Dále e zaměřím na žánrovou analýzu vybraných s nímku, 

přičemž důraz budu klást na odchylky od zavedené form y. Vymezím tak teoretický rámec a pe r­

spe ktivu , ze kte ré budu na romantické komedie nazírat. 

3) teve Neale ve svém článku publikovaném v i'.·a~op isu Screen z roku 1992 uvádí, že „ neexistují 7.ádné 
[hollywoods ké] romantické komedie, kde by partneři z mileneckého páru byli lesby nebo gayové nebo 
Asia té nebo čern í „. " Steve e a I e, The Big Romance or Something Wilde? Screen 3:3, 1992, i". :3, 
s. 288. 

4) Catherine L. Pr es to n, Hanging on a tar: The Resurrection of the Romance Film in the I 990s. ln: 
Wheele r W. O i x on (ed.) , Film Genre 2000: ew Critical Essays. Albany: tate niversity of cw York 
Pre s 2000, s. 228. 

5) teve e a I, Cenre and Hollywood. London: Routledge 2000, s. 63. 

6) Da' id R. S h u m w a y, Modem l ove: Romance, lntimac_y, and the J1arriage Cri.sis. C\\ York: Y 
Press 2003, s. 8. 

7) Pete r, L. B e r g e r - Thomas L u c k a n n, 'ociální konstrukce reality. Brno: Centrum pro studium de­
mokracie a kultury 1999. 
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Soubor vybraných snímků zahrnuje všechny severoamerické (USA a Kanada} gay romantické ko­

medie natočené v letech 1993-2009. Romkomy byly vybrány podle následujícího klíče: jedná se 

o celovečerní snímky, které lze charakterizovat jako romantické komedie, jejichž hlavním téma­

tem je romant ický vztah mezi mužskými protagonisty a byly natočeny mezi lety 1993 a 2009 

v Kanadě nebo USA (včetně koprodukcí, tedy např. Kanada a Velká Británie).8 ' Jedná se přitom 

jak o velké hollywoodské produkce s hvězdami v hlavních rolích (např. SVATBA NARUBY), tak o pro­

dukce malých nezávislých produkčních společností, nezřídka zaměřených na LGBT kinematogra­

fi i (např. Guest House Films). Analýza bude zahrnovat následující snímky: SVATEBNÍ HOSTINA 

(1993), JEFFREY (1995), SVATBA NARUBY (1997), I THJNK I Do (1997), BtLLY's HoLLYwooo SCREEN 

Kiss (1998), TR1CK (1999), KLUB ZLOME ÝCH SRDCÍ (2000), B1c EDEN (2000), ALL OvER THE GuY 

(2001), MAMBO lTALIANO / MOJE DIVOKÁ ITALSKÁ SVATBA (2003), DOTYK RŮŽOVÉ (2004), ADAM & STEVE 

(2005), NEUVĚŘITELNÝ ŽIVOT ETHANA GREENA (2005), EAST SIDE STORY (2006), LONC-TERM RELATION­

SHIP (2006), A FouR LETTER WORD (2007), MAKE A YuLETIDE GAY (2009) a I LovE You PHtLLIP Mo­

RRIS (2009). 

V případě žánrové analýzy projekt vychází z teorií žánru Ricka Altmana a Steva Neala. Žánr chá­

pu jako nejasně ohraničenou kategorii kulturních textů charakteristickou opakováním určitých 

zápletek, postav, prostřed í atd. Altman hovoří o dvou způsobech, kterými lze k analýze žánru při­

stupoval. První je skrze vymezení sémantických prvků, jako jsou postavy nebo lokace, a druhým 

je přístup syntaktický, který tyto prvky skládá dohromady. Propojením těchto dvou přístupů umož­

nil Altman zkoumat i přechodné žánrové formy a jejich proměnlivost. Altmanův přístup tak nabí­

zí metodologické nástroje, které umožňují efektivní analýzu proměn žánru, což je centrální téma 

mého projektu. Altmanovy kritické teorie žánru kombinuji s teóriemi Stevea Neala, jenž vymezu­

je žánr jako fungující součást sociopolitických a kulturních dobových kontextů.9l Žánry jako tako­

vé pak odrážejí i významné proměny těchto kontextů. Žánrová analýza v tomto pojetí se tedy zdá 

být vhodná pro objasnění klíčové otázky tohoto projektu, proč se LGBT romkomy začaly objevo­

vat právě v 90. letech a jak se proměňují. 

Analýzou vybraných diskursů (např. rodina, svatba, etnicita, sexualita) v rámci žánru romkomu se 

pokusím prokázal, které z těchto diskursů se opakují a jakých nabývají podob. Použitím této me­

tody budu moci interpretoval konstruované významy v jednotlivých snímcích. Vycházet budu 

z koncepce diskursu Michela Foucaulta, který jej chápe jako souhrn určitých kulturně a his toric­

ky daných pravidel a norem, jež třídí a vytvářejí různé formy vědění. Jednotlivé diskursy se na­

vzájem ovlivňují a prolínají. '0l Důleži té je pro mě také Foucaultovo rozdělení diskursů na domi­

nantní, tedy převažující a vyzdvihované (v tomto případě heterosexualita), a subverzivní, které 

jsou těmi dominantními potlačované (homosexual ita). Využiji také analýzu diskursu Teuna A. van 

Dijka, který se zaměřuje na projevy ideologie v mediálních textech, přičemž van Dijk skrze repre­

zentace sleduje, jakým způsobem je definována sociální identita skupiny. 111 Dále pracuje s kon­

ceptem dominantního a subverzivního diskursu, jak jej definoval Foucault, přičemž do dominant-

8) Do souboru jsem nezařadila s nímky, které obsahují romantickou zápletku mezi mužskými hrdiny, ale ne­
odpovídají žánrovým konvencím romkomu ( např. teen komedie). 

9) Steve Ne a l, Genre and Hollywood. London: Routl edge 2000, s. 5. 
10) Viz <www.michel-foucault.com/concepts/index.html>, [cit. 6. 9 . 2010]; srov. též Michel Fo u ca u I t, 

Diskurs, autor, genealogie . Praha: Svoboda 1994. s. 7-8. 
11 ) Teun A. V a n D i j k, Ideology And Discourse Analysis . Journal of Political ldeologies ll, 2006, č. 2 , 

s. 115- 140. 
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ního diskursu s padají podle van Dijka takzvané in-groups a do subverzivního out-groups. Od 

striktního rozdělení na My a Oni se odvíjí i následná reprezentace (· lenu a č': l enek těchto skupin 

(pozitivní vs. negativní). Při analýze se budu snaži t odhalit, jakými zpusoby se v kontextu romko­

mu subverzivní diskurs (Oni) dostává do popředí a zaujímá místo diskursu dominantního (Nás). 

Duležité j e při diskursivní analýze také přihlédnout k tomu, zda jsou film y ur(·eny pro mainstrea­

mové publ ikum, či nikoliv. 

Přestože je LGBT tematika objevující se v mainstreamových romkomech filmovými teoret iky a te­

oret i čkami upozaďována a opomíjena, několik studií nabízí přínosné konC'epty, z nichž budu ve 

svém projektu vycházet. 

McDonaldová například v jedné z kapito l knihy Romantic Comedy, jež už ve svém názvu reflek­

tuje základní premis u filmové romant ické komed ie, vymezuje gay a lesbické roma ntické komedie 

jako takzvané radikální romkomy. Za jeden ze zásadních tex tu, z něhož budu ve svém projektu 

čerpal, považuji s tudii Debry A. Moddelmogové „Can Romantic Comedy Be Gay'? Hollywood Ro­

mance, Citizenship, and Same-sex Ma rriage PaniC'" .12
l Autorka v ní komparuje heterosexuální 

a LCBT romkomy a poukazuje na nerovnosti vyplývající zejména z rozdílné ho přístupu k hetero­

sexuálním a homosexuá lním svazkum (věnuje se h lavně postoji ke stejnopohlavn ím manže ls tvím). 

Ewan Kirkland ve svém textu „Romantic Comedy and the Construction of Heterosexuality" vyme­

zuje heterosexuální m ilostné příběhy vuč i těm homosexualním. 1:11 Tyto texty jsou pro mne přínos­

né právě rozpracováváním dichotomií My a On i, kde My je privilegovaná většina (s možností man­

želství) a kde Oni, kteří jsou podřízeni většině, stejná práva nemají. 

Cílem tohoto projektu bude tedy nejen zmapovat tematiku sexuálních minorit v rámci heterocen­

trického žánru, jakým je romantická komedie, ale zároveň dokázat, že se jedná o variac i „hetero­

sexuálního" rnmkomu, kteq'r funguje navzdory porušení zák ladní premisy žánru. Ambicí projektu 

je přispět k samotné žánrové teorii , zejména pak v pohledu na proměny žánru v závislost i na růz­

ných kontextech (politic kých, ekonomi ckých, kulturníc h atd.). Analýza gay romantických kome­

dií zpracovaná v tomto projektu tak na jedné straně nabídne kritické přehodnocení žánrové hyb­

ridizace a jejího fungování, a na straně druhé přispěje k pochopení re prezentace příslušníku 

a příslušnic sexuálníc h minorit v rá mc i mainstreamové i „ nezávis lé" kinematografie. 

E va Chlumská 

(Vedoucí disertační práce: Mgr. Zdeněk Hudec, Ph.D. 

Katedra divadelních,filmových a mediálních studií FF UP v Olomouci; 

1. rok řešení; echlumska@centrum.cz) 

12) Oehn1 A.Mo cl cl IP rn o g , Can R ornan tir· Conwrly R" l.<ty'? Holl ywood RornarwP, Í.ÍIÍzPnship, and Sa­

me-Sex Marriage Panic. }ournal oj Popular Film & Television :~6. 2009, (· . 4, s . 162- 173. 
13) Ewan K i r k Ian d, „Romanti c: Comedy and the Construc:tion of Heterosexuality". Scope, 2007. č,. 9 

(October). Dostupné online: www.scope.nottingham.ac.uk/artic:le.php'?issue=9&id=957, [eit. 5. 9. 
2010]. 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NF A 

ADAMOVIČ. h an 
Planeta Eden : s\l-t zítřka v socialistickém Čt>sko­
s lovensku 19 18 - 1978 I I \·an Adamovi(·, Tomáš Po­
s pisz} I. -- Vyd. I . -- V Řevnidc- h : Arbor vitae, 
2010. -- 246 s.: vl-tš inou barev. il. a faksim. -- Úvod, 
poznámky v textu , anglické a ruské resumé - Rejst­
řík jmenný - Stříbrné komety filmového plátna : hle­
dání budou<'nosti v československém \ Čdeeko-fan­

tastickém fi lmu I Jiří Adamovič, s. 171.- 193 
- Bohatě ilu>i tra<-nl- vybavená kniha, která vychází 
jako součást stejnojmenné výstav}, přibližuje historii 
vědecko-fantastiek ého žánru v Československu na 
poli knižní kultury, výtvarného umění, filmu , komik­
su i spole('enské teori e v období 1948- 1978. Kniha 
se v jedenácti tematických a obrazový('h kapitolách 
vrací k nťdáH1ým pT-cdstavám o budou('nosti , která 
v té to podobě nikd} nenastala. Při bližuje víru \e vě­
dt>eko-le<'hniek} rOZ\l>j, dogmata soc-iáln íc-h utopií 
a oblibu \ědec-ko-fantasti ckého žánru v podmínkách 
soc-iali stiekého rťžimu. Obsahuje samostatné profily 
výlvarníkC1 Zdeňka Buriana a Teodora Rotrek la, re­
flexi témat hudouc- nosti v dobovém avantgardn ím 
umění i obrazové materiály vztahující Sť k oblasti 
tehdejší masové kultury. -- LSB 978-80-87 164-34-
1 (brož.) 

AUMO T, Jacques 
Obraz I Jac-quťs Aumont ; f z franc-ouiského originá­
lu ... přeloži l Ladislav Šerý]. -- 2. vyd. -- Praha: Na­
kladatels tví AMU, 2010. -- 319 s.: il. -- Úvod, po­
známky v textu - Bibliografie v textu - Kniha 
zahrnuje š iroké pole problematiky vizuali ty od zá­
kladníc-h zákonitostí optik}, přes fyziologii \nímání 
k problematice e,,,tctik} realistického a tz\. abs trakt­
ního malíř>il\ í až k fotografii a filmu. - ázev origi­
nálu: L·image I Aumont, Jacques, 1912-. -- Paris : 

a than/ VUEF, 200:3. -- IS BN 978-80-7:n 1-165-0 
(brož.) 

TARR, Béla 
Béla Tarr : \ oku 1t'lí}h} I editorka Kamila Bohál·­
ková : [Andrá>i Bálint Kovác-s ... ct al.]. -- Praha : 
Casablanc-a - Vá«la\ Žák, 20 10. -- 202 s. : il. , por-

trét}. -- Citát), poznámky v textu, edil:ní poznámka. 
filmografie, ocenění, anglické resumé, o autorech -
Bibliografie na s. 192-196 - Monografický sborník 
se pokouší osvětlit z n'izných úhl a pohledu dosavad­
ní dílo stěžejního maďarského režiséra současnosti -
Bély Tarra. Kolt>ktivní monografie vychází u příleži­

tosti Tarrovy re trospektivy na Letní filmové škole 
v Uher ·kém Hradišti 2010, které se t vůrce osobně 

zúčastn i l. Jednotlivé studie doplňují rozhovory se sa­
motn}m režisérem a s jeho blízkými spolupracovní­
ky (spisovatel László Krasznahorkai , kameraman 
Gábor Mcd vigy) . Publikace vznikla také jako sou­
část projektu Panorama filmové kritiky Ill , který se 
zaměřuje nu spolupráci předních fi lmových časopisu 
z okruhu zemí visegrádského prostoru. -- ISB 978-
80-87292-07-5 (brož.) 

DELE ZE. Gilles 
Pusté ost rovy ajiné texty: (text} a rozhovory 1953-
- 1974) I Gilles De leuze; [z francouzského originálu 
... přelož ili Miros lav Petříček a Miroslav Marcelli]. -
- Vyd. J. -- Praha : Herrmann & synové, 2010. --
332 s. -- Úvodní poznámka francouzského vydavate­
le, poznámk} v textu, ediční poznámka - Pusté 
ostrov} ;.hrnují méně známé text}, ktcn~ Gilles Dele­
uze publikoval v letech 1953-197 ~v ruzných časo­
pisel'h, jeho předmluvy a rozhovol) či kapitoly ve 
sbornících a kolektivních dílech. Představují nedo­
l'enitclný vstup do jinak myšl enkově značně nároč­

ných knih tohoto francouzského filosofa, věnovaných 
nejen fi losofi i (Hume, ie tzsche, Bergson aj.), a le 
i l iteratuře, filmu a výtvarnému umění. - ázev ori ­
ginálu : L'lle dése11 et autres text es : (textes e t entre­
tiens 1953- 1971-) I Deleuze, Gilles, l 925-1995. -­
[Paris] : Les Éditions de Minui t, 2002. -- I B 
978-80-870.) ~- 19-2 (váz.) 

HANÁKOVÁ, Petra 
Pafo Bie lik a s lovenská filmová kultúra I Petra Ha­
náková. -- I . vyd. -- Bratislava : Slovenský filmový 
ústa\ : V} soká škola múzick}ch umení, 2010. -­
:·H 3 s. : il. , portré t}. faks im. -- (Orbis pictus). -­
, \ Od , ci tát). filmografie. ocenění, poznámky na 
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ILUMINA CE 
Hoc'11íl 23. 2010. č. :! (7'J) 

s . 224- 267, ang lické resumé - Bibliografie na 
s. 277-303, rejstřík jmenný a názvový - Monografie, 
která přináší kritic ký, a le zejména kontextuální po­

hled na tvorbu a karié ru s lovenského filmaře a herce 

Pafo Bie lika. Kniha se víc než na interpre tac i Bie li­
kových tvořivých vrchol1\, analýzu či reflexi je ho fi l­
mu zaměřuje na jeho tvorbu v souvis losleeh, a lo 

nejen autobiografických, a le i ideologických, e kono­
mickýc h, ins tituc ionálních či š irších kulturně-hi sto­
ric kých. -- I BN 978-80-85187-58-8 (brož.) 

KONČELÍK, Jakub 
Dějiny českých médií 20. s toletí I J akub Koni"e lík, 
Pavel Večeřa, Petr Orság. -- Vyd. 1. -- Praha : Por­
tá l, 2010. -- 310 s„ xxxi i s . obr. příl. : faksim. -­

Předmluva, anglic ké resumé, o autorech - Biblio­
grafie v tex tu a na s. 273- 285, rejstřík - Tato 
učebnice děj in českých médií, která dosud c hybí na 
českém trhu, je základním studijním mate riálem pro 
řadu vysokoškols kých oboru. Kniha mapuje nejdůle­

ži tější oblasti oboru z hlediska dějin cenzury, legis­
lativy, ti sku, te levize, rozhlasu, filmu a dalš íc h mé­
dií. Autoři postupují c hronologic ky podle jednotlivý 
e tap rozvoje jednotl ivých médií, zvláště se zabývá 
klíčovými etapami české his torie . Výklad se ovšem 
nemohl omezil pouze na média, takže knihu lze číst 
jako dějiny Československa a České republiky ve 
20. s toletí z určitého zorného úh lu. -- ISBN 978-80-
7367-698-8 (brož.) 

ACHTFALTER 
ac htfalte r : As ta ielsen, ihre Filme I Karola Gra­

mann, He ide c hlUpma nn (Hg.) . -- Wien : Verlag 
F'ilmarc hi v Aus tria, 2009. -- 431 s . : (nčkteré barev. ) 

il„ portréty, faksim. -- (Kinothe k As ta ie lsen). -­
Předmluva, výňatky - Bibliografie na s . 426, rejstřík 
názvu filmu chronolocký a abecední - Druhá část 

d vousvazkového kompletu o dánské a německé he­
rečce Astě ielsenové přibli žuje podrobně všechny 
její filmy. Kniha je vybavena bohatou obrazovou do­
kumentací. -- I 8 13-978-3-902531-76-6 (brož.) 

SLADE, Mark 
McLuhan : a pocketfu l of mirrors I by Mark Slade. -
- [Montreal] : National Film Board of Canada, 1972. 
-- 20 I.: il. -- ( c:reen; o 3/1972 ; Vol. V). -- Citá-
ty - Monote mati cké čís lo kanadské ho filmového ča­
sopisu c reen, v němž se Ma rk Slade zamýšlí na ně­
kterými východis ky kanadského filozofa a teoretika 
médií H . M. LcLuhana. -- (Brož.) 

SVEJKOVSKÝ, Jiří 
Čas marných nadějí : roky 1968 a l 969 ve zpravo­

dajs tví ČST: dokument I Jiří Svejkovský. -- Vyd. 1. -
- Praha: akladatels tv í Epocha, 2010. -- 116 s„ xvi 
s . obr. příl. : il. , portréty, faksim. -- Prolog, o autoro­
vi - Dokume nt připomíná některá známá fakta, a le 

o bsahuje i dosud nezveřejnčné podrobnosti o tom. 
jakým způsobem se televizní pracovníci podíleli na 
informackh o vývoji politieký<" h událostí v le tech 

1968 a 1969. Autor jako jeden z dosud žijících te le­
vizních akti vn í<"h účastníku té dob) využi l pro doku­
ment pbemné záznamy S \ ých kolegu technik u, S \ é 
arc hi vní písemné doklady, fotografie a dopisovou do­

kumentaci te levizních d iváku, aby připomněl rádo 
zapomína nou a nadšenou podponi většin) obyčej­

ných lidí pro te hdejš í politiku soeia lismu s lids kou 
tváří. -- ISBN 978-80-7425-050-7 (váz.) 

TILLE, Václav 
Moskva v lis topadu I Václav Tille; ledič·ně připravi­

la, úvodní s tudií a ediční poznámkou opatřila Dag­

ma r Bliimlová]. -- \ ' této úpra\•ě \ )d. I. -- České Bu­
dějovice : polefoost pro kulturní dějiny. 2009. 
-- 2J 7 s. -- Poznámky v trxtu, anglické resumé -
V knížce autor shromáždil své dojmy z cesty do So­

větského svazu, kde se zúčastnil oslav 10. výročí 
Velké říjnové so<'ialistic ké revoluce. Nebyla to jedi­
ná kniha, kte rá se na konci 20. le t pokoušela česko­
s lovenské veřejnosti přinést reálný obraz sovětské 

současnosti; její tón se však 'ýrazně li š il. Tille do 
této knihy nevložil ani politic ký rozměr, ani kritiku, 
ba ani lite rární ambice - nabídl p rosté detailní zá­

znamy o každé m svém kroku. -- I B 978-80-254-
5149-6 (brož.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických bloků se Iluminace snaží podpořit koncentrova­

nější diskusi uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 
a usnadnit zapojení zahraničních přispěvatelů. Témata jsou vybírána tak, 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 hude 
mít rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak 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 studií se předpokládá délka 15-35 normostran. Po­
drobné pokyny pro bibliografické c itace lze nalézt na webových stránkách časopisu: 

www.iluminace.cz, v položce Redakce/ kontakty. 
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Film je jinde I Mimo prostor kina 

(uzávěrka 30. listopadu 2010) 

editorka tema ti('kého bloku: Lue ie Česálková 

Záměrem tohoto tematic kého b loku j e prozkoumal pros tor předvádění a recepce filmu jako 

klíčový faktor ovlivňující j eho kulturní, hi ·torické a společenské funkce. DL'1raz přitom bude 

kladen na prostory předvádění filmu mimo běžná kina ja kožto prostředí, jež zásadně promě­

r'íuj í význam filmu tím, že j ej nově geograficky, a rch itektonic ky, a le i socioku lturně ukot\ ují. 

Z me todologických hledisek, kte rými je možné fenomén film u mimo prostor kina nah lédnout, 

nás budou zajímat především ta, j ež do popředí svého zájmu kladou důraz na specifika „ ne­

-kinové" fi lmové zkušenosti (stranou ted y necháme otázky technické a problematiku dist ri­

bučních s trategi í a praktik). Bude me se tak pohybovat na pomezí dějin fi lmové rccepc·e 

a předvádění, teorie relokace a nově se rozvíjejícího bádání v oblasti filmové geografie, " nčmž 

se poznatky zpravidla lokálně his toric kých výzkumů filmových dějin kombinují s poznatky 

ka rtografie, architektury, urbánních s tudií č i studií prostorové zkušenosti a psychologický<"h 

a fyziologických aspektů pohybu v městském prostoru. 

Uvažování o s pecific íc h prostředí filmového předvádění a recepce přinesl y do filmových s tu­

dií výzkumy re flektujíc í nástup te levize, videa a digitálních médií. Spolu s tím, jak se namís­

to filmového p lá tna s táva la stěžejním inte rÍaC'em fi lmové zkušenost i obrazovka (te levizoru , 

počítače, nově i mobi lního te lefonu) a jak ·e ledování filmu prostřednictvím televize, videa, 

DVD a dalších nosičů přesouvalo z veřej ného do privátního sektoru, bylo nutné nově přehod­

notit, jak je divácká zkušenos t dett>rminována č-asoproslorovými okolnostmi předváděn í/sl e­

dován í filmu. Byla tak, především v prad<"h Ba rba ry Klingerové. vymezena specifika zkuše­

nosti domácího sledování filmů a zej mé na v rámci dějin amatérs kého filmu se zač-al a 

odhaloval archeologie domácího s ledování filmli před nástupem těchto médií. 11 

Zatímco výzkumy Klígerové a dalších měly svl'1j zák lad v proměně technického zázemí s lt>do­

vání filmu , dalš í, tentokrá t s píše teore tická linie zabývající se prostředím předvádění a re­

cepce naš la svá východiska v re flex i experimentá lní a avantgardní tvorby raného videoartu 

a videoinstalací. Teorie re lokace, jak ji prezentují například Francesco Casetti2
l (; i Phillipe 

Dubois, se často odvolává na uměleckou tvorbu a teoretické myšlen í tzv. expandcd ei rwrna, 

j ež e s naží záměrně aktivizoval kontext s ledován í skrze diváckou inte rakc i, a př'ctvářet tak 

his torické a kulturní kontexty „architektu ry recepce". Myšlenku tzv. expanded einema jako 

fi lmu/filmového obrazu, kte rý „nemá žádné místo, a le okupuje prostor·', od šed esátýc·h le t 20. 

s tole tí v různých uměleckých variadch revokovali zej ména tvůrc i britské Filmaktion Croup 

(William Raban, Ma lcolm Le Grice, Gill Eathcrley), kteří záměrně d ramatizoval i filmová 

představen í a zapojovali diváky jako a ktivní spolutvůrce filmové zkušenost i. 11 Zatímco sa­

motní tvůrci o „expanzi" v souvislosti filmem přemýš l ejí především ve s mys lu rozšiř·mání j 

zkušenostního horizontu di váka s krze je ho inkrakci s filmovým obrazem. 11 teorie relokac·c s~ 



všímá i obecnějš ích problémů souvisejíc íc h s expanzí filmových projekčních ploch a obrazo­

vek ve společenském p ros toru a zohledií uje ta ké vz tah di váka a pros torových podmíne k re ­

cepce.51 

Teorie re lokace je i přes své téměř výhradní zaměření na expe rime ntá lní proj e kty pro pře­

mýšle ní o recepc i a předvádění filmu mimo pros tor kina zajímavá tím, že vyzd vihuje význa m 

obrazovky a jej ího umístění. Dotýká se ta k téma t, kte rá zajímají i a utory, již se zabývají „ ma­

pováním" fi lmové zkušenost i v městském prostoru. K filmovým obrazům (obrazovká m, pro­

jekčním p lochá m) přistupuj í s ohlede m na každode nnos t pohybu v městském prostoru a za 

pomoci me tod psychoka rtografie se pokoušej í inte rpre tovat vzta h mezi jejic h prostorovým 

umístěním a pamětí, emocemi a c hováním městského c hodce-diváka .61 Význa m kin jako spe­

<"ifických ins tituc í v rá mc i městské infrastruktury přitom kladou na s tejnou úroveň ja ko jiná 

místa předvádění pohyblivých obrazů (promítá ní pod š irým ne be m, obrazovky na nárožíc h 

a zdech, promítá ní ve veř'ejných mís tnos tech - resta urace, pošty, společenské sály, kos te ly 

a fa ry, uni verzity a školy, obchodní střediska, dopravní prostředky atp.) . 

Připravovaný tema tic ký b lok by mě l upozornit na mís ta, ka m se film šířil „za zdmi" běžného 

kina, a ukázat, jak ta to nová prostředí svým geogra fic kým a společenským vymezením ovli v­

ňovala diváckou zkušenost. Bude me se ted y plál na význa m vyplývajíc í z pozice pros toru 

předvádění filmu na mapě zeměpisné i soc iá lní, a lo tak, že se pokus íme 

• na hlédnout rozdíl mezi veřejným a privátním pros tore m předvádění a recepce; 

• přemýš let o umístění pros toru předvádění filmu ve vzta hu k jiným objektům - místům 

zprostředkovávaj ícím zábavu, s lužby a lp.; 

• zohledni t význam prosto ru př'edváclění filmu v rá mc i děj in města, č tvrti, jeho kulturní tra­

dic i a !:i puleče 11 !:ik é funkce. 

Stručný výběr litera tu ry: 

Robert C. Alle n, Re locating American Film His tory : The Proble m of the Empirical. Cultural 

Studies 20, 2006, č. 1, s. 48-88. 

Robert C. Allen, The Place of Space in Film His toriography. Tijdschrift voor Mediageschiede­

nis 9, 2006, č. 2, s. 15-27. 

F rancesco Casetti , The Last Supper in Piazza Della Scala Cinerna & Cie 11, 2008, č . 3, s. 7-14. 

Philippe Dubois - Lúc ia Ra mos Monte iro - Alessandro Bordina (eds .), Oui, C'est du cinérna/ 

Yes, lťs Cinerna. Forrnes et espres de l'irnage en rnoiwernent/ Forrns and Spaces oj the Moving 

Image. Udine: Compa nollo Editore 2009. 

Ma ile Hagene r, Whe re rs Cine ma (Toclay)? The Cine ma in the Age of Media lmma ne nce. Ci­

nerna & Cie 11, 2008, č . 3, s . 15-22. 

f na Rae Ha rk (ed. ), Exhibition. The Film Reader. London: Routledge 2002. 

Ia n Chris tie, Hi stories of the Future : Ma pping the Avanl-garde. Film History 20, 2008, č . 1, 

s . 6-13. 

Ba rbara Klinger, Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies, and the Horne. Be rkley: 

Un ivers ity of Cali fon ia Press 2006. 

Anne Ke lly Knowles (ed.) , Placing History: How Maps, Spatial Data and GIS Are Changing 

Historical Scholarship. Red la nds, Cali fornia : ESRT Press 2008. 



Alexandra Schneider, „The Cinema Is the Theatre, Lhe School, a nd the Newspaper of Tom­

morow" : W rit ing the H istory of Cinema's Mobility. Cinema & Cie 11, 2008, č. 3, s . 57- 66. 

Anthony Slide, Before Video: A History oj the Non-Theatrical Film. New York: Greenwood 

Press 1992. 

Gregory A. Waller (ed.), Moviegoing in America. Malden - Oxford: Blackwell Publishe rs Ltd 

2002. 

Maxa Zoller, Places oj Projection: Re-Contextualising the European Experimental Film Ca­

non. Disertační práce . London: Un iversity of London, Birbkec k College 2007. 

Poznámky: 

1) K tomu více např. monotemat ické čís lo Iluminace 3/ 2004 a v něm zmíněná lite ra tura. 
2) Francesco Casetti o re lokaci říká: „ Re lokací míním proces, v jehož rámci zkušenost, ať už j akáko­

li, přesouvá z jednoho místa na d ruhé. Jedná se o přemístění (displacement), jehož záměrem je do­
být celou novou sféru (fyzickou, existenční, technologickou a tp.), v níž bychom mohl i znovuoživit 
téměř ve stejné podobě lo, co by bylo možné nechat žít jinde. V té to nové sféře mužeme naj ít nové 

možnosti a nové dimenze." Viz Francesco C a:> e t t i, The Lasl Supper in Piazza Delta Scala . Ci­
nema &Cie 11, 2008, č. 3, s. 7-14 . 

3) K projektum expanded c inema lze přiřadit i tvorbu Va lie Export, Pe teraWeibela, Tonyho Conrada, 
Petera Kubelky, Paula Sharitse a dalš ích. 

4 ) K prác i Valie Export a k významu „expanded cinema" skrze jej í vlastní dílo viz Valie E x p o r l, 
Expanded Cinema as Expanded Reali ty. Senses of Cinem'a 4, 2003, č. 28. Online: < http://a rchive. 
sensesofc inema.com/contents/03/28/ex panded_c inema.html >, [cit. 13.] l. 2009]. 

S) Viz např. název konference Expanded Cinema: Acti vating the Space of Recept ion (Tate Ga llery, 
Londýn, 17.- 19 . 4 . 2009). Online : < htt p://www.studycollection.co.uk/expanded/ index.html >, 
< http://www. ta te .org.uk/ modern/eventseducation/sympos ia/18016 .htm >, [c it. 13 . 11. 2009). 

6) Tomuto typu výzkumu se věnují například Floris Paa lman na Unive rs ity of Amste rdam (The City as 
Cinematic Network/ Rotte rdam) či prof. Ian Chris tie na Univers ity of London (History of London 
Screen Ente r1a inment) aj . 
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Archeologie médň v postmediální době 

(uzávěrka 28. února 2011) 

hostující editorka: Kateřina Svatoňová 

I Jistorikové a teoretici filmu, médií, vizuálních umění a dalších kulturních forem v pos led­

ních 25 letech různými cestami dospívají k problematizaci tradičních historiografických 

konceptu, pevně daných časových a prostorových souřadnic a kauzality dějinného vývoje. 

Jedním z důsledku těchto změn je i vznik badatels ké ho směru nazývaného někdy „archeolo­

gie médií". Mediální archeologové se zaměři l i na hledání přítomnosti konceptu médií nověj­

ších v dějinách médií starších a výzkum počátku jednotlivých jevu zaměnili za sledování his­

torických souvislostí a rezonancí. Vyšli především z Foucaltovy Archeologie vědění, která 

napovídá, že každé médium v dějinách neznamená jen obraz/sdělení nesený konkrétním ma­

teriálem, jednu určitou kulturní formu a objekt, a le je součástí širšího diskursu. Médium jako 

dis kurs ivní objekt je zasazeno do sítě dalších společenských konstruktu, témat a očekávání, 

které se vážou na určité sociokulturní procesy a praktiky. Mediálně archeologický přístup se 

zaměřil j ednak na výzkum cyklicky se vracejících objektu a motivf1, které formují mediální 

kulturu, jednak na odkrývání způsobu, jak jednotlivé diskursivní tradice a formace utvářejí 

specifické mediální aparáty a systémy v různých his torických kontextech, a tak definují je­

jich sociá lní identitu. 1
' 

Na přelomu s toletí se však si tuace mediální kultury opět proměňuje. Rosalinda E. Krausso­

vá mluví o postmediální době a říká: „ Mys lím, že nejprve musím udělat čáru za s lovem mé­

dium, pohřbít nános toxického odpadu a vyjít do světa lexikální svobody. ,Médium' se zdá 

příliš infikované, tolik ideologicky, dogmaticky, diskursivně zanesené . " 2
' A Siegfried Zielin­

s ki se věnuje médiu jako něčemu nekonečně rozsáh lé mu a všepohlcujícímu, z čeho tesáme 

jednotlivé tvary, texty, obrazy, interfacy či formální postupy.3l Teoretikové relokace sledují, 

jak dochází k neustálému přesunu obrazu, jak těkají mezi rozdílnými materiálními objekty, 

podléhají odlišným módům předvádění a způsobují tak transformace horizontu divácké zku­

šenosti (Francesco Casetti, Barbara Klingerová). Tyto koncepce ukazují, že se mění jak po­

je tí média, tak obecněji obrazu, jeho kontextu i jeho diváků, a že se tedy lze ptát: Ja k může­

me mluvit o archeologii médií v postmediální době? 

I proto začala archeologie médií, byť ještě velmi mladá, nabývat odlišných podob, více či 

méně vzdálených od původního rámce foucaultovské archeologie. Siegfried Z ielins ki e za­

ča l zaj ímat více o subverzivní část dějin umění a zaměřil se na anarcheologii médií, která 

celý výzkum posouvá do osobnější roviny fascinovaného interdisciplinárního hledačství sbí­

rek kuriozit, pozděj i do ještě otevřenějšího prostoru variantologie, ve kterém již tyto disc ipli­

nární hranice zcela mizí a nově otevřený arc hiv všeobecných dat a znalostí umožňuje volné 

hledání nečekaných transhistorických souvislostí. Oliver Grau, Thomas Elsaesser, Erkki 

H uthamo a Carolyn Marvinová na zák ladě historic kých médií definují vlastnosti nových mé-



dií a virtuálníc h rea lit, „arc heolog ie možných budouc ností", a nalézání opakujících se topoi 

v dějinách mediálních diskursů jim pomáhá nejen odlišně nahlédnout jednotlivé zobrazova­

cí praxe ijakými jsou například ste reoskop, pohyblivá panora mata či virtuá lní realita), a le 

i odliš ná percepční paradigmata a variace diváckých zkušeností. William Uricchio s leduje, 

j ak rozdílné technologie médií a kulturní praktiky utvářejí reprezentační strategie, a le i re­

cepci a odlišná publika. Fridrich Kittle r naopak zcela opomíjí divácký subjekt a zaměřuje se 

pouze na technologická média jako určitá a priori. Archeologický rámec umožňuje zkoumal 

obrazy z odlišných diskursů (Laura Ma rksová například s leduje matematické vzorce a přesa­

hy d iagra matické ho a algoritmického myšlení v umění, Arianna Borre lliová zkoumá metafo­

ry j ako klíčové vzorce pro možný překlad mezi jednotli vými diskursy), využít odlišné metody 

a přístupy (Alison Griffithsová se zaměřuje na fenomenologicky orientovanou archeologii d i­

váckého zážitku uprostřed imerzivníc h médií) a inspirovat uměleckou tvorbu (Jeffrey Shaw, 

Werner Nekes, Gustav Deutsch, Pé ter Forgács, Zoe Beloffová, Gebhard Sengmiille r, v domá­

cím prostředí Filip Cene k, Martin B lažíček apod.). Re lokace médií pak inspiruje dalš í větev 

mediálního výzkumu, který se částečně vzdaluje od původního archeologického vymezení 

a zaměřuje se na transmediální inte rtexlualitu a vyprávění, ted y na zkoumání příběhů pře­

cházejících mezi jednotlivými médii a toho, jak se jednotlivá topoi objevují napříč his torií li­

teratury, výtvarných zobrazení, jak proměňují filmový obraz, ať už promítaný v kinosále č i na 

osobním počítači , j ak se uplatňují ve videohrách či digitá lních s imulacích, j ak obdobné kul­

turní historie vytvářejí trans mediální „sítě" veřejných prostorů . Tyto transmediální sítě pak 

propojují historiografii , teorii a praxi, a redefinují a dekonslruuj í tak definic i a rc hivu a trans­

formují jeho sbírky - podloží mediálněarcheologických výzkumů . 

Problematizace archivu, médií či disciplinárních hranic ted y znovu inspiruje k otázce, jak 

lze mluvit o archeologii médií a co vše spadá do jejího výzkumného pole. Mediálněarcheolo­

gický rámec nám umožňuje nahlédnout téma ta, kte rá doposud byla limitována tradičním vy­

mezováním jednotlivýc h médií, zkoumal otázky v š irším, dynamičtějším poli Zie linskiho ar­

chivu, sledova t, co se děje s obrazem i jeho di vákem v době postmédií. Zároveň nám takto 

vymezené pole zájmu otevírá možnosti k „ re lokaci" a rcheologického přístupu a s topování 

konkrétních idejí (a to nejen v obrazových médiích , a le i v teore tických textech) a aplikoval 

ji na disciplíny a diskursy, kte ré dopos ud s tímto zkoumáním nebyly s pja té. Cílem tohoto te­

matic kého bloku Iluminace (spojeného s mezinárodní mediálněarcheologickou konferencí, 

která se uskuteční koncem roku 2010 v Praze), j e ukáza t odlišné možnosti využití archeolo­

gického přístupu , nabídnout pros tor pro teoretic ké úvahy o proměně mediálních ka tegorií, 

a rcheologic ké metody jako takové a zároveň pro případové s tudie z {nejen českého) mediá l­

ního prostředí. 

-IARODNI FILMOVÝ ARCHIV 
KNIHOVNA 
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ILUMINACE 

j e recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problému. Byla za­

ložena v roce 1989 jako pulle tník. Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní periodicitu 

a při té přílež itosti se rozš ířil její rozsah i formát. Od roku 2004 je v každé m čísle vyhrazen 

prostor pro monotematic ký blok textu . Od roku 2005 jsou některé monotema tické bloky při­

pravovány ve spolupráci s hostujícími editory. Iluminace přináší především původní teore tic­

ké a his torické s tudie o filmu a dalších audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuj e rov­

něž přek lady zahraničních textu, jež přibližují současné badatelské trendy nebo splácejí 

překladate l ské dluhy z minulosti. Velký pros tor j e v Iluminaci věnován kritickým edicím pri­

márních písemným pramenu k dějinám kinematografie, stejně jako rozhovorům s významný­

mi tvů rci a badateli. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných projektů a nově zpracova ných archivních fondu. Jako každý akademický časopis 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné literatury, 

zprávám z konferencí a dalším aktualitám z dění v oboru filmových a mediálních s tudií. 

Pokyny pro autory: 

Nabízení a formát rukopisů 

Redakce přijímá rukopisy v ele ktronic ké podobě v editoru Word, a to e-mailem na adrese 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zasla t stručný 

popis koncepce textu. U původních s tudií se předpokládá délka 15-35 normostran, u rozho­

vorů 10-30 normostran, u osta tních 4-15; v odůvodněných případech a po domluvě s re­

dakcí j e možné tyto limity překročit. Všechny nabízené příspěvky musí být v definitivní ver­

zi. Rukopisy studií j e třeba doplnit filmografickým soupisem (odkazuje-li text na filmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-
1 normostrana, anglickým překladem názvu, biogra fickou notickou v délce 3- 5 řádku, voli­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se přijímají ve formátu JPG (s popis ky a údaji o zdroji), 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopisu (viz „ Pokyny pro 

bibliografické citace") . 

Pravidla a průběh recenznílw řízení 

Recenzní řízení typu „peer-review" se vztahuje na odborné studie, určené pro rubriku „Člán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp . „redakčního okruhu"), jejíž aktuá lní slože­

ní j e uvedeno v každém č ísle časopisu . Šéfredaktor má právo vyžádat si od autora j eště před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy na bízených textu nebo je do recenzní­

ho řízení vůbec nepostoupil, pokud nesplňují základní krité ria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnut í mus í autorovi náležitě zdůvodnit. Každou přeJběžuě přijaluu :studii re<lakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kritéria odborné kva­

lifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, které jsou v blízké m 



pracovním nebo osobním vztahu s au torem. Autoři a pos uzovate lé zůstávají pro sebe navzá­

jem anonymní. Posuzovate lé vyplní formulář, v němž uvedou, zda text navrhují přijmout, pře­

pracoval, nebo zamítnout. Své stanovis ko zdt'.lvodní v přiloženém pos udku . Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracování, uvedou do posudku hlavní důvody, resp. podněty k úpravám. 

V případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoceních může redakce 

zadat třetí po udek. Na základě posudkt'.I šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijetí či 

zamítnutí příspěvku a toto rozhodnutí sdělí v nejkratším možném te rmínu autorovi. Pokud 

autor s rozhodnutím šéfred aktora nesouhlasí, mt'.l že své s tanovis ko vyjádři t v dopise, který re­

dakce předá k posouzení a dalš ímu rozhodnutí čl ent'.lm redakčního okruhu. Výsledky recenz­

ního řízení budou archivovány zpt'.lsobem, který umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravide l a zda hlavním krité rie m posuzování byla vědecká 

úroveň textu . 

Další ustanovení 

U nabízených rukopis t'.I se předpok ládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že jej v prt'.lběhu recenzního řízení ani nebude nabízet jiným časopist'.l m. Pokud byla publi­

kována jakákoli část nabízeného textu, autor je povinen tuto skutečnost sdělit redakci a uvést 

v rukopise. Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud i au tor nepřeje, aby j eho text byl zve­

řej něn na internetových stránkách časopisu (www. iluminace.cz),je třeba sdělit nesouhlas pí­

semně redakci. 

Pokyny k formá lní úpravě článkt'.I jsou ke stažení na téže inte rnetové adrese, pod sekcí „Au­

toři článků". 
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