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Clanky

OD SOCIALNI SATIRY
K MELODRAMATU

Hry Oskara Braatena jako filmové pfedlohy

Karolina Stehlikova

Norskd kinematografie patf{ kvantitativné mezi mensi evropské kinematografie. Podle
encyklopedie norského filmu z roku 1995 &inil pocet hrangch filmi do tohoto roku jen
568". Nejnovéjsi kniha norskych filmovych historikéi Gunnara Iversena a Oveho Solu-
ma, kterd kon¢i rokem 2009, zvySuje toto &islo o dalsich 173 filméi. Uz jen z uvedenych
dvou ¢isel je patrné, Ze kinematografie tohoto malého naroda (necelych pét milionti oby-
vatel) zaZiva v poslednich letech boom, v jehoZ pozadf miZeme hledat nejen zmnoZen fi-
nanénich kanali umoziujicich vznik novych filmi, ale také jasné deklarovanou politic-
kou snahu formulovanou v jedné z parlamentnich zprdv z neddvné doby, ktera
klasifikuje film jako ,,jeden z nejdilezitéjsich kulturnich vyrazé dnesni doby*“.? Done-
dévna Slo také o kinematografii ve své zemi silné podcefiovanou, coz ilustrativné dokla-
dd nejen ironicky nazev pfehledové p¥irucky shrnujici norskou filmovou historii, jenZ zni
Lepsi nez jeji povést” (titul je citaci stejnojmenného filmu z padesatych let), ale také ne-
formalni sondaZ, kterou autorka namdtkou provadéla na laickém vzorku norského oby-
vatelstva. Malokdo byl ochoten pfiznat vlastni kinematografii byt jen lok4ln{ vyznam.

Cesta k narodni kinematografii

V minulych dobach zistdval norsky film ve srovndni s kinematografiemi sousednich
zemi Svédska a Danska vyrazné pozadu. Tato disproporce byla patrné uz v dobdch né-
mého filmu. V dobé, kdy v Dénsku producent Ole Olsen vybudoval impérium Nordisk
Films kompagni, které bylo v dobach své vrcholné slavy (1911-1916) druhou nejvétsi
produkéni spoleénosti hned za francouzskou spole&nost{ bratrfi Pathéovych, se v Norsku
zrodilo jen 16 hranych filmd, které (podle popisu téch dochovanych) svou kvalitou ziej-

1) Lars Thomas Braaten, Jan Erik Holst, Jan H. Ko rtn er, Filmen i Norge. Norske kinofilmer
grennom hundre dr, Oslo: Gyldendal 1995. V tivahu jsou brany jen celovederni filmy.

2) Gunnarlversen,OveSolum,Den norske ilmbalgen, Oslo: Universitetsforlaget 2010, s. 40.

3) OyvindHanche, GunnarI versen,Nils Klevjer A a s, ,,Bedre enn sitt rykte® En liten norsk film-
historie, Oslo: Norsk filminstitutt 1997,
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mé patiily k evropskému priiméru.” Teprve dlouho poté, co Charles Magnusson v roce
1911 obrodil do té doby regiondlni produkéni spoleénost Svenska bio piijetim trojlistku
reZiséru, z nichZ dva (Viktor Sjostrom a Mauritz Stiller) posléze napsali jednu kapitolu
svétové kinematografie, si Norsko za¢alo uvédomovat, Ze zaostava.

Mezi divody tohoto opoZdéni, pomineme-li souvislosti historické, geografické a politic-
ké (Norsko je na poéatku 20. stoleti nejchudsi ze tif skandindvskych zemi a teprve v ro-
ce 1905 ziskdva po mnoha stoletich plnou nezavislost), existuje jeden, ktery je dodnes
povazovéan za norské specifikum a ktery po léta retardoval produkci norského filmu. Tim-
to diivodem je systém Fizeni provozu kin. Vlastniky a provozovateli kin se totiz od roku
1913 postupné staly vyhradné obce a méstské ¢asti. Velka ¢ast p¥jmu (na pocitku to
bylo az 65 %), které filmové projekce generovaly, plynula do rozpoé¢tu obcei a vyuzivala
se k budovani kulturni infrastruktury (vystavba muzei, knihoven, subvence divadlim
apod.). Tento netradiéni model, ktery nepoéitd s vracenim ziskanych finanénich pro-
stfedk@i do produkce, trvd s mirnymi obménami dodnes. Od druhé poloviny devadesa-
tych let probihala postupné privatizace kin. V soucasnosti je pfiblizné 20 % kin v rukou
soukromych subjekti.” Nerovnovidha vznikajici v takto nastaveném systému se v priibé-
hu let postupné vyrovnavala diky vzniku nékolika fondd, jeZ norskym producentiim za-
jistovaly nezbytnou finanéni podporu.

Norsti historikové kladou poédédtek hodnotné norské kinematografie az do dvacatych let
20. stoleti, kdy ve velkém poétu malych produkénich spoleénosti za $patnych ekonomic-
kych a technickych podminek (prvni filmovy ateliér byl v Norsku vybudovéan az v roce
1935) vzniklo 28 némych filmi, v nichZ u oviem hrali profesionélni herci a které razi-
ly uréitou poetiku, norskym publikem vesmés nadZené pfijimanou.” Za milnik, ktery za-
h4jil tuto éru, je povaZovén film TuLaCkA ANNA (Fante-Anne) z roku 1920 v hlavni roli
s Aastou Nilsenovou a v rezii Rasmuse Breisteina, ktery je dodnes poklddan za jednoho
z nejvyznamnéjSich norskych reZiséri a jehoZ konsekventni dilo zasahuje az do roku
1952. TuraCkA ANNA pfedznamendva vznik zanru, pro néjz se pozdéji vzilo oznaceni ru-
ralni melodram nebo selsky romanticky film a v jehoz intencich se pohybovala vétsina
norské produkce dvacatych let. Sim Breistein byl hlavnim pfedstavitelem tohoto Zanru
romantizujiciho venkovsky Zivot, jehoZ idyli¢nost se stavéla do kontrastu ke zhyralému
Zivotu ve mésté a v némz byli hrdinové nuceni prekonavat pfedevsim socialni rozdily,
aby mohlo dojit ke $fastnému konci. Mezi filmy, jeZ vykazuji viechny znaky tohoto Zan-
ru, patii napfiklad Sommerfeldtova MATKA ZEME natoéend podle Nobelovou cenou ovén-
¢eného romdnu Knuta Hamsuna, rany Dreyertiv film NEVESTA Z GLOMDALU” nebo Breis-
teiniv kanonicky SvATEBNi PRUVOD v HARDANGERU.

4) D.Hanche,G.Iversen,N. K. Aas, c.d.,s 10-12.

5) Ove Solum, Dag Asbjgrnsen, Den norske kinomodellen. In: Dag Asbjgrnsen, Ove
S ol um(ed.), Film og kino. Den norske modellen. Oslo: Unipub 2008, s. 38.

6) D Hanche,G.Iversen, N. K. Aas, c.d., s. 16-21.

7) Oba zmin&né filmy poZitd norsk4 kinematografie za své, atkoli jejich reZiséry jsou Danové,
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Prevod dramatického textu

Norsky film byl podobné jako v jinjch zemich ve svych poéateich silné provézén s diva-
dlem.® Divadelni hry zaZaly slouZit jako filmové ptedlohy od okamziku, kdy se z filmu
pievadé&jiciho stal film vypravéjici. Dynamicky a neustile se vyvijejici vztah divadla
a filmu byl mnohokrét popsén. Jak pfipomind James Monaco v knize How to Read a Film,
nejen divadlo, ale i vSechny ostatni audiovizudlni umény prosly v disledku zrozeni no-
vého média redefinici. V pfipadé divadla slo — a stéle jde — o snahu nalézt novy funkéni
model antimitetického divadla poté, co se ukazalo, ze pokud jde o mimezi, je film mno-
hem lépe vybaven.” Nicméné& vzhledem k tomu, Ze drama a scénaf maji spoleénou z4-
kladni premisu, totiz Ze jsou to oboji zanry uréené k performanci, tedy k pfevedeni z ver-
balntho do vizudlntho média, je logické, Ze dramaticka literatura vidy fungovala jako
zasobarna naméth. Diky struktufe dramat, jejich rozsahu a dialogtim $lo pfi jejich zpra-
covani ¢asto pouze o pFizptisobeni novému médiu, nikoli o kompletni pfepracovanti, kte-
ré je typické napiiklad pro prozaické Zanry. Pro tyto posuny, jeZ se s dramatem déji, raz{
Egil Torngvist pojem transpozice. Podle néj zastfeSuje tento termin vice typli pfevodi —
pfevod dramatu z jazyka do jazyka (translation), z jednoho média do druhého (transfor-
mation), od nic¢rtu k findln{ verzi (rewriting) a od origindlniho textu k jeho autorizované
a revidované verzi (editing).'” Térnqvist zcela nezamita ani tradi¢n{ pojem adaptace.
Podle néj je ovSem tento termin rezervovén pro translace a transformace, které zahrnuji
,»zasadni, imyslné odchylky od zdrojového textu.“!" Térnqvistova pozice neni preZitou
kanonizaci ptivodniho textu. Naopak vzhledem k tomu, jakou $kélou dél se zabyva (jeho
kniha Transposing drama je komplexni studii &éty¥ dramat z riiznych obdobi a jejich
transpozic do étyf typti médii — divadlo, film, televize, rozhlas), je zietelné, Ze transpozi-
ce vnimda jako svébytnd uméleckd dila. Zd4a se, Ze Torngvistovo teoretické oddéleni
transpozice od adaptace by naslo své pokracovani v teorii Julie Sandersové, kterou ve
svém ¢lanku ,,Filmova adaptace: Hledani interdisciplindrniho dialogu® tlumoéi Petr
Bubeni¢ek.'® Sandersova rozlisuje adaptaci a prisvojeni. Pfitom adaptaci myslf{ aktivitu,

8) Budu dile hovofit pfedev&im o propojeni na trovni medidlni. Neméné podstatn4 je ale také prostupnost
na trovni persondlni. Nikoli ndhodou se herei oslavovaného filmu Turacka AnNa rekrutovali z Fad krétce
piedtim zaloZeného Det norske teater (Novonorského divadla), které postupné vytvorilo kvalitni konku-
renci norskému Nationaltheatret (Narodnimu divadlu). Toto divadlo, kde se hrélo v druhém (uméle vy-
tvofeném) oficidlnim jazyce (v Norsku vedle sebe existuji dvé varianty spisovné norstiny — bokmaél a ny-
norsk), trpélo zpocdtku nedostatkem kvalitni origindlni dramatiky. Zaroven do uréité miry piirozené
inklinovalo k venkovskému prostfedi (nynorsk je jazykem vytvofenym na zakladé staroseveritiny a nor-
skych dialektli charakteristickych pro norsky venkov), takZe spojeni s filmem, ktery v této dobé tihne
k romantizaci a oslavé venkova, se pfimo nabizelo. Herefim v té dobé& je$té vysmivaného divadla navic
filmové herectvi nepfislo nezajimavé, a nasytili tak hlad po profesiondlech, ktery pramenil z dosud pre-
trvédvajici neddivéry k filmu jako takovému, jehoz produkce se navic v Norsku stile realizovala ve velmi
amatérskych podminkédch. Nejen diky herciim se norsky film zacal profesionalizovat. Médium, jeZ v té
dobé stéle jesté hledalo svou identitu, logicky pfitdhlo i dalsi lidi z branze.

9) James M o n a ¢ o, How to Read a Film, New York, Oxford: Oxford University Press 2000, s. 49.

10) Egil T & r n q v i s t, Transposing Drama: Studies in Representation, Macmillan: London 1991, s. 7.

11) Tamtéz, s. 8.

12) Petr Bubeni¢ ek, Filmova adaptace: Hledani interdisciplinarniho dialogu. lluminace 22, 2010,
& 1,811,
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kterd se netaji vazbou na zdrojovy text, zatimco pfisvojeni podle ni charakterizuje dila,
kterd jsou od zdrojovych dél natolik vzdalena, Ze jejich identifikace vyZaduje zdsadnf in-
telektudlni asili (lze Fict, Ze Sandersova timto terminem nahrazuje $irsi pojem intertex-
tualita, ktery je etymologicky vdzan na text).'?

Térnqvistova dichotomie adaptace versus transpozice se zd4d byt opravnénd v souvislos-
ti s dramatem, které skuteéné lze do filmu (&isté teoreticky pochopitelné) prevést s mi-
nimalnimi dpravami. Naproti tomu filmovani literdrnich dél typu romdnu bude patrné
vizdy adaptaci uz jen z toho prostého davodu, ktery uvadi Monaco, totiz Ze klasicky ko-
mer¢ni film nedokéZze reprodukovat rozpéti romanu v éase.'” Nicméné nahlédnuto dia-
chronné v kontextu (vzhledem k objektu naseho zkoumadni) skandindvského diskurzu ve
dvacatych letech 20. stoleti reflektujictho pfevadéni literdarnich dél na platno je zfetel-
né, Ze v této oblasti lze pozorovat postupny vyvoj. Podobné jako jinde bylo po skandinév-
skych filmech poté, co jejich metraz ptekroéila tisic metrfi a zrodil se fenomén celove-
¢erniho filmu, primdrné poZadovéno, aby byly vérnymi transpozicemi, nikoli volné&j&imi
adaptacemi. Jako ilustrativni pfiklad mtiZe slouZit polemika tykajici se zfilmovdni roma-
novych dél Selmy Lagerléfové ve dvacatych letech 20. stoleti. Do té&chto diskuzi se kro-
mé autorky zapojovali i jin{ $védst{ spisovatelé. Na konci bylo kompletni odmitnuti Stil-
lerovy adaptace GOsSTY BERLINGA kritikou 1 samotnou autorkou.'” Je zcela zfejmé, Ze novy
pohled, pfiznavajici filmovym tviirciim pravo na subjektivné uchopenou adaptaci pied-
lohy, Gizce souvisi s uzndnim filmového uméni jako nezdvislé umélecké formy, k némuz
dochézelo postupné zhruba od druhé poloviny prvni dekady 20. stoleti.

Teoreticky snadné transpozice dramatického textu do filmového média v sobé oviem
skryva také zfetelné tiskali spodivajici v piili§ pevné vazbé na dramatickou strukturu,
kviili niZ mize film pisobit jako statické zfilmované pfedstaveni. Arne Engelstad ve své
knize Fra bok til film. Om adaptasjoner av littercere tekster (Od knihy k filmu. O adapta-
cich literdrnich textli) naznacuje, Ze vhodnost k filmovému zpracovani zévisi do jisté
miry i na dobé vzniku dramatu, respektive na dobové konvenci, kterd uréuje flexibilitu
dramatického prostoru.'® Engelstad tim vysvétluje, prot¢ je jednodussi (a spise se zdafi)
zfilmovat Shakespearea s jeho verbélné zprostfedkovanymi externimi sceneriemi nez ci-
lené interiérového Ibsena. Provdzanost divadla i filmu je zfetelnd rovnéz z fenoménu
znamého aZ z posledni doby, totiz z adaptaci filmovych scénafd pro divadlo, které by
podle Lindy Hutcheonové spadalo do kategorie showing to showing, a jiz uvadi tezi:
,Pibéhy pfedvadéné v jednom performativnim médiu jsou vidy adaptovatelné do jiné-
ho performativniho média (...).“'” Je pozoruhodné, Ze touto cestou se &asto vydavaji

13) Starsi kategorizace filmovych adaptaci s ohledem na jejich vztah k originilu pfedstavuje napf. Brian Mec-
Farlane ve své knize Novel to Film. Brian M ¢ F a r | a n e, Novel to Film. An Introduction to the Theory
of Adaptation, Oxford: Clarendon Press 1996, s. 10-11.

14) . Monaco,c.d.,s. 45.

15) Selma Lagerlofovad se dokonce pokusila zfskat zpétky filmovéd prava, kterd prodala Mauritzi Stillerovi.
Tytti So il a, Sweden. In: Tynti Soila, Astrid S6derberghWidding GunnarIversen
(ed.), Nordic National Cinemas. London, New York: Routledge 1998, s. 161.

16) Armne E n g e l s t a d, Fra bok til film. Om adapiasjoner av littercere tekster, Oslo: Cappelen Akademisk
Forlag 2007, s 17.

17) Linda Hu t ch e 0o n o v 4, Co se dé&je pfi adaptaci. lluminace 22, 2010, &. 1, s. 33.
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pravé skandindvské filmy (pfipometime u nds hned nékolikrat inscenovanou Vinterber-
govu RODINNOU 0SLAVU nebo Neessova ELLINGA. Novéji tento trend zahrnuje Trierdv film
Kpo JE TADY REDITEL? a Breientv KURZ NEGATIVNIHO MYSLEN{). Nad pi{&inami této ,,obrace-
né‘ transpozice miiZeme teoretizovat. KdyZ pomineme &asto uvddény zjednodusujici dii-
vod, Ze soudasni dramatikové neumé&ji napsat dobry dialog, nabiz{ se teorie recyklace,
kterou filmovy priimysl dovedl k naprosté dokonalosti (romén adaptovany pro film, kte-
ry je v zapéti transponovan do tisténého média pii logické redukei a metamorféze pii-
vodniho materidlu) a ktera timto zptisobem infiltruje i do divadelniho svéta. Dals{ divod
je ekonomicky. Divadelni dramaturgové pochopitelné také kalkuluji s faktem, ktery Bri-
an McFarlane formuluje jako ,,(...) otekavani, Ze respekt a popularita dosaZen4 v jed-

nom médiu by mohla infikovat dilo vytvofené v médiu jiném.“'®

Braatenova dramata jako predlohy

Vratme se ale zpatky do skandindvského prostoru dvacatych let. Zvl4sté pro $védsky
némy film v obdobi jeho nejvétsi slavy byly transpozice literdrnich dél dhelnym kame-
nem, které polozily zdklad Gspéchu této kinematografie. Také proto byva tato éra pfimo
nazgvéna literarni film (literary cinema).' Svédska tendence k adaptacim méla n&kolik
divodi, z nichZ nejdilezitéjsi byly prestiz, dobré pfib&hy a ,,8védskost”, jeZ méla domé4-
ci kinematografii profilovat v kontrastu k jinym evropskym kinematografiim, ale pfede-
v8im ke kinematografii americké, které stdle agresivnéji dobyvala evropsky trh. Dobré
ptibéhy si Svédové vypujéovali i z norské literatury (pfikladem za viechny je Sjéstrombv
TerJE VIGEN podle Ibsenovy epické basné). Také Norové sahali po §védském vzoru od za-
¢atku po literarnich pfedlohach. I kdyZ zpo&éatku pievaZzovala adaptace romént a povi-
dek, vsadilo zejména ve tficatych letech nékolik reZisérti na aktudlni Gspéch souc¢asnych
her a pfevedlo je na plétno.

Potateéni vztah Oskara Braatena k filmu, aé pravé toto uméni nésledné uchovalo jeho
dilo Zivé pro piisti generace, nelze oznadit jinak neZ jako skepticky. Oskar Braaten
(1881-1939) byl spisovatel, dramatik, dramaturg, reZisér a posléze i feditel osloského
Det norske teater (Novonorského divadla). Jeho Zivotopisec Aage Lind cituje jeho ¢éla-
nek ,,Film og litteratur® (Film a literatura), v némZ Braaten vyhodnocuje film jako ne-
bezpeéného konkurenta divadla a vyzyva spisovatele, aby jej vzali do svych sluZeb a p¥i-
zplisobili jej svym potfebdm.?® V dobé, kdy norsky film zaZival prvni isp&%né taZeni, byl
Braaten ¢erstvé etablovanym spisovatelem a kulturni osobnosti reprezentujic{ v silné in-
dustrializovaném Oslu unikum. Jako syn délnice z textilky proZil détstvi v primyslové

¢tvrti Sagene (Pily), kterd lemuje biehy feky Aker. Braaten se v celém svém dile inspi-
roval timto prostfedim a jeho obyvateli. Své dila psal v idiolektu délnického predmésti.
Jeho hry a roméany jsou pfesnym otiskem doby a zachycuji obdobi nejvétsiho rozvoje leh-

18) B.McFarlane,c.d,s. 7 ,(..) the expectation that respectability or popularity achieved in one
medium might infect the work created in other.*

19) T.Soila,c.d.,s. 162.

20) Aage L i n d, Oskar Braaten, Oslo: Aschehoug 1962, s. 135. Citovan4 parafrdze je v textu uvedena bez
citatnfho adaje.
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kého priimyslu, jakého bylo Oslo kdy svédkem. Spolu se svymi kolegy Kristoferem Up-
pdalem a Johanem Falkbergetem je Oskar Braaten povazovan za spisovatele, ktery v nor-
ské literatute etabloval postavu délnika, a za pfedstavitele nového realismu, jenz
prichézi jako reakce na preestetizovand modernisticka dila z pfelomu stoleti a zarovern je
pokra&ovanim silné realistické tradice, kterd ma v Norsku silné&jsi kofeny nez v okolnich
zemich. Ve svych dilech nazirad délniky oéima &lovéka, ktery tyto lidi divémé zn4, za-
méfuje se na socidlni nerovnost a mordlni dilemata rodici se z bidy, aniz by pfitom byl
netinosné& sentimentalni nebo propagandisticky. Braaten mél zarovei dar napsat bfitky
dialog srici vtipem, &imZ dobfe vyvaZoval tragi¢nost zapletek nékterych svych dél. Tato
schopnost jej navic preduréovala pro drahu dramatika, 1 kdyZ tu nastupovat po Ibsenovi
nebylo viibec jednoduché.

V priibéhu tficatych let bylo zfilmovdno pét Braatenovych divadelnich her. Za kanonic-
ké (s vihradami nékterych norskych filmovych historikii) jsou dnes pokladany prvni tfi
filmy — VELKE KRTINY (1931), SLUSNT LIDE (1937) a DirE (1938). étvrtf film vznikl na pod-
kladé dvou riiznych dél (dramatu Dobrd krdsnd Maren a romanu Za hokyndfskym pul-
tem) a byl uveden pod titulem DOBRA KRASNA MAREN (1940). Po vélce se Braatenovy hry
do¢kaly jesté t¥ zfilmovani. Prvnim byl Bergmantv rany film PrSi NAM NA LAsKU (1946),
ktery je velmi volnou adaptaci hry Slusni lidé. V sedmdesaétych letech pak byla natoce-
na nova norskd adaptace hry Diti (1974), zaloZzena ovSem na divadelné Gispé$né muzi-
kdlové Gpravé, a jako posledni vznikl film MiLA MAREN (1976), ktery si za pfedlohu vzal
uz dfive zfilmovanou hru Dobrd krasnda Maren.*"

Zlaty vék norské kinematografie

Pro tficat4 léta v norské kinematografii (pfedevsim pak pro ¢asovy tsek ziZeny na léta
1937-1940) se vzilo ozna&eni zlaty v&k.?” Na Gspéch tohoto obdobi navizala tato kine-
matografie podle nékterych historikii aZ v osmdesatych letech, kdy norsky film po delsim
Gtlumu v Sedeséatych a sedmdesétych letech prosel vyznamnym formalnim pferodem,
dokézal prorazit na zahrani¢nich festivalech, a pfedeviim koneéné zacal opét ziskavat
prizeii domdciho publika. Na potétku tiicdtych let byli norti divdci zfetelné piesyceni
vypravnymi, avSak patetickymi a pfili§ melodramatickymi filmy z venkovského prostie-
di, na jaké byl specialistou Rasmus Breistein. V roce 1926 se oviem ze Spojenych statii
po nékolikaleté praxi na riznych postech v MGM vritil muz, do néhoz byly vzhledem
k jeho pivodu (byl vnukem norskych kulturnich ikon Henrika Ibsena a Bjgrnstjerne
Bj#rnsona) vkladany velké nadéje. Timto muzem byl Tancred Ibsen, ktery pozdéji nato-
¢il (spolu s Einarem Sissenerem) prvni norsky zvukovy film (zminéné VELKE KRTINY),
a napomohl tak zrodu filmového ,,nového realismu®, ktery je ozvénou civilni méstské po-
etiky zndmé naptiklad z filmi Reného Claira. Sdm Ibsen hovofi v naraZce na dramatiku

21) Autor neuveden, Oscar Braaten 1881-1981. En filmografi, Oslo: Norsk filminstitutt, 1981. (V ndzvu této
publikace je Braatenovo kiestni jméno chybné& uveden jako Oscar). Zevrubnému popisu véech adaptaci
Braatenovych dél se ve svém ¢lanku Fra sosialrealisme til skrekkromantikk — Om Oskar Braaten-filma-
tiseringene gjennom tidene v tasopise Film & kino 1987/4, s. 78—85 vénuje Gunnar Iversen.

22) Gunnarl v e r s e n, Tancred Ibsen og den norske gullalderen, Oslo: Det norske filminstitutt 1993, s. 14.
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svého dédecka o tzv. ibsenizaci filmu.” M4 tim na mysli pfedevsim obrdceni zdjmu od
historizujictho romantismu k problémim typickym pro soucasnost, coz oviem dodrzel
jen ve svém prvnim filmu. Ibsen se stal viibec nejisp&snéj$im norskym reZisérem, jeho
tvorba se vyznacuje na norské poméry stdle unikdtnim rozsahem (za svij Zivot nato¢il
22 hranych filmi). Tento rezisér opsal ve svém dile, které se uzavielo v roce 1963, ob-
louk. Reknéme ve zkratce, %e mezi jeho tspéchy z tiicatych let, v jejichz pozadi stoji ne-
pochybné dobra znalost hollywoodského know how, jak udélat femesIné kvalitni a pub-
likem oblibeny film, pat¥{ kriminaln{ film Dva ZIvi A JEDEN MRTVY (1937)*¥ a trojice filmd
v hlavni roli s vynikajicim Alfredem Maurstadem Turik (1937), Gjest BAARDSEN (1939)
a TorrES SNORTEVOLD (1940), kde v centru romantizujicich p¥ib&hi stoji fiktivni, respek-
tive legendarni postavy, které svym jednanim a hlubokym psychologickym portrétem
predstavuji néktery z podstatnych rysd norské povahy. Druhym rezisérem, jenz se v tfi-
cétych letech profiloval jako svébytny tviirce, byl Leif Sinding, jehoZ tispéch byl zalozen
pravé na zfilmovani Braatenovy hry Slusni lidé. Pro norskou kinematografii je déle
podstatné jeho socidlni sonda v podobé zfilmovaného roménu BEZBRANNI z roku 1939
o otrocké préci osifelych déti svéfenych do péce vykofistovatelskym péstouniim. Tento
rezisér bohuzel za vilky ztratil dfivéru svych kolegh i divaki, protoze kolaboroval s na-
cistickym rezimem. Stejné& jako kinematografii dvacatych let netvofila jen dila Rasmuse
Breisteina, nebyla tiicéta 1éta pouze doménou Tancreda Ibsena. Je nicméné neoddisku-
tovatelné, Ze tito dva reziséfi, kazdy s vyraznym rukopisem a ucelenym autorskym nazo-
rem, predstavuji pilife norské pfedvale¢né kinematografie.

Velké k¥tiny

Trend filmovani literdrnich predloh pokracoval v Norsku po cela tficata léta. Nejéastéji
se filmovala dila spisovatelil Bjgrnstjerne Bjgrnsona, Kristofera Jansona, Gabriela Scot-
ta a Oveho Ansteinssona.” Po textu soudobé divadelni hry sahl Tancred Ibsen naprosto
cilené. Jak uvadi ve své autobiografii Tro det eller ei (Véfte nevéite), sedél jednoho ve-
¢era v Narodnim divadle a sledoval velmi ispésné predstaveni Velkych kftin, kdyz v tom
pied sebou spatfil ,,idedln{ zvukovy film.“*%

Méla (divadelni hra) vSechny ingredience! Méla déj, vtip i napéti, byla dojemn4,

nelhala o farafich ani farnicich, méla $fastny konec — to vie podpofeno autorovymi

brilantnimi replikami. V tomto kusu méli hlavni role lidé a stroje byly statisty.*”

23) Tamtéz, s. 10. O vichodiscich Ibsenovy reZisérské tvorby viz také tematické ¢&islo ¢asopisu Film & kino
1980/5A, 87 s., jehoz autorem je Dag Lutro.

24) Film je adaptaci detektivniho romanu Sigurda Christiansena a dotkal se nékolika dalsich zpracovéni.
Mezi jinymi ceského z roku 1950.

25) Sigurd E v e n s m o, Det store tivoli. Film og kino i Norge, Oslo: Gyldendal norsk forlag 1992, s. 189.

26) Tancred [ b s e n, Tro det eller ei, Oslo: Gyldendal norsk forlag 1976, s. 138.

27) Tamtéz, s. 138. "Den hadde alle ingrediensene! Den hadde handling, humor og spenning, den var rgren-
de, hadde sannhetsord § si til sdvel prester som menigmann, den hadde en lykkelig slutt — alt understgt-
tet av forfatterens glimrende replikker. Her var det menneskene som hadde hovedrollene, og maskinene-
ne som var statister1.”
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Velké krtiny si premiéru na divadle odbyly uz roku 1925. Pfedstaveni bylo natolik Gspés-
né, ze se udrZelo na repertodru nékolik let a dosdhlo vice neZ stovky repriz. Braatenova
dcera Berit Strandvoldova v knize o svém otci Oskar Braaten — i dgrglptten (Oskar Bra-
aten Skvirou ve dvefich) popisuje tuto dobu jako zlomovou pro Zivot jejich étyfélenné ro-
diny.?® Velké kftiny byly Gispé%né nejen v Oslu, hrila je i jin4 norsk4 divadla a pronikly
1 za hranice (uvadély se po celé Skandinavii a v Némecku). Vzhledem k vytrvalosti, s ja-
kou se hra drzela na repertodru, a oblibenosti u publika, nebylo divu, ze Tancred Ibsen
vycitil téméf jisty Gspéch. Pro svilj zdmér ziskal zaéinajici rezisér pfedstavitele jednoho
z hlavnich hrdint (Haralda) zkuSeného divadelniho i filmového herce Einara Sissenera
a posléze téz Oskara Braatena, ktery si ovem vyminil dozor nad jazykovou trovni filmu
(kromé toho, ze film mél paralelné vzniknout ve tfech verzich — norské, dinské a Svéd-
ské —, §lo autorovi v prvni fadé o dodrZeni sociolektu, jimz mluvily jeho postavy), a figu-
roval tedy v procesu coby reZisér dialogii a zdroveii — jak uvadi vice zdroji — zaintereso-
vany radce. Ibsen se Sissenerem zaloZili produké&ni spoleénost a za¢ali shdnét finanéni
a technické prostfedky. Vznik prvniho norského zvukového filmu provazely peripetie,
které dnes figuruji v textech norskych historiki jako piiklady toho, jak lze filmovou kla-
siku udélat na koleni. Iversen ve své knize Tancred lbsen og den norske gullalderen
(Tancred Ibsen a norsky zlaty vék) napiiklad uvadi, %e zvukovou aparaturu piekvapivé
zapujéila zdarma Svédska spoleénost Aga Baltic.* Interiérové scény se natdcely na ma-
lické kabaretni scéné Chat Noir pozdé v noci, kdy se v divadle nezkouelo ani nehrilo
apod. Ibsen pfenesl| do filmu kompletni obsazeni z Narodniho divadla, ¢imz si situaci sa-
moziejmé ulehéil. Autorem scénéfe byl ovSem Ibsen sdm a je na prvni pohled patrné, Ze
na této tirovni doslo ke znaénym posuntim, které zdaleka nebyly jen formalni.

Péivodni Braatenova hra m4 t#i d&jstvi odehréavajici se ve dvou interiérech.*® Cas hry je
v ivodni pozndmce oznaden jako ,,nade doba®. Hra je bfitkou satirou berouci si na mus-
ku absurdni situaci délnic, svobodnych matek, jimZ protestantsk4 cirkev odpir4 svétost
kitu, a pasuje je tim na vyvrhele spole¢nosti. Tato rovina je pro hru zcela kli¢ovd, coz je
ziejmé 1 z toho, Ze prvni a tfeti d&jstvi se odehrava ve farafové kancelafi. Hrdinkami hry
jsou mladd Alvhilde, jeji star$i kamaradka, prostofekd spolubydlici Dvojitd Petra, a né-
kolik dalSich divek, které, coZ je jedna z point hry, viechny pfivedl do jiného stavu
proutnik Hans, pfezdivany Kukac¢ka. Hlavnimi muZskymi hrdiny jsou dobromyslny sta-
ry faraf, jeho nesmifitelné idealisticky budouci zef kaplan Idar a lidové vychytraly fara-
fiv pomocnik Evensen. Mezi touto trojici se rozpouta boj o duse Zen, které se na protest
proti nespravedlnosti nechaji z cirkve vyskrtnout. Tato skute¢nost oviem pfipravi pole
pusobnosti sektafim, ktefi se na bezprizorné okam?it& sesypou. Druhym motivem je pfi-
béh svobodné matky Alvhilde, kterd najde do¢asné vychodisko z beziité&né situace ve
fiktivnim vztahu se submisivnim Haraldem, jemuZ nevadi pfedstirat, Ze je otcem Alvhil-

28) Podle Berit Strandvoldové mohla rodina diky pi{jméim z této hry splatit druhy, pofidit si elektricky spo-
rék a automobil. Berit Stran d v ol d o v 4, Oskar Braaten — i derglatten, Oslo: H. Aschehoug and co.
1981, s. 70.

29) G.lversen,c.d.,s. 10.

30) VSechny Braatenovy hry jsou citovany podle sebraného vydéni jeho dél. Oskar B r a a t e n, Samlede
verker I-V, Oslo: Aschehoug 1987.
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dina ditéte, protoZe po Alvhilde v skrytu touzi. Alvhilde nakonec vztah s Haraldem legi-
timizuje, kdyZ jej u zdpisu ke kitu oznaéi za otce ditéte.

Tancred Ibsen dobfe pochopil, Ze Gspé&Snost filmové verze predpoklada zménu v hierar-
chii motivii. Ve stylu hollywoodského paradigmatu tak ve svém scénéfi vypichuje drama
milostného trojithelniku Alvhilde — Harald — Kuka&ka, a klade tak dfiraz na melodrama-
ti¢nost zdpletky. Do centra piibéhu tim stavi nesmélého, zZenstilého muze, ktery v pri-
béhu dé&je prekondva svou (okolim mu namlouvanou) ,,nervozitu“ a ménf se v akce-
schopného, sebevédomého hrdinu.

Pro uvedeni do déje je prvnich 25 minut z 95minutového filmu vyhrazeno zp¥ftomnéni
predtextové historie hry. Prvni zdbéry odkazuji aZ epigonsky na film Reného Claira Pop
STRECHAMI PARIZE z roku 1930, ve kterém se kamera ze stfech domti sn4si do parteru uli-
ce, aby zachytila obytejné obyvatele francouzské metropole. Ibsentiv kameraman Gun-
nar Nilsen-Vig za¢ind podobné — zab&rem na bé&zny ¢inZdk. Pokraduje oviem v opaéném
sméru nez Clair. Kamera pfeleti stfechy, aby mohla zabrat mésto z vysky. Ibsen dopteje
divdkovi 360stupriové panorama industridlniho Osla. Zabéry podmalovédva podobné jako
u Claira dstfedni melodie filmu, kterou je pouliéni pisefi beze slov hran4 na harmoniku
a housle.

S hrdiny se seznamujeme postupné. Dvojita Petra a jeji spolubydlici Alvhilde vstavaji
a chystaji se do prace. Tato expozice umoZiiuje zabéry bézného ruchu v osloskych uli-
cich, na néz plynule navazuje tovdrenské realita — priivod délnic slévajici se v jeden
proud u brany do fabriky. Deskriptivnimi zabéry pronikaji drobné dialogy, které nemaji
piimou oporu v piivodni hie, logicky vSak zprostfedkovéavaji historii postav (Alvhildino
nechutenstvi u snidané naznacuje mozné téhotenstvi, t8zké postaveni nesezdanych Zen
je pro zménu vyjadifené synekdochickou vyménou dvou replik mezi t&€hotnou Georgine
a Dvojitou Petrou). V paté minuté se rozjizdéji textilni stroje. Kamera, kterd nejprve za-
bira Zeny u strojii, se posléze soustiedi na jednotlivé detaily a nechavé vyniknout rytmic-
kému pohybu civek a ¢lunki. V této chvili se zietelné vyjevuje reZisérova snaha zachy-
tit poezii tovarniho ruchu a zprostfedkovat realitu v $ifi, jakou mu toto médium
umoziiuje. Teprve po pil hodiné se ocitdme ve farafové kancelafi a seznamujeme s tro-
jici fara¥, kaplan a jeho pomocnik.

Je zcela oc¢ividné, Ze reZiséra vedla k Gpravdm snaha posunout téZisté od ,,cirkevniho®
konfliktu k obecné sdélnéjsimu ,,tézkému Gdélu chudé svobodné matky“. Aby byl diva-
kiiv emocionélni hlad nasycen, je pfedvedeno, jak Alvhilde k dit&ti pfila (v divadelni
hfe je dité na svété hned od zatatku). Ibsen také vhodné pfetvaii pfivodni nedramatické
pasdze, jez maji podobu statickych retrospektiv, do aktivnich dialogfi.

Od okamziku, kdy je dité svéfeno Haraldovi, kter§ je do té chvile pasivni epizodni po-
stavou, se pozornost pfesouvéd na néj. Ve druhé tfetiné filmu nésleduje re#isér hru nej-
vérnéji, i kdyZz chronologii scén opét rozrusuje ve prospéch paralelniho odvijeni dvou z4-
pletek — Haraldova vyrovnavani se s roli muze v domécnosti a rozho¥ivajiciho se sporu
mezi mladymi Zenami a netolerantni statni cirkvi.

Haraldova submisivni role je na chvili potvrzena. Se z4stérou kolem pasu pobih4 mezi
plotnou a kolébkou. Dité laskyplné krmi, koupe, utésuje, pere pleny a pfitom vaii. Zlom
pfichdzi v momenté, kdy se v domécnosti zjevi Hans — Kukaéka a pokousi se obnovit
vztah s Alvhildou. Harald si uvédomuje své potupné postaveni, serve si zdstéru a mrsti
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ji Alvhilde k nohdm, dezorientovanému Hansovi vrazi do ruky jeho dit&. Kdyz ale vidi, jak
nesikovny Hans drzi pla¢ici dité, syna mu odebere a pfedvede mu, jak se spravné drzi
kojenec. Oproti dramatu graduje Ibsen lépe Haraldovu proménu, kdyz jej bezprostiedné
po této scéné nechdva vyb&hnout za Hansem na ulici a poprat se s nim. Bitka dvou muzii
(ve hie opét zprostfedkovanad pouze referenéné) je predvedena v duchu neorealismu
(sroceni zvédaved, chlapec, jenz upozorfiuje ptihliZejici na bliZictho se &etnika).
Posledni tfetina filmu je do velké miry volnou Ibsenovou fabulaci, ktera s ptivodni hrou
nemad nic spole¢ného. Scéndrista dotahuje p¥ibéh dvojice, aby mohlo dojit k oéekavané-
mu happyendu. Harald, plny nové nabytého sebevédomi, si seZene praci zahradnika
a ziska si srdce své zaméstnavatelky (kromé své pile také tim, ze s sebou v bedniéce taj-
né nosi malého Pdsana). KdyZ bohatd ddma nabidne Haraldovi a jeho rodiné zahradni
domek a stélou praci, miZe Harald tuto novinu triumfalné oznamit Alvhilde, kterd uz mu
mezitim sta¢ila naznadéit, Ze by z jejich vztahu mohlo byt néco vic. Ve druhém planu vr-
choli souboj nékolika sektafi o duse Zen uvolnénych ze statni cirkve. Posledni tfetina
filmu se zdmémé presouvd do exteriérii (rozkvetld zahrada, romantizujici délnick4 &tvrf
s fekou) a konéi hromadnym k¥tem vSech dosud nepokiténych déti, ktery je pfedveden
jako zdbavna montéz (kojenci kolujici v rychlém sledu z ruky do ruky s prolnutym zaveé-
reénym zédbérem na tvar nastrojeného batolete).

Filmu se dostalo nadSeného pfijeti kritikou 1 publikem. Také zahraniéni kritika se o fil-
mu vyjadiovala p¥iznivé. Film byl prodan do Svédska i do Dénska. Jedinou pordzku utr-
pél na americkém trhu. Podle Braatenovy dcery byl film ve staté New York cenzurou za-
kazan pro blasfemiénost. Strandvoldova cituje ve své vzpominkové knize neznamy zdroj:
,»[Nemohl byt akceptovdn pro svou amordlnost a zpfisob, jakym si délal legraci z ndbo-
Zenstvi.“
zvefejnéné v bookletu k restaurované verzi VELKYCH KRTIN a vydané na DVD v roce 2008,

prezentuje dilo jako ukdzku dobového ,,feelgood® filmu, ktery predevsim diky zdbavné-
32)

! Gunnar Iversen ve své mikrostudii Under Oslos hustak (Pod sttechami Osla),

mu pfevraceni genderovych roli je dodnes aktudlni a divdkovi pfistupny.” V této souvis-
losti miizeme mozna pfipomenout Haastiv a Vavriv filmovy pfepis Langerovy komedie
VELBLOUD UCHEM JEHLY, kde silnd (a chud4) Zena Zuzka $éfuje nesmélému, nepraktické-
mu a bohatému Alikovi. Mimochodem je vysoce pravdépodobné, Ze hry tohoto &eského
dramatika Oskar Braaten znal. V roce 1932 uvedlo Novonorské divadlo Langerovu hru
Velbloud uchem jehly, o dva roky pozdéji (v dobg&, kdy Braaten divadlu umélecky $éfo-

val) pak Obrdceni Ferdyse Pistory.

Slusni lidé

Zfilmovani dalsi Braatenovy hry Slusni lidé se pfirozené nabizelo vzhledem k populari-
té&, jakou si ziskal film VELKE KRTINY. Podobné jako v pfedchozim pfipadé se jedn4 o zra-
lou Braatenovu hru z roku 1930. Jde opét o satiru vysmivajici se tentokrat pokrytectvi

31) B.Strandvoldovi,cd,s. 125, ,,Den kunne ikke aksepteres, da den drev gjgn med religion og
var umoralsk!*

32) Gunnar | v e r s e n, Under Oslos hustak, booklet k DVD, vydavatel Norsk filminstitutt, 2008, nestran-

kovéano.
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takzvané slusnych lidi, ktefi, jak se ukaZe, nejsou o nic lepsi nez tstfedni dvojice hry, jiz
tvoif napraveny zlodé&j a byvala prostitutka. Hra svym ramcem — piib&h dvojice, kterou
socidlni situace vytla¢ila na okraj spolecnosti a ktera se snazi zaCit znovu, pfipomind
mnohem tragi¢téjsi drama FrantiSska Langera Periferie (1925).

Drama ma4 t#i déjstvi, viechna se odehravaji v chaté nedaleko za mé&stem. David a Maggi
se ve snaze najit do¢asny tkryt vloupaji do prazdné chaty. Jeji majitel Hikensen se pro-
jevi jako lidumil a chatu hrdinim doéasné pfenecha. Ac¢koli si David brzy najde praci
a Maggi se stane Zenou v domdcnosti, je dvojice neustile konfrontovana se Stvavym za-
jmem okoli, protoZe v chaté poskytuje tikryt pochybnym existencim. Katarznim okamzi-
kem dramatu je zdvéreénd scéna s obany, ktefi v &ele s hlavni samaritankou a drbnou
piichdzeji pogratulovat paru k ohlasené svathé. Pi této pfilezitosti pozdda pani Haldor-
senovd Maggi o prednasku o tézkém tdélu prostitutek. Maggi ji promptné vyhovi, ¢imz
uvede v8echny do rozpakd, protoZe, aniz nékoho jmenuje, vyjde najevo, Ze se o ni pfi-
tomni muZi pokouSeli nebo byli v minulosti jejimi zdkazniky.

K filmu Leifa Sindinga napsal scéndf zfejmé sdm Oskar Braaten, 1 kdyZ podobné jako
v ptipadé VELKYCH KRTIN figuruje v tituleich pouze jako autor pfedlohy.*® Vzhledem k to-
mu, 7e scéndf se dochoval, 1ze dobfe rozkryt, jak si s vlastni hrou poradil sam autor v roli
scéndristy. Scénar obsahuje 333 &islovanych zdbérd a az na prvnich 25 zabért (tvoficich
30 z 85 minut filmu), které autor vyuZil pro zprostfedkovani prvniho setkani hrdint, jez
se ve hie objevuje referentné, nasleduje scénar hru velice vérné. Pouze bylo dodédno osm
epizodnich postav, nékolik kritkych scén (cesta z mésta po kolejich, zadrzeni zlodéje
Pedera Basena, napadeni Maggi u rybnika apod.) bylo G¢elové pieneseno do exteriéru
a také bylo pfiddno nékolik scén, jeZ motivuji jednéni ostatnich postav. Zdalo by se, ze
vysledkem takové tipravy nemiiZe byt nic jiného neZ zfilmované divadlo, jimz také film
SLUSNI LIDE (navzdory nadSenému piijeti diviky i kritikou) v podstaté je. Ze stati¢nosti se
vyrazné&ji vymyk4 pouze zpfitomnéni minulost hlavnich hrding, kter4 film otevira.
Setk4ni nesmélého Davida s prostitutkou Maggi je zreZirovdno s citem pro detail a mést-
skou poetiku Zivota spodiny. Hned za Gvodnimi titulky sledujeme vymluvné vyékavajici
zenské nohy v lodi¢kach, k nim? se posléze piidavaji nohy panské. Noéni Zivot mésta za-
stupné reprezentuji zdbéry nékolika neonovych ndpisti. OSuntélost bytu, do néhoz se
dvojice uchyli, podtrhuje Davidovo citové tdpani a Magginu hravou profesionalitu. Ex-
pozice je poddna za pomoci série detailnich zabérti (Maggiiny nohy piezouvajici se do
lodi&ek, sklenice s vinem, tvéfe hrdind v detailu, Maggi s cigaretou zpivajici piseii v po-
lodetailu). I cesta z mésta je malebnd — dvojice klopyta po kolejich a brodi se zasnéze-
nou krajinou. Od okamzZiku, kdy se hrdinové vloupaji do chaty, mizi{ z filmu femeslna na-
paditost, jsme svédky dlouhych dialogti pfevdZzné v jediném interiéru. Casovy predél
mezi prvnim a druhym dé&jstvim je ve filmu pfedveden pomoci spektra snimanych pii-
rodnich motivii (tajici led na potoce, jarni kvétiny), pfeduréenost osudt hrdinti symboli-
zuje zabér na vodni vir (ve scénéfi je oviem tato sekvence zjednoduen4, najdeme v ném

pouze poznamku ,.tajici rampouchy®)*.

33) Scénaf je ulozen v Rukopisné sbirce v Narodni knihovné v Oslu pod nésledujici signaturou: Ms.4° 2692
Oskar Braaten: ,,Bra mennesker®. Film-manuskript bygd over skuespillet. Til Leif Sindings film 19377
Mangfoldiggjort med duplikator. 159 bl. Blyantskr. notater om rollebesetning.

34) Scéndr k filmu, s. 50.
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Hra i film konéi Davidovou ironicky min&nou vétou: ,,To znamen4, Ze se z nds kone&né
stali slugni 1idé.“* David k sobé Maggi pfitiskne, a poslednim zdbérem je tak melodra-
maticky detail — ,,soutvafi* §fastnych hrdini, pfesné jak si to preje také scénar.

Ackoli predloha byla autorem klasifikovdna jako komedie a skute¢né obsahuje fadu hu-
mornych scén, film tuto rovinu téméf pomiji. Soustfeduje se na sociilni problematiku
a tragickou preduréenost osudu tst¥edni dvojice. Charaktery hrdinti tak doznavaji znaé-
ného zplo&téni. Komi¢nost situaci zstdvé zcela nevytéZend. Sindingova inklinace k so-
cidlni problematice se plné projevila o dva roky pozdé&ji pfi zfilmovani romdnu Gabriela
Scotta Bezbranni, ktery dokonce vyvolal spoletenskou debatu tykajici se situace bezpri-
zornych déti. I kdyZ je Sinding té% reZisérem oblibené komedie TETA TASKA z roku 1940,
zd4 se, Ze daval pfednost striktnimu rozliSovani Zanr(i a nedokézal spojovat socidlni pro-
blematiku s humorem tak, jak byla obsaZena v textech Oskara Braatena. Nor$t{ filmovi
historikové (podobné jako dobové publikum) nicméné film dodnes hodnoti kladné.

Dité

Hra Dité je mnohem star$i nez obé pfedchozi dramata. Pochéazi z roku 1911 a patii mezi
rané texty Oskara Braatena. ZaloZila nicméné jeho slavu coby divadelniho dramatika.
Poprvé byla uvedena v roce 1913 v Ndrodnim divadle, kde zaznamenala velky tspéch,
a poté se hrila na dal$ich norskych i zahrani¢nich scéndch.’ Film Rasmuse Breisteina
podle této hry vznikl v roce 1938. Slo o tieti zvukovy film dévno etablovaného reziséra.
Fakt, ze Breistein sdhl po Gispésné divadelni hie (respektive tento tikol mu byl zadan
produkéni spoleénosti), podle filmového historika Oveho Soluma jen potvrzuje, ze Breis-
tein se cilené zaméfoval na latky garantujici dspéch filmu. Breistein byl rezisérem adap-
taci. Z jeho dvandcti hranych film jich bylo sedm zaloZeno na populdrnich divadelnich
hrach, ostatni na povidkdch.?” Zatimco VELKE KRTINY byly pomérné neéekanym tispé-
chem mladé reZisérské a produkéni dvojice, pfedpoklddal se u filmu DitE, financované-
ho spoleénosti Norsk film A/S a natd¢eného v novém filmovém ateliéru, tspéch podobny
jako u pFedchozich filma, které tato spoleénost produkovala. Podobné jako u VELKYCH
KRTIN se reZisér rozhodl pfevzit kompletni herecké obsazeni z inscenace této hry, kterou
v roce 1937 Gspé&né uvedlo Novonorské divadlo. V té dobé byl Oskar Braaten dramatur-
gem tohoto divadla a pfedstaveni jmenované hry navic sdm reZiroval. Také na filmu se
spisovatel podilel. V roce 1938 ptepracoval hru Dité pravdépodobné pravé s ohledem na
jeji zfilmovani.*®
tpravy hry a je mu pfizndna i role reZiséra dialogu.

V titulkéch k filmu je Braaten spolu s Breisteinem oznaden za autora

35) Scénar k filmu, s. 158. ,,Det skal bety det at nd er vi endelig blitt bra mennesker!*

36) A.Lind,c.d.,s. 54-55.

37) Ove S o1 u m, En god gammel kjenning. In: Jan Anders D i e s e n (ed.), P& optagelse i frilufi. Om Ras-
mus Breisteins filmliv. Oslo: Norsk filminstitutt 2000, s. 67-69.

38) Rukopisny text této verze je uloZen v Rukopisné shirce v Ndrodni knihovné v Oslu pod nésledujici sig-
naturou: Ms.4° 3932 Oskar Braaten: ,,Ungen. Folkeliv i 4 akter.“ Omarbeidet versjon 1938. Fotokopi av
egenh. ms. med rettelser. 2 upag. bl. Bl. 1-94 + bl. 51 b. P¥i srovnani se starsi verzi hry vyslo najevo,
ze autor neprovadél zdsadnéj&i zmény, pouze pieformulovaval jednotlivé repliky.
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Drama ma &tyfi déjstvi a odehrdva se v devadesatych letech 19. stoleti v délnické &tvrti
Sagene. Podtitul revidované verze zni ,,Lidovy Zivot ve étyfech déjstvich®. Déjistém je
ve dvou pfipadech exteriér, v jednom tzv. hnizdo, diim Hgnse-Lovisy slouZici coby jesle,
a v poslednim dé&jstvi ndlevna zvana Afrika. Hlavni zdpletkou je zoufalé jednén{ dé&lnice
a svobodné matky Milji, kterou opusti otec jejiho ditéte. Milja pod tlakem okoli d4 své
dité k adopci. Hgnse-Lovisa, jakdsi dobra duse vSech podobné postiZenych Zen, Milju od
jejiho amyslu zrazuje. Milja si ovSem ned4 fict a ditéte se zbavi. Svého rozhodnuti poté
hofce lituje, az se zd4, Ze pfichéazi o rozum. Hgnse-Lovisa nakonec Milje pomiiZe ziskat
dité zpétky.

Braatenovym zdmérem, jak se sdm autor vyjadfil v ¢asopisecky publikovaném é&lanku,
ktery cituje Aage Lind, bylo ,,pfedvést mladé délnice jako Zivé bytosti s jejich ,h¥iZny-
mi‘ touhami i s jejich posvatnymi a &istymi city“*? Kritika knizniho vydani vyzdvihova-
la ,,zdravy a bezptedsude¢ny realismus* dramatu.*”

Film za¢in4 sérii zabért na romantické okoli feky Aker a &tity tovaren. Tuto ndladovou
nékolikaminutovou sekvenci podmalovavd pfislusné dynamicka hudba Antona Holme-
ho. Podobné jako v obou pfedchozich filmech nasleduje vizualizovana predtextova his-
torie. Seznamujeme se s Hgnse-Lovisou a jeji pomocnici, staropanenskou Krestnou. Po-
zorujeme muZe a zeny sméfujici do fabrik véetné epigonského zachyceni prace textilnich
stroji (za kamerou stél stejny kameraman jako v p¥ipadé VELKYCH KRTIN). Po préaci jdou
Milja s Juliem na tancovacku k fece, objevuje se osudova Zena Petrine, Milja nechava
Julia jit. Ve tfindcté minuté se ocitime na zacatku prvniho déjstvi a dialogy zaéinaji vér-
né nésledovat pfedlohu. Celé prvni dé&jstvi, které se odehrdvd na mosté pfed tovdrnou,
a je tudiZ silné statické, nisleduje drama témé¥ do pismene. Podobné naloZili scénaris-
té také s dalSimi dé&jstvimi, pfedély zajistily romantické zdbéry na okoli feky (plynuti
¢asu naznacuje rozkvetla ¢i zasnéZend periferie).

K zdsadni zméné dochazi na konci filmu. ReZie sméfuje k povinnému melodramatické-
mu zavéru, Pfidava proto motiv Miljina pokusu o sebevrazdu (ve hfe vy¢itkami stihand,
opild Milja pouze dorazi nad rdanem k Hgnse-Lovise, kde se zhrouti). Ve filmu nésleduje
po tancovacce exteriérova scéna svétlé noci (hystericky béh Milji a pfedvidavého Julia
po bfehu feky). Milja se vrha do vody, ale je zachranéna epizodnimi postavami hlida¢t
Kristoffera a Engelbrekta, ktefi ji bezvladnou donesou do Hgnse-Lovisina domu. Z filmu
mizi dileZity ambivalentni dialog mezi Miljou a Hgnse-Lovisou, ktery ve hfe pfipravuje
pudu pro katarzni shledani matky s ditétem. Zavéreén4 scéna filmu, kdy zachranéna
matka spatfi své dité, je proto ¢isté emoéni a md klasické rysy tearjerkingu. Melodrama-
ti¢nost zavéru dovrsuje Juliiv pfichod. Rodina je sjednocena a vie naznaduje, Ze nezod-
povédného muzZe vratily pfedchozi udélosti na spravnou cestu (v pivodni hfe se v zavé-
ru Julius viibec neobjevuje).

Ackoli denikov4 kritika film pomérné jednotné odmitla jako zfilmované divadlo (recen-
zenti si stéZovali na jeho stati¢nost, ,,nefilmovost® a zbyteénou vérnost pfedloze)*’, di-

39) A. Lind, c. d., s. 33. Zdroj necitovan. ..(...) vise at fabrikkjentene er levende kvinner, med kvinnens
,syndige® attri og kvinnens hellige og rene falelser.*

40) A.Lin d, c. d., s. 53. Zdroj necitovén.

41) Ove Solum cituje ve své kapitole vénované Rasmusi Breisteinovi recenzenty denikii Tidens Tegn, Aften-

posten, Dagbladet a Arbeiderbladet. O. S 0o 1 u m, . d., s. 77-81.
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vacky film uspél podobné jako tematicky spfiznéné VELKE KRTINY. Navie diky veskrze po-
zitivnimu reklamnimu éldnku v Norsk filmblad, ktery vyzdvihoval socidlni nasmérovani
filmu, a pozdé&js§imu pozitivnimu ohlasu v dlouho osamocené monografii vénované histo-
rii norského filmu od spisovatele a novindfe Sigurda Evensmoa ze Sedesatych let bylo

dilo kanonizovéno, ackoli, jak je dnes zfejmé, si tuto pozici nezaslou#i.*?

Zavérem

Je nepochybné, ze kazdy z film nese zfetelny rukopis svého reZiséra. VELKE KRTINY pro-
jevuji velkou pfizplisobovaci schopnost umnym smichdnim amerického melodramatu
a francouzského civilismu. SLUSNI LIDE pfipominaji americké socidlné kritické filmy, kte-
ré byly doménou evropskych uméleti tocicich v Hollywoodu ve tficédtych letech. Ucta
k piedloze je oviem retardujici. Snad nejslabsi je film DirE, ktery byl v tehdejsi dobé
snad pfikladny svym realismem, svou stati¢nosti ovSem predstavuje krok zpatky.
Braatenovy vicevrstevnaté hry poslouzily filmafim predevsim jako kvalitni, na divadle
provéfené latky socidlnich konfliktd, na nichz lze vybudovat klasické melodrama (dva
z probiranych film{ maji umély melodramaticky konec podle dobové filmové konvence,
tieti film dosahuje melodramatiénosti pouZitymi prostiedky — zptisob sniméni interakce
hrdinfi). Vzhledem k Braatenové Gi¢asti na vzniku jednotlivych filmi lze pfedpokladat,
7e sam autor mél takové Gpravy za pfirozené. ReZiséfi jej zfejmé presvédeili o vihodach
vyrazové piimocarosti. Koneckoncti melodrama m4 svijj piivod na divadle. Némému fil-
mu pro svou piimoéarou expresi tento Zinr konvenoval, protoZe byl srozumitelny i beze
slov. P¥ichod zvuku umoznil Z4nr d4l rozvijet a strukturovat.*® Karel Thein v ivodni ese-
ji ke své knize Rychlost a slzy hovofi v této souvislosti 0 maximalizaci slasti.*”
Podivdme-li se na ony tfi popisované filmy skrze dfive vytyené trivium transpozice —
adaptace — prisvojeni, miizeme filmy SLUSNI LIDE a DITE oznadit za transpozice. VELKE
KRTINY by podle této klasifikace mohly byt povazovdny za adaptaci (zmény oproti piivod-
nimu textu jsou zasadniho charakteru). Vy8e zminéné tvrzeni by mohlo svadét k deduk-
ci, ze volngjsi adaptace, ktera pfizptisobuje dramaticky text filmovému médiu, je feSe-
nim, jez vede ke vzniku lepsiho filmu, jak je patrné z toho, Ze tento film (na rozdil od
ostatnich dvou), miiZzeme i dnes sledovat bez vihrad. Nelze ale zapominat na d¥ive cito-
vané pozorovini Arneho Engelstada o tom, Ze nékterd dramata lze do filmu prevadét sna-
ze nez jind. O Gspé&nosti adaptace (transpozice, pfisvojeni) tak rozhoduje mnohem vice
faktorti — kromé formy origindlniho dramatu také filmova konvence vyuzitd pfi adaptaci.
Neni proto tfeba se domnivat, Ze transpozice musi nutné dopadnout $patné (Vzpomerime
na Branaghovy pfevody Shakespearea, které pracuji's origindlem v jeho témé&f nezméné-
né podobé, a pfesto mame pred sebou skute¢né filmy, nikol zfilmované divadlo.) Také

42) O0.Solum,ec.d., s 83-84.

43) Viz kniha JohnaM erc e raa MartinaS hin gl e r a: Melodrama. Genre, Style, Sensibility, London:
Wallflower Press 2004.

44) Karel T h e i n, Obraznost, déjiny, kritika. In: Karel T h e i n, Rychlost a slzy. Filmové eseje. Praha: Pro-
stor 2002, s. 13-27.
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v piipadé VELKYCH KRTIN se vSechno §fastné protnulo. Tancred Ibsen nepredstiral, Ze
hodla zfilmovat drama. Pracoval s latkou, ktera méla predpoklady pro to, aby poslouzila
jeho predstavé vytvofit norsky film za pomoci provéfenych americkych navodi. V tomto
sméru prokazal tento reZisér v&tsi proziravost a schopnosti nez jeho dva kolegové.

Tento c¢lanek vznikl s laskavou podporou The Research Council of Norway.

Mgr. Karolina Stehlikova, Ph.D. (1975)

Jako externi pedagozka prednasi na Ustavu germanistiky, nordistiky a nederlandistiky
a v Kabinetu divadelnich studif pfi Semin4fi estetiky na FF MU v Bré. Vénuje se divadelni,
filmové a literdrni kultufe Skandindvie. Preklad4 z norStiny.
(Adresa: stehliko(@centrum.cz)

Citované filmy:

Tulacka Anna (Fante-Anne; Rasmus Breistein, 1920), Gosta Berling (Gosta Berling saga; Mauritz Stiller,
1924 ), Matka zemé (Markens grgde; Gunnar Sommerfeldt, 1921), Nevésta z Glomdalu (Glomdalsbruden;
Carl Theodor Dreyer, 1926), Svatebni pritvod v Hardangeru (Brudeferden i Hardanger; Rasmus Breistein,
1926), Rodinnd oslava (Festen; Thomas Vinterberg, 1998), Elling (Petter Neess, 2001), Kdo je tady reditel?
(Direktgren for det hele; Lars von Trier, 2006), Kurz negativniho mysleni (Kunsten 8 tenke negativt; Bérd
Breien, 2006), Terje Vigen (Viktor Sjostrom, 1917), Velké kftiny (Den store barneddpen; Tancred Ibsen,
1931), Slusni lidé (Bra mennesker; Leif Sinding, 1937), Bezbranni (De vergelgse; Leif Sinding, 1939), Dité
(Ungen; Rasmus Breistein, 1938), Dobrd krdsnd Maren (God-vakker Maren; Knut Hergel, 1940), Prsi ndm
na lasku (Det regnar pd var kirlek; Ingmar Bergman, 1946), Dité (Ungen; Barthold Halle, 1974), Drahd Ma-
ren (Kjeere Maren; Jan Erik Diiring,1976), Dva zivi a jeden mrtvy (To levende og en d¢d; Tancred Ibsen,
1937), Tuldk (Fant; Tancred Ibsen, 1937), Gjest Baardsen (Tancred Ibsen, 1939), Tarres Sngrtevold (Tancred
Ibsen, 1940), Pod strechami PafiZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Velbloud uchem jehly (Hugo
Haas, Otakar Vavra, 1936) Teta Taska (Tante Pose; Leif Sinding, 1940).
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SUMMARY

FROM SOCIAL SATIRE TO MELODRAMA
Adaptations of Oskar Braaten’s Plays

Karolina Stehlikova

The text deals with three Norwegian films from the 1930s (The Big Christening, Good People and The Child),
which were based on popular plays by the contemporary Norwegian author Oskar Braaten. The article ex-
plores the adaptation patterns chosen by individual directors (Tancred Ibsen, Leif Sinding and Rasmus Bre-
istein, respectively) and questions the playwright’s influence on the scripts and the final form of the films.
The article puts these films into a wider historical context showing the development of Norwegian cinema in
contrast and correspondence with cinema of its culturally mightier neighbors Sweden and Denmark. The text
also deals with the phenomenon of adaptation, focusing on the specific phenomenon of adaptation of dramat-
ic texts using theories by Egil Térnqvist and Julie Sanders.
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C lanky

CESKA TELEVIZE
JAKO FILMOVY PRODUCENT
V LETECH 1992-2002
(2. &dst)

Pavel Krumpér

Nasazovéni celove&ernich hranych filmé do vysilani Ceské televize

Hlavnf motivaci Ceské televize pro podporu &eské kinematografie, pomineme-li napliio-
vani povinnosti vyplyvajicich ze zdkona, je ziskani licence pro vysilani filmii na televiz-
ni obrazovce. Doméci celoveéerni filmy se dlouhodob& fadi mezi diviacky nejatraktiv-
néjsi porady, které televize zpravidla nasazuji do hlavnich vysilacich &asfi.” Slova
generalniho feditele Ceské televize (CT) Iva Mathého z roku 1997 tuto tezi potvrzuji:

Podpora ndrodnf kinematografie Ceskou televizi patii mezi nejzadangjsi sluzby
vefejnosti, nebot filmové dila ndmi vyroben4 ¢éi koprodukovana jsou pak po dlou-
h4 1éta pfijimdna jako nejatraktivn&jsi souédst na¥i programové nabidky.”

Ne ndhodou se proto velmi &asto celoveterni distribuéni filmy stévaji souéasti takzvané-
ho zlatého fondu Ceské televize.? V této kapitole se tedy zam&¥m na zpisob, jakym Ces-
ka televize vyuZivala koprodukéni filmy ve svém vysildni. Vedle dramaturgického hle-
diska budou mit ndsledujici zdvéry vypovidaci hodnotu rovnéz pro hledisko producentské,
nebot pravé &etnost odvysflani zhodnocuje vklad Ceské televize do daného koprodu-
ké&niho projektu.

Zékladem mého rozboru byl prehled viech odvysilanych koprodukénich filmé Ceské te-
levize, jejich sledovanosti a spokojenosti z let 1992—-2008, ktery vypracovalo oddéleni

1) O atraktivité ¢eskych celovecernich filmti pro televizni vysilatele svédéf zdvéry, jeZ vyplynuly ze Zprdvy
o deské kinematografii v roce 2000, kterou vypracovalo Ministerstvo kultury Ceské republiky. Ceska tele-
vize odvysilala podle této zpravy v roce 2000 celkem 320 &eskych filmit, TV Nova 220 a Prima TV cel-
kem 250 filmai.

2) Ceska televize, Ceskd televize a Cesky film 1996/1997. Praha: Ceski televize, styk s vefejnosti 1997, s. 2.
3) Zlaty fond Ceské televize obsahuje pofady, které maji svou kulturni a uméleckou hodnotou trvaly vy-

znam. Je u nich tedy znaény pfedpoklad ¢astého programového vyuziti i s velkym éasovym odstupem od
jejich vzniku. Vedle celoveternich filmii a zdafilych televiznich filmil a inscenaci jsou do zlatého fondu
pravidelné zafazovany nap¥iklad oblibené zabavné pofady nebo televizni seridly.
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Analyzy programu a auditoria Ceské televize.” Tento piehled jsem déle ov&ioval ve vy-
silacich planech zvefejnénych v dobovych programovych privodcich, pfedeviim pak
v Tydeniku Televize. Zam&mé jsem v tomto p¥ipadé roziifil rozsah mého vyzkumu do
roku 2008, nebot u filmd vyrobenych v roce 2002 by &etnost uvedeni do konce roku
2002 byla minimdlni.

Pouze okrajové zde zminim problematiku takzvanych ,,automatickych repriz* celovecer-
nich filmf. Automatickou reprizou je zde minéno druhé a nékdy 1 tfeti odvysilani pofa-
du bezprostfedn& po jeho uvedeni v hlavnim vysflacim &ase. Nejéast&ji takto Cesk4 te-
levize odvysflala film, kterj byl nejprve uveden ve 20.00 hodin na programu CT1, ve
stejném ¢&i ndsledujicim tydnu v rannich a pozdné vecernich hodinach. Jako piiklad
uvedu film reZiséra Vladimira Michdlka AMERIKA, ktery byl premiérové odvysildn dne
24. srpna 1995 ve 20.00 hodin na programu CT1. Automatické reprizy tohoto filmu pak
byly do vysilani zatazeny ve dnech 24. srpna 1995 ve 23.15 hodin na programu CT2
a 25. srpna 1995 v 10.00 hodin na programu CT1.

Automatické reprizy na jedné strané umoziiovaly divaktm, ktefi neméli moznost film
sledovat pfi prvnim uvedeni, zhlédnout film v ndhradnim &ase a na strané druhé finan-
&né nezat&sovaly Ceskou televizi, kterd z nich nebyla nucena vyplacet autorské honorite.
V poslednim obdobi vSak Ceska televize od praxe ,,automatick§ch repriz* ustoupila.

Nepravidelné zafazovini domiéci filmové tvorby
do vysilani CT

Domaci celovecerni filmy jsou televiznimi vysilateli vniméany jako vyjimeéné porady
s predpokladem vysokého divdackého zdjmu. Proto se &asto stdvaji dominantami televiz-
niho programu. Dominantou je pofad soustfedujici na sebe zdjem vétsiny divaki, ktefi
jeho uvedeni otekavaji, a jehoZ atraktivnost mize ovlivnit celkovou divackou spokoje-
nost s televiznim vysildnim dané stanice. Na rozdil od hlavniho pofadu vecera, ktery je
vrcholem jediného vedera, je dominanta obvykle vyvrcholenim tydenni skladby progra-
mu a div4ci si podle této dominanty dokonce mnohdy upravuji své osobni plany. V tyd-
nu mtize byt odvysildno i nékolik dominant (napiiklad celoveterni film, serial a sporto-
vni pfenos).

S ohledem na vyluénost a omezeny poéet domécich distribuénich filmi jsou tyto tituly
tasto zafazovany do vysildni nepravideln& p¥i zvlastnich piilezitostech. Ani Cesk4 tele-
vize, prestoze mé ze viech televizi v Ceské republice nejrozsahlejsi archiv celoveternich
hranych filmi, které miZe nasadit do svého vysilani, nevytvéfi pravidelny prostor, do né-
hoz by kaZdy tyden po cely rok nasazovala ¢eské distribuéni filmy. Jednak by ¢astym
opakovanim ztratily svou vyluénost a jednak by Ceska televize ziejmé& méla potize s je-
ho plnohodnotnym naplnénim. Televizni vysilatel navic nemiize u distribuénich filma
pfimo ovlivnit jejich produkeci v jednotlivych letech a naplanovat tak do vysilani napfi-

4) V dobé vzniku této prace jsem mél piistup k internim dokumentfim a analyzém Ceské televize z pozice
zaméstnance Ceské televize a élena nejuzstho vedenf organizace. V letech 2006—2009 jsem piisobil nej-
prve ve funkei obchodniho Feditele a poté ve funkci feditele pro strategicky rozvoj Ceské televize.
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klad jeden premiérovy celovecéerni film mési¢né, nebof inicidtory a hlavnimi vyrobci
jsou v naprosté vétsiné pfipadi externi nezévislé produkce.

Cesk4 televize proto velmi &asto nasazuje celovecerni filmy do vysildni nepravidelng
v takzvané ,,mimoschématové® dny. Pro tyto dny je vytvdfen specidlni program, ktery
odpovida konkrétni udalosti. Mezi nestandardni dny fadime napfiklad statni svitky nebo
nejriiznéjsi vyro¢i. Daldim pfikladem nepravidelného zafazovani domdci filmové tvorby
do vysilani je imrti vyznamného filmového tviirce. Cesk4 televize v t&chto p¥ipadech
operativné nasazuje do svého vysildni snimky, které danou osobnost pfipominaji.
Specifickym prostorem pro premiérové uvedeni ¢eskych distribu¢nich filmi je Novy rok.
Prvniho ledna nasazuje Ceska4 televize vidy do hlavniho vysilaciho &asu ve 20.00 hodin
svilj nejlispéindjsi koprodukéni film, ktery byl za posledni rok uveden do kin. Divacka
odezva na toto svateéni programové okno je velice pozitivni. Dne 1. ledna 1996 byla na-
piiklad na programu CT1 uvedena televizni premiéra filmu reZiséra Milana Steindlera
podle scénife Haliny Pawlowské Diky za KAZDE NOVE RANO. Tento snimek, ktery byl v ro-
ce 1994 ocenén Ceskym lvem za nejlepsi scénaf a rezii, vidélo tetyhodnych padesit
procent viech divaki, sledujicich v daném &ase televizni obrazovku.” O rok pozdé&ji si
1. ledna 1997 nenechalo ujit televizni premiéru filmu FANY reZiséra Karla Kachyni bez-
mala 3,3 milionfi divakd.

V obdobném rezimu jsou do vysildni na Stédry den zafazovény celovegerni pohadky. Po-
kud se Cesk4 televize podili na vjrob& distribuéni pohadky, pak nejéast&ji zatazuje jeji
televizni premiéru pravé na 24. prosince v 19.30 hodin. Dne 24. prosince 1994 je napii-
klad na programu CT1 uvedena v 19.30 hodin pohadka Zdeiika Trosky PRINCEZNA ZE
MLEINA. O rok pozdéji je to pak ve stejném &ase distribuéni pohddka reZiséra Zdeika Ze-
lenky NESMRTELNA TETA.

Vzhledem k tomu, 7e Cesk4 televize vysila také slavnostni vyhlaSovani &eskych filmo-
vich cen Cesky lev, rozhodlo se vedeni programu opakované zatadit do vysiléni pfimo po
vyhlagenf vitézd nejlisp&in&jif snimek Ceské televize. V roce 1996 tak v televiznim pri-
vodei Cesk4 televize anoncovala dne 2. brezna 1996 ve 21.45 hodin tituly GOLET v Upo-
Li, FANY, ZAHRADA, INDIANSKE LETO a UCITEL TANCE. Nakonec byl odvysildn nejispéSnéjsi
film ZAHRADA reZiséra Martina Sulika.

Do této kategorie mlizeme zatadit rovnéz interaktivni projekt Ceské televize Film na pFi-
ni, ktery se objevil ve vysilani v letech 1994—-2002. Film na pfdni byl v roce 1994 na-
sazovan nepravidelné v sobotnim vysilacim ¢ase na programu CT1. Divéci si mé&li mo-
7nost vybrat z nabidky ti tituld prostfednictvim telefonniho hlasovéani jeden film, ktery
byl odvysilan kolem des4té hodiny ve&erni. V nabidce byl zpravidla vzdy jeden film ces-
ké produkce. V sobotu dne 17. z4#f 1994 byla takto vedle dvou americkych filmii nabi-
zena také KANARSKA SPOJKA reZiséra Iva Trajkova. V roce 2002 pak byly Filmy na prani
zafazovéany do vysildni v Gtery na programu CT1 ve 20.00 hodin. Dne 17. zafi 2002 se di-
vaci rozhodovali mezi Eeskymi filmy AMERIKA, ANDEL MILOSRDENSTVI a VSICHNI MOJI BLIZCI.
Nepravidelné zatazovani doméci filmové tvorby do vysilani Ceské televize viak nesouvi-
si vzdy pouze s vyznamnymi udalostmi &i jubilei. S ohledem na omezeny pocet distribué-

5) Srov.Jifi Pittermann-JitkaSaturkovd-Vit Sn bl (eds.), (Pronich) 10 let Ceské televi-
ze. Praha: Cesk4 televize, edice PR a Promotion 2002, s. 122.
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nich filma dochazi k jejich nepravidelnému zatazovani rovnéz do vysilacich plant béz-
nych dnli v roce. Celovecerni filmy se tak ojedinéle vyskytuji v hlavnich vysilacich
¢asech prakticky vSech dnti v tydnu. éastéji se s nimi setkdvame ve stfedu, v patek ¢i
v sobotu a méné ¢Casto naptiklad v pondéli. Uplatnéni distribu¢nich filmd v pateé¢nim
a v sobotnim programovém schématu souvisi se zaméfenim vysildni na rodinného diva-
ka, pro néhoz je domdci filmova tvorba vhodnou programovou néplni vedle napiiklad po-
fadl soutéZnich.

Pravidelné zafazovani domaéci filmové tvorby
do vysilani CT

Jak vyplynulo z pfedchdzejici kapitoly, vytvofit a naplnit ve vysildni pravidelné schéma-
tové okno celoveternimi distribuénimi filmy je i pro Ceskou televizi, pfestoze se rotné
podili na vzniku piiblizné jedné desitky titulii, dlouhodobé obtizné. Distribuéni filmy
jsou tak nejéastéji zafazovany do oken plvodni (doméci) dramatické tvorby, kde se st¥i-
daji s televiznimi filmy a televiznimi inscenacemi.

V roce 1992, kdy se Ceski televize stala provozovatelem vysilani na okruzich CTV
a OK3, se v jeji nabidce s ptivodnimi celove¢ernimi hranymi filmy setkdvdme pouze oje-
dinéle. Pivodni hran4 tvorba je zpravidla jesté zafazovdna do vysildni federdlniho okru-
hu F1, kter§ provozovala Ceskoslovenskd televize. Pro pochopeni pozd&jitho p¥stupu
Ceské televize k zafazovéni Eeskych filmé do vysflani je dfileZité uvést, e v roce 1992
je ptivodni hrana tvorba pravidelné vysildna na programu F1 v pondéli v osm hodin ve-
¢er. Vétsinou jsou vSak do tohoto vysilaciho okna umisfovany televizni filmy, které ne-
prosly kinodistribuci, tj. vznikly vyhradné pro televizni uvedeni. Obdobné okno pro te-
levizni inscenace a hry otevird CTV ve &tvriek po osmé hodiné vecerni. Na programu
CTV se v roce 1992 setkdvame s Eeskymi filmy napiiklad v patek ve 22.05 hodin. Dne
17. ledna 1992 je zde uveden celovederni film Vita Olmera TA NASE PiSNICKA CESKA II z ro-
ku 1990. Toto okno vSak neni pravidelné vyhrazeno ¢eskému filmu a &asto do néj vstu-
puji zahraniéni filmy nebo televizni inscenace. Starsi ¢eské filmy jsou na CTV vysilany
od tinora rovnéz v atery ve 22.05 hodin v ramei cyklu Kino 60 a piilezitostné se objevu-
ji ve vysilani i v sobotu ve 20.00 hodin. V tomto okné je napfiklad uveden snimek Jaro-
mila JireSe z roku 1980 UTéky pomo. Nepravidelné se ¢eské filmy objevuji také na pro-
gramu CTV v 8asech mezi étvriou hodinou odpoledni a osmou hodinou veéerni (napfiklad
v pondéli, v patek a v nedéli). Vétsinou se jednd o rodinné filmy a pohadky z osmdesa-
tych let. Situaci v roce 1992 popisuji pouze pro zachyceni kontextu, v némz nésledné
Ceské televize pldnovala uvadéni éeskych distribuénich filmé. V nasledujicich odstav-
cich se v8ak zamé&fim jiZ vfhradné na filmy koprodukované po roce 1992.
Ceskoslovenska televize a federalni televizni program F1 zanikaji k datu 31. prosince
1992, kdy Federélni shromazdén{ piijalo zékon &islo 597/1992 Sb., o zruSeni Ceskoslo-
venské televize. Od 1. ledna 1993 vysila Ceska televize na programech CT1, CT2 a CT3.
Z hlediska programové nabidky je dile v roce 1993 vyznamné datum 17. &ervna 1993,
kdy na tizemi Prahy a stfednich Cech za&in4 vysilat prvnf soukroma komeréni regionl-
ni televize na nasem Gzemi — Premiéra TV.
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V roce 1993 jsou distribuéni filmy pravidelné zafazovdny do étvrteéniho hlavniho vysi-
lactho asu na programu CT1. Napiiklad dne 28. iijna 1993 je v tomto okné v premiéie
uveden snimek reziséra Karla Kachyni Kriva. Prestoze KrAva zaéind krdtce po devité
hodiné vederni, obvykly zaéatek tohoto schématového okna je v osm hodin veéer. I v tom-
to p¥ipadé se distribuéni filmy st¥idaji s pfivodnimi televiznimi inscenacemi a s televiz-
nimi adaptacemi divadelnich her. Dne 7. ledna 1993 je napiiklad odvysildna ve 20.05
hodin pfivodni inscenace ZIVOT A DiLO SKLADATELE FOLTYNA v reZii Pavla Hasi. Televizni
inscenace v tomto ¢ase vyrazné prevaZuji nad distribu¢nimi filmy. Nepravidelné se star-
§f Ceské filmy v roce 1993 dle objevuji ve sttedu ve 20.00 hodin a v sobotu po osmé ho-
diné& veterni na programu CT3.

V roce 1994 jsou i nadéle celovederni filmy zafazovany do &tvrteéniho hlavniho vysila-
ciho &asu ve 20.00 hodin na programu CT1. Dne 27. ¥jna 1994 je zde napiklad v pre-
miéie uveden film reziséra Martina Luthera ANDEL MILOSRDENSTVI. Dalsi prostor ziskava-
ji distribuéni filmy na programu CT1 v dter§ ve stejném &ase, tj. po osmé hodin& ve&erni.
V tomto programovém okné prevaZujf stars{ divacky atraktivni filmy, jako jsou naptiklad
SESTRICKY reZiséra Karla Kachyni, které Ceska televize uvedla dne 8. biezna 1994 ve
20.05 hodin. V obou piipadech viak distribu¢ni filmy pfedstavuji pouze okrajovou na-
plii daného vysilaciho &asu. Ve étvrtek pfevazuji premiéry televiznich inscenaci a v tte-
ry se reprizy star§ich &eskych film stfidaji se zahraniénimi filmy a zdbavnymi pofady.
Ani v roce 1995 neopousti Cesk4 televize tematické zam&Feni &tvrteéniho vysilani v osm
hodin ve&er na programu CT1. Mezi dramatickymi pofady v tomto vysilacim okn& maji
své viznamné zastoupeni také distribu¢ni filmy. Napiiklad dne 16. bfezna 1995 zde
Cesk4 televize uvadi film reZiséra Dugana Kleina ANDELSKE 0CI a 24. srpna 1995 premi-
éru AMERIKY Vladimira Michdlka. Ve druhé poloviné roku ziskdvaji distribuéni filmy
prostor také ve stfedu v osm hodin na programu CT1. Dne 15. listopadu 1995 v tomto
tase Ceskd televize napiiklad uvadi premiéru snimku Jaromila Jire$e UCITEL TANCE.
V obou ptipadech se vSak distribuéni filmy opét stiidaji s televizni dramatikou nebo
s akvizici. N&kolik ¢eskych filmii se objevilo také v dternim vysilani na programu €Tl
ve 20.00 hodin. Vyrazné zde v8ak pfevazuji filmy zahrani¢ni produkce.

V roce 1996 jsou koprodukéni filmy nejéastéji zafazovany do stiedeéniho vysilani ve
20.00 hodin na programu CT1. Z filmé vyrobenych po roce 1992 je v tomto &ase odvysi-
lano celkem pét titulti. Mezi jinymi je to napfiklad premiéra snimku Sasi Gedeona INDI-
ANSKE LETO. Podle programového schématu Ceské televize je stfededni vysilani po dvaca-
té hodiné vederni vyhrazeno pfivodni dramatické tvorbé. Vedle celovedernich filmi se
proto v uvedeném ase nejéasté]i setkdvame s televiznimi inscenacemi a seridly. Ojedi-
néle se teské distribu¢ni filmy vyskytuji v roce 1996 v sobotnim a v Gternim hlavnim vy-
silacim &ase. V tradi¢ni ¢tvrtky dostdvaji pfednost seridly a zahrani¢ni filmy.

Pro rok 1997 jsou charakteristické spige tematické filmové fady neZ pravidelna vysilaci
okna. Nejéastéji jsou distribuéni filmy zafazovany do tterniho vecera na program CT.
Jako ptiklad lze uvést vysilani dne 13. kvétna 1997, kdy Ceska televize uvedla ve 20.15
snimek Jana Svérika JizpA. Za titerkem nisleduji &tvrtky v osm hodin veder na progra-
mu CT1 a soboty ve stejném &ase. Napiiklad v sobotu 20. z&¥ 1997 je na programu CT1
uveden film FANY reZiséra Karla Kachyni. V dosud tradiénim stfede¢nim veéernim vysi-
lani se objevuji pouze televizni filmy a inscenace.
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V roce 1998 se poéet nasazenych celoveéernich filmi oproti pfedchéazejicimu obdobi vy-
znamné snizuje. Vzhledem k vysoké &etnosti a zplisobu zafazeni distribuénich filmii do
vysilaciho schématu v roce 1999 lze usuzovat, ze Ceska televize rok 1998 omezila z4-
mérné, aby mohla v roce nasledujicim vytvofit pravidelné tydenni vysilaci okno pro pi-
vodni filmovou tvorbu. K redukei dochazi rovnéz ve vztahu k televizni dramatické tvor-
bé. Vice éeskych distribuénich filmi nez Ceska televize uvedly v roce 1998 komeréni
stanice, které si zakoupily licence k jejich odvysilani od drZiteld prav. V roce 1998 jsou
celovedéerni filmy nejcastéji zafazovany do stiedeéniho a étvrte¢niho hlavniho vysilaciho
¢asu ve 20.00 hodin na programu CT1. Zatimco ve stiedu se v programové nabidce ob-
jevuji predeviim novéjsi tituly, ve étvrtek prevladd divacky atraktivni starsi produkce.
Rok 1999 je z pohledu nasazovéni distribuénich film{ do vysilani pro Ceskou televizi ro-
kem atypickym. Cesk4 televize vytva¥i pro filmovou tvorbu prostor v ned&li po osmé ho-
diné veéerni na programu CT1 a pod sjednocujicim titulem Ceské filmy Ceské televize zde
pravideln& uvadi po cely rok své distribuéni filmy. Reprizy téchto filmi jsou pak vysila-
ny v ndsledujicim tydnu ve étvrtek po jedendcté hodiné vec¢erni na programu CT2. Do-
chézi tak k plnohodnotnému ziro¢eni dosavadni investice Ceské televize do deské kine-
matografie.

V roce 2000 navazuje Ceska televize na tradici z roku 1999 v ned&Infm vysilani distri-
buénich film po osmé hodiné vecerni na programu CT1. Dramaturgie tohoto okna je
velmi pestrd. Nalezneme zde nap¥iklad pohddku LoTRANDO A ZUBEJDA vedle dokumentar-
niho filmu ZpRAVY NEMOCNY VLASTIMILENY BRODSKY. Znaénou ¢ast tohoto vysilactho prosto-
ru vypliiuje také plivodni televizni dramatick4 tvorba. Ve druhé poloviné roku 2000 se
celovederni filmy piesouvaji do étvrteéniho vysildni ve stejném Case na programu CT1.
Dne 12. listopadu 2000 je zde ve 20.00 hodin napfiklad uvedena VYcHova DIVEK v Ce-
CHACH reZiséra Petra Kolihy. Star§i ¢eské filmy jsou v tematickych Fadach zafazovany do
péte¢niho vetera na programu CT1.

Do nedélniho hlavniho vysilaciho ¢asu se celoveéerni hrand tvorba prosazuje i v roce
2001. Nejfrekventovanéj$im obdobim jsou z tohoto hlediska letni mésice, kdy se s filmy
setkdvame ka?dy tyden. Vedle nedélniho vysilani se nékolik novych filmovych tituld ob-
jevuje také v sobotu ve 20.00 hodin na programu CT1. Napiiklad dne 17. listopadu 2001
je v tomto &ase uveden snimek Alice Nellis z roku 2000 ENE BENE. Vyskyt filmu v ostat-
nich dnech je pouze ojedinély.

V roce 2002 je nasazeni hranych distribuénich film rovnomérné rozloZeno mezi nedé-
le, které patii plivodni dramatické tvorbé, a taterky ve 20.00 hodin na programu CT1.
V nedéli je odvysilano celkem jedendct filmi vyrobenych za téasti Ceské televize po
roce 1992 a v ttery dokonce Sestndct. Nékolik distribuénich filmi je zafazeno rovnéz do
tematické fady Ceskd veselohra minulého stoleti, kterd nagla své misto v patek v osm ho-
din veéer na programu CT1.

V priibéhu celého sledovaného desetileti se atraktivni celovecerni filmy nepravidelné
vyskytuji také v sobotnim hlavnim vysilacim ¢ase na programu CT1. Sobotni hlavni vy-
silaci 8as dlouhodobé patfi pfedeviim zdbavnym pofadiim a pravé celoveéernim filmam.

s v ¥V 2

Preferovéan je komedidlni Z4nr se zaméfenim na rodinného divaka.
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Tabulka ¢&. 1. Prehled nejéastéjsiho vyskytu distribuénich filmii Ceské televize ve vysildni
CE

Ctvrtek, 20.15 hod., CTV

Patek, 22.05 hod., CTV

Ctvrtek, 20.00 hod., CT1

Stteda, 20.00 hod., CT3

Ctvrtek, 20.00 hod., CT1

Utery, 20.00 hod., CT1

Ctvrtek, 20.00 hod., CT1

Streda, 20.00 hod., CT1

Stieda, 20.00 hod., CT1

Sobota, 20.00 hod., CT1

Uter, 20.00 hod., CT1 Ctvrtek, 20.00 hod., CT1
Stieda, 20.00 hod., CT1 Ctvrtek, 20.00 hod., CT1
Nedéle, 20.00 hod., CT1 S

Nedéle, 20.00 hod., CT1 Ctvrtek, 20.00 hod., CT1
Nedéle, 20.00 hod., CT1 Sobota, 20.00 hod., CT1

Nedéle, 20.00 hod., CT1

Uterf, 20.00 hod., CT1

Jak je z vySe uvedeného pfehledu patrné, Ceska televize jednoznatné preferuje p¥i uvé-
déni hranych distribuénich filmé program CT1 v hlavnim vysilacim &ase. Ve sledova-
ném obdobi celovederni filmy nejéasté&ji zatinaly ve 20.00 hodin. Toto zafazeni lze snad-
no zd@ivodnit. Program CT1 byl vidy koncipovan jako program pro vétSinového divaka”
a vysilaci blok po osmé hodin& veerni patii mezi divicky nejatraktivnéjsi. Jiné zafaze-
ni celove¢ernich film& by neodpovidalo hodnoté tohoto typu pofadii ani vynaloZenym na-
kladtim.

Dlouhodobé nejvyuZivanéj$im dnem v tydnu je étvrtek, jehoZ pievaha byla patrné pfede-
v&im v letech 1992-1995. K zasadni zméné dochdzi v roce 1999, kdy poprvé jedno-
znatné dominovala nedéle. Nedéle si pak udrzela svou dominanci i v letech 2000—
2002. Casté uplatnéni nedé&lniho a sobotniho vysilaciho &asu koresponduje se zdvéry
kapitoly ,,Nepravidelné zatazovani doméci filmové tvorby do vysilani CT“, z nich je pa-
trné, Ze celoveéerni filmy jsou vnimény jako vyluéné potady a jako takové jsou neziidka
vyuzivany pfi specidlnich pfilezitostech a ve vyjimeéné dny. Z pohledu programu lze za
vyjimeéné dny ve struktufe tydenniho vysildni povaZovat pravé vikendové vysilani. Je-
dinym dnem, ktery se ani v jednom roce nezafadil mezi nejéastéjsi nositele distribu-
¢nich filmil, je pondéli. Toto zjidténi je ptekvapujici vzhledem k pfedrevoluéni tradici
(slovenskych) dramatickych pondélki.

6) Zdroj: analfzu provedl autor textu na zikladé& vysilacich pland Ceské televize zvefejnénych v Zasopise
Tydenik Televize v letech 1992-2002.
7) Na rozdil od programu CT2, kter§ je piizpfisoben potfebdm menginového publika.
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Tematické Fady domaci filmové tvorby
ve vysilani Ceské televize

Pravidelny prostor ve vysilani Ceské televize dostavaji celoveerni filmy v rémci vysila-
cich oken vénovanych sériim filmovych tituld, které spojuje uréité téma. V roce 1993
jsou napiiklad starsi ¢eské filmy zafazovany do sobotniho odpoledne v ramci tematické-
ho bloku Usmévy ceského filmu. Dne 23. ledna 1993 je zde uvedena ve dvé hodiny odpo-
ledne napiiklad NEJISTA SEZONA reZiséra Ladislava Smoljaka z roku 1987. V roce 1994 se
s timto blokem setkdvime také ve ¢étvrtek po jedné hodiné odpoledni na programu (1.
Hlavni tematickou fadou v letech 1995 a 1996 je 100 éeskych filmi k 100. vyroci kine-
matografie. Ceska televize v ramci této fady, kterd se objevovala ve vysilani predeviim
v atery a v nedéli, pfedstavila sto vybranych ¢eskych filmi z riznych obdobi nasi nérod-
ni kinematografie. V nedé&li 22. prosince 1996 to byl napiiklad snimek KONEC BASNIKD
v CECHACH z roku 1993, odvysilany ve 20.50 hodin na programu CT1.

V roce 1997 vzriistd v§znam tematickych fad. Nejvétsi prostor dostava Cesky detektivni
a krimindlni film, ktery m4 pfesah i do roku 1998. Jak je jiZ z ndzvu patrné, jednalo se
o chronologické mapovéni ¢eskych filmi s detektivni a kriminalni zapletkou. V lednu je
v rdmci této Fady napiiklad odvysildna v pondéli na programu CT1 v 10.05 hodin prvni
Ceska zvukova detektivka z roku 1933 ZAHADA MODREHO POKOJE, zatimco v prosinci je to
kriminaln{ film z roku 1985 Muz Na DRATE. Cesky detektivni a krimindlni film se v priibé-
hu roku 1997 objevuje v riznych programovych oknech. Setkdme se s nim pfedevsim
v pond&li dopoledne a v patek po devété hodiné veerni. Ve stejném roce nasazuje Ces-
k4 televize v dtery do letnich mésict tematickou fadu Prdzdniny s eskym filmem, v ram-
ci které uvadi naptiklad dne 8. ¢ervence 1997 v osm hodin veer na programu CT1 ko-
medii Karla Kachyni SETKANI v ¢ERVENCI. Treti tematickou fadou roku 1997 je Muzikdl
v Ceském filmu, ktery se dostdva do &tvrteéniho vysildni na programu CT1 ve 20.00 ho-
din.

Trend vytvateni diviacky oblibenjch tematickych fad pokratuje i v roce 1998. Od ledna
je napiiklad do aterniho vysilani zafazena na program CT1 v osm hodin ve&er tematicka
fada A to byl desky trhdk!, v rdmci niz je 20. ledna 1998 uveden film Karla Kachyni z ro-
ku 1960 PRACE. Pozdéji se s touto tematickou Fadou setkdvdame také ve Etvrteénim vysi-
lani ve stejném &ase. Krat$i tematické fady reprezentuji naptiklad TF: pFibéhy z pravéku
nebo Humor MiloSe Kopeckého. Obé zmitiované fady jsou uvedeny ve &tvrtek v osm ho-
din ve&er na programu CT1. V§znamnym projektem roku 1998 je také Veselohra stoleti.
Divdci méli moznost prostiednictvim Tydeniku Televize a potadu Ceské televize UsMEVY
volit nejpopuldrnéjsi éeské veselohry stoleti. O divackou piizen se v této anketé uchaze-
ly v8echny celoveéerni zvukové filmy natoéené od tficatych let do konce minulého stole-
tf. Divdci prib&#né vybirali z ka%dého desetileti nejprve desitku film, z nich% pak Ces-
k4 televize natotila st¥ihovy potfad. Dile pak jeden film z kaZzdého desetileti a v zavéru
ankety vitéznou veselohru stoleti. Ceskou veselohrou stoleti se stal snimek Marie Poled-
fidkové S TEROU ME RAVI SVET.

Rok 2000 pfinasi spise kratsi tematické fady. Pfipomenime si napiiklad pateéni Pribéhy
z lékafFské praxe. Dne 3. bfezna 2000 je v ramci této fady uveden po dvacité hodiné ve-
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erni na programu CT1 film z roku 1985 SKALPEL, PROSIM. V patednim okn& na programu
CT1 se v roce 2000 dale objevuji fady To je ale bldznivy svét, do ni% jsou zafazovény pre-
deviim komedie, nebo Ldska je ldska s romantickymi tituly.

V roce 2001 vyniké série nazvana Ceskd filmovd &itanka, v rémei niz byly nasazovény
filmy nato¢ené na motivy knih. V nedéli dne 25. tinora 2001 je v rdmei této fady uveden
v deset hodin veger na programu CT1 snimek SKRIVANCI N Ni1, kter§ natoil Jiff Menzel
na motivy knihy Bohumila Hrabala.

Ceské filmy se viak objevuji i v dalgich tematickjch oknech, kterd pro né nejsou vidy
vyhradné uréena. Pfikladem je Filmovy klub, do néhoz Ceskd televize zafazuje pevazné
zahraniéni produkei. Nap¥iklad dne 20. dubna 1994 je v rdmei Filmového klubu odvysi-
lan &esky film z roku 1987 MAG reZiséra Frantiska Vlacila. O rok pozdéji dne 15. ¢erv-
na 1995 je to pak snimek Jittho Svobody PAPILIO a v roce 2001 uvadi Ceski televize sé-
rie film pod sjednocujicimi tituly Filmovy klub — Jifina Jirdskovd nebo Filmovy klub
— Iva JanZurovd. V této fadé pokraduje Cesk4 televize i v roce 2002 mimo jiné Filmovym
klubem — MiloSe Kopeckého. Filmové kluby jsou zpravidla zafazovany na program CT2 do
&ast kolem desété hodiny vederni.

Na rozdil od pravidelnéhe zafazovani domaéci filmové tvorby do vysilani Ceské televize
nejsou tematické fady vdzany na svite&ni a mimofddn4 vysildni, ale nachdzeji své uplat-
néni i ve viednich dnech. Vzhledem k tomu, Ze se vétsinou nejedné o premiérové uve-
denf distribuénich filmfi, objevuji se tematické fady i v blocich mimo hlavni vysilaci ¢as
(napt. v dopolednich a odpolednich pasmech) a na programu CT2. Pro divéky jsou te-
matické rady atraktivni pfedev§im srozumitelnou dramaturgickou linkou (jeden Zanr, je-
den tviirce atp.) a dlouhodobym trvanim, které vytvafi pozitivni diviacké stereotypy.
V tomto ohledu tematické fady potlacujici nevyhodu solitérni dramatické tvorby, kterd je
spojovdna pouze s jednim televiznim uvedenim bez dalSich névaznosti.

Casova pasma a jejich zakladni charakteristika
ve vztahu k &eskym filmiim

* Dopoledni a odpoledni ¢asové pasmo: Patii zejména filmim pro déti, mladez
a seniory. Celoveéerni filmy jsou zde uvddény pfedevSim v sobotu a v nedéli. Zanrové
zamé&feni odpovid4 vy¥e definovanym cilovym skupindm. Preferovany jsou rodinné filmy,
pohidky, dobrodruzné filmy a filmy star$iho data vyroby. Zpoéatku jsou v dopolednich
blocich nasazovdny rovnéz automatické reprizy. Jako pfiklad détské tvorby lze uvést za-
fazeni teského filmu pro déti s krimindlni zapletkou PARTA zA MILION dne 23. ¢ervence
1994 ve 13.30 hodin na program CT1. Typickym zéstupcem bloku pofadi pro starsi spo-
luobé&any je nedélni okno Pro pamétniky, v némz je napiiklad dne 13. tnora 1994 uve-
den po &étvrté hodiné odpoledni ¢esky film z roku 1948 DNEs NEORDINUJI. Novéjsi distri-
buéni filmy se v8ak v tomto pasmu vyskytuji pouze ojedinéle.

e 20.00 hodin: V hlavnim vysilacim &ase je na programu CT1 odvysildna naprostd
vétSina celovet¢ernich hranych distribuénich filmii vyrobenych po roce 1992. Automatic-
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ky jsou do tohoto &asu nasazovény premiérové tituly® a divdcky atraktivni filmové repri-
zy. Ceska televize mé coby producent enormni zdjem na tom, aby film, do néhoz vlozila
nemalé finanéni prostiedky, mohl byt nabidnut co nejsir§i divacké zdkladné.

* Casové pasmo po desité hodiné velerni: Ceské distribuéni filmy, které vysila-
tel umistuje do ¢asti po desaté hodiné vecerni, jsou zpravidla z rliznych divodii proble-
matické z hlediska diviacké percepce. Prvnim dfivodem pro toto zafazeni miize byt roz-
por se zdkonem, kdy u daného titulu existuje na strané vysilatele oprdvnénd obava
z mozného naruseni fyzického, psychického nebo mravniho vyvoje déti a mladistvych.
Druhym dfivodem je pak nizka atraktivita nebo problematicka kvalita snimku. Velmi
¢asto jsou do pozdnich vegernich hodin zafazovény také filmy experimentalni nebo alter-
nativni. Na programu CTV se v roce 1992 setkdvame s &eskymi filmy v tomto tase v pé-
tek ve 22.05 hodin. Dne 17. ledna 1992 je zde napiiklad uveden film Vita Olmera Ta
NASE PISNICKA CESKA II z roku 1990. Snimek reZiséra Olmera je pfikladem druhé z uvede-
nych kategorii. V élanku k filmu v dobovém televiznim privodci se mimo jiné uvadi:
,,Pfestoze snimek byl natocen s velkym tsilim a nasazenim obou autorti, kritikou byl
piijat nep¥iznivé“.” A pravé problematicka kvalita snimku ovlivnila jeho zafazeni ve vy-
sflacim schématu Ceské televize. P¥ikladem naopak vyjimeéngch, ale umélecky narog-
nych filmf, jsou STRAKA V HRSTI reZiséra Juraje Herze, uvedend ve 22.45 hodin na pro-
gramu CT2 dne 24. biezna 1995, nebo PANELSTORY ANEB JAK SE RODI SIDLISTE Véry
Chytilové, odvysilané v nedé&li dne 26. bfezna 1995 ve 22.00 hodin na programu GEL:
O pestrosti nabidky filméi zafazovanjch po desdté hoding vecerni svédéi i nasledujici
vycet: MA JE pomsTA, KRVAVY ROMAN, HOTYLEK V SRDCI EVROPY, ZILETKY, MANDRAGORA nebo
ELISKA MA RADA DIVOCINU.

Obecné lze konstatovat, % na programu CT1 uvadi Ceskd televize prevazng divicky
atraktivni celove&ernf filmy, zatimco na program CT2 zafazuje snimky mensinové, 1j. ex-
perimentdlni, umélecky ndro¢né nebo avantgardni.

Strategie Ceské televize p¥i nasazovéni hranych distribu¢nich filmé vyrobenych po roce
1992 do vysilani byla jednozna&na: umistit celovecerni filmy do nejatraktivnéjsich vysi-
lacich &asfi, kde maji moZnost konkurovat pofadiim komer¢nich televiznich stanic
a zhodnotit investici Ceské televize. Distribuéni filmy byly spolu s péivodni televizni
dramatickou tvorbou po dlouh4 léta jednou z méla konkurenc¢nich vyhod televize vefejné
sluzby. Nejéastéji proto celoveéerni filmy zaéinaly v osm hodin veéer a byly zafazovany
na program CT1. Dlouhodob& nejexponovan&jsimi dny v tjdnu byly étvrtek a nedéle.
Na rozdil od vétSiny televiznich poradii, které se ve vysilani objevuji pravidelné kazdy
tyden, pfevazuje u distribuénich filmi vzhledem k jejich vyluénosti individudlni p¥i-
stup. Do vysilani jsou nasazovany nepravidelné, Gasto pfi zvlastnich pileZitostech. Cet-
nost odvysilani jednotlivych filmovych tituli je velmi rtiznoroda. Cesks televize zpravi-

8) Vyjimku predstavuji pouze tituly, které nemohou byt dle zdkona nasazeny v dobé od 6.00 hodin do 22.00
hodin. Jednd se predeviim o pofady, které mohou vainé narugit fyzicky, psychicky nebo mravni vyvoj
dé&ti a mladistvjch zejména tim, Ze obsahuji pornografii a hrubé samotielné nésili.

9) PSD, Ta nae pisni¢ka ceska II. Tvdenik televize, 1992, &. 3 (6. 1.), s. 22.
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dla nasazuje celoveterni film jednou za dva aZ tfi roky. Zatimco jen ve zcela vyjime&nych
fipadech je to ¢asté&ji,'” neziidka se stava, Ze netspésny film se do vysilani vraci s del-
J
§i nez tifletou odmlkou.

Ceska televize coby producent ¢eskych filmi

V této kapitole se zam&km na aktivity Ceské televize v oblasti narodni kinematografie
z producentského hlediska. Budu posuzovat ndvratnost vlozenych investic, vyhodnost
filmovych koprodukei v porovnéni s televiznimi filmy & s ndkupem licenci k ji% vyrobe-
nym filmim, konstrukce koprodukénich smluv nebo vztahy s koprodukénimi partnery,
tj. nezavislymi producenty. Mezi zdkladni prameny, z nichz budu &erpat, patii konkrétni
uzaviené koprodukéni smlouvy, oficidlni GEetnt a statistické vikazy Ceské televize (nap¥.
pro potieby stanoveni priimémych ndkladovych hodnot), interni zdpisy z porad, rozhovo-
ry se zaméstnanci Ceské televize a s nezdvislymi producenty a komentafe k uvedené
problematice zvefejnéné v dobovém tisku. Informace ziskané z ordlnich pramenti a z mé-
dif jsem vzdy konfrontoval se statistickymi vysledky a s oficidlnimi vykazy, které podlé-
haji auditu.

Ceska televize vstupuje do vyroby distribuénich filmé takzvanym externim a internim
plnénim. Jak jsem uvedl jiz v prvni é4sti této studie,'” externim plnénim je finanéni
vklad, ktery se v uvedeném obdobi pohyboval v rozmezi pfiblizné od jednoho do Sesti
milionfi korun, zatimco interni pln&ni piedstavuji kapacity Ceské televize, které jsou
uvolnény pro potfeby vyroby daného filmu. Do druhé kategorie ¥fadime nap¥iklad osvét-
lovaci techniku, kostymy, ateliéry nebo postprodukéni pracovisté. Ceska4 televize rovnéz
udrZovala vlastni herecky a komparsni rejstiik. Interni plnéni je ve sledovaném obdobi
poskytovano v obdobné vy3i jako plnéni externi. Cesk4 televize se tak po soudtu svych
vkladii podilela na vzniku jednoho distribu¢niho filmu v letech 1992-2002 ¢4stkou pfi-
blizné ve vysi pét az deset miliénf korun. Pfi priimémém rozpoétu celoveéerniho filmu
dvacet az tficet miliénl korun se jednalo o zcela zdsadni vklad do filmové vyroby, ktery
mél ve vétsiné piipadi rozhodujici vliv na vznik daného dila. Tato skuteénost pfirozend
stavéla Ceskou televizi do vyhodné pozice v ramci jednéni o jeji participaci na p¥ipravo-
vanych projektech. Na druhou stranu vSak uvedend vySe vkladu nikdy nezarudovala
Ceské televizi navratnost vloZzenych investic.

Z hlediska internich procesti Ceské televize vkladalo prostiedky do distribu¢nich filmé
piimo Producentské centrum umé&leckych pofadii Ceské televize v Praze, pripadné tele-
vizni studia Brno a Ostrava. Tyto prostfedky si centrum &i studia narokuji pfi sestavova-
ni vysilaciho schématu a vyrobniho tkolu na nadchézejici kalendaini rok. Pokud do3lo
k piekrodent jejich moznosti, musely pozédat o navySeni ekonomickou radu Ceské tele-
vize, kterd disponovala celotelevizni rezervou. Ekonomické radé predsedal finanéni fe-
ditel. Podle vyjadfeni generdlniho Feditele Iva Mathého mély lepsi podminky pro kon-
centraci finanénich prostfedk na vstup do koprodukéniho projektu v televiznich

10) Napiiklad u kultovnich pohddek uvadénych kazdy rok o vanoénich sviteich.
11) Viz lluminace 22, 2010, &. 4, s. 24-25.
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studiich Brno a Ostrava, kde dochézelo ke kumulaci volnych prosttedkt z celého stu-
dia.'” Producentské centrum uméleckych pofadfi v Praze tuto moznost nemélo.
Zatimeo v dobach Ceskoslovenské televize byly nédklady na jednotlivé typy potadd zprii-
mériovany, v rdmei producentského systému po roce 1992 mohl kazdy producent sdm
hospodafit s pfidélenym rozpoétem. Byl vdzdn pouze vyrobnim tikolem, kter§ mu ukla-
dal zikladni rozsah a druh vyroby pro dany kalendédini rok, ale bylo pouze na jeho roz-
hodnuti, jak tyto prostfedky rozdéli mezi jednotlivé pofady. Producenti tak méli moZnost
vyrobit napfiklad levnéji cyklus pofadd a ufetiit prosttedky na vyrobu jednoho néroé-
néjsiho filmového titulu. Rezervy na filmy vznikaly podle Jifiho Balvina i ndhodné:

[...] napfiklad v situaci, kdy z vysil4ni vypadnou né&které cyklické pofady ¢i ma-
gaziny, protoZe nasi hokejisté &i fotbalisté postoupi v mezinirodnich soutéZich
a do programu p¥ibudou p¥mé pfenosy.”®

Jak uvedl Ivo Mathé pfi osobnim rozhovoru, tviiréi skupiny byly na tspéchu filmu zain-
teresovany i finanéné. Pokud to koprodukéni smlouva umoziiovala, $la &4st vinosi z dis-
tribuce p¥imo do piislusné tviiréi skupiny, kterd se na vzniku filmu podilela.'

Dvoji pohled na producentsky pistup Ceské televize k podpofe eské kinematografie
nabizeji nasledujici citace. Renata Dalrymple s producentem Pavlem Solcem poukazuji
na problematiku neredlného ohodnocovani vkladu Ceské televize do koprodukce a ko-
mentuji dlouhodob& kritizovany pozadavek Ceské televize na ziskani vysilacich prav
k filmiim po dobu autorskopravni ochrany:

Za prvé, jak producenti tvrdi, CT pouziva k ohodnoceni svého vkladu do filmu
ceny neodpovidajici realité. Md dvoji ceny: jedny pro vnitini uZivatele, druhé pro
vnéjsi. Sviij piispévek pro podporovany film si oceni podstatné vyse, nez je sku-
te¢nost, tim se jeji podil na financovéni, a tudiZ (hlavné) i na budoucich vynosech
z prodeje videokazet apod. zvy3i. Za druhé, CT je producenty kritizovéna za to, %e
jako koproducent podilejici se na rozpottu filmu naptiklad jen z 20 %, pozaduje
za to na zdklad& smlouvy s producentem vysilaci prava na 50 let. Tvrdi to vSichni
producenti a dodévaji, Ze je to pro né velmi nevyhodné. A ptesto podepisuji.'

Stanovisko Ceské televize naproti tomu vysvétluje $éfproducent Jaroslav Kucera: ,,Kaz-
dy producent héji své zdjmy, my hdjime z4jmy naSich divak{“.'® Pro dokresleni pifstu-
pu Ceské televize k této zcela zdsadni otdzce vyuZiji rovnéz informace ziskané p¥i osob-
nim rozhovoru s byvalym feditelem programu Ceské televize Jitim Pittermannem.
Pittermann konkrétné uvedl: ,,Ceski televize nemé&la dlouh4 1éta ze zdkona povinnost
podporovat nirodni kinematografii, ale méla a ma povinnost ¥4dné hospodafrit“.'” Distri-

12) Rozhovor s Ivo Mathém vedl Pavel Krumpir, 3. brezna 2010.

13) MirkaS p 4 & il o v 4, V1été se natadi, podzim slibuje fadu premiér. Mladd fronta DNES, 18. 6. 1996, s. 18.
14) Rozhovor s Ivo Mathém ved! Pavel Krumpir, 3. bfezna 2010.

15) Rendta D alry m pl e, Penéz je milo, a prece se toéi. Ekonom, 1. 3. 2001, s. 10.

16) Martina V a ¢ k o v 4, Televizni rozméry &eského filmu. Hospoddrské noviny, 10. 7. 2000, s. 6.

17) Rozhovor s Jifim Pittermannem ved] Pavel Krumpar, 18. inora 2010.
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buéni film byl podle Jifiho Pittermanna v tomto kontextu vnimén jako komeréni produkt,
u n&ho? si Ceska televize kladla za cil ziskat pro televizni koncesionafe co nejvice prav
za co nejméné penéz. Z konfrontace hledisek nezavislych producentii a zaméstnancti
Ceské televize je patmé, Ze zatimco producenti odekavali od Ceské televize partnerskou
pomoc kinematografii, ktera je implicitng obsa¥ena v zikoné&, sama Cesk4 televize vni-
mala tuto spoluprdci v prvni fadé komeréné a nebyla ochotna ustupovat ze svych pozic.
V rdmeci téchto dGvah nelze opomenout ani tieti ndzorové hledisko, které otevird zcela
novy pohled na producentské aktivity Ceské televize v ramei eské kinematografie. Ces-
ké televizi bylo paradoxné také vyéitdno, ze investuje do éeské kinematografie a7 p¥ilis
mnoho penéz. O této tendenci napiiklad pojedndva David Skoumal ve svém élanku z ro-
ku 1996: ,,Prestoze investice do filmi jsou jejimi oponenty Easto kritizovany jako rozma-
filé, je to ve skutecnosti nejlepsi obchod, jaky televize miize udélat*.'® Petr Zenkl z pro-
dukéni spoleénosti Space films v této souvislosti déle v roce 1996 uvedl: ,,Presto si
myslim, 7e mnohdy (CT) poskytuje penize i filmfim, které vzniknout nemély*.!” Toté# ji-
nymi slovy zmifiuje Tomas Baldynsky: ,,Ob&as mam pocit, Ze tak opévovand investorska
&innost Ceské televize neni a# tak blahod4rna, jak by se zdélo. CT vydr#uje spoustu fil-
mi, které nemaji anci na existenci“.?” V roce 1998 si tuto skuteénost za¢ina uvédomo-
vat i sama Ceska televize. Generalnf feditel CT Jakub Puchalsky konkrétné na festivalu
v Karlovych Varech prohlasil, Ze ,,do budoucna bude televize vybiravéjsi a bude se sou-
stfedovat pfedeviim na kvalitu®.?" Stejné tak se Puchalsky snazil tlumit silné sebevédo-
mi Ceské televize v roli nejv§znamnéjsiho filmového producenta v zemi: ,,Ceska televi-
ze by vilbec neméla setrvévat v iluzi, Ze je hlavné filmovym producentem, a méla by se
vratit do studii, ke svym typick§m zdnriim [...]*.?® Zcela extrémni nazor pak zastival
byvaly generélni feditel TV Nova Vladimir Zelezny, ktery vyjadtil domnénku, %e by Ces-
ké televize viibec do koprodukei vstupovat neméla:

[...] CT se pousti do pfimého pfeddvéni penéz filmové tvorbé. Dokonce si to dali
do zdkona, ktery poslanci neméli ani &as prostudovat. Tim se pfedpisuje podpora
teské kinematografie, ale ta neni vefejnopravni instituci, je pouze fadou soukro-
mych podnikateld, jako jsme my. Ti budou z vefejnopravnich prostredki dostdvat
penize na podporu své tvorby. Penize, které pilijdou z kapes poplatnikii pfimo do

podnikani.?

Stanovisko Vladimira Zelezného odpovid4 postoji feditele konkuren&ni komerénf tele-
vizni stanice. Opravnéné by nicméné bylo pouze v p¥ipadé, ze by Ceska4 televize vklada-

18) David S k 0 u m a |, Vyroba &eskych filmi se do¢k4 oZiveni. Lidové noviny, 28. 11. 1996, s. 11.

19) Jifi K a ¢ a n, Budoucnost ¢eského filmu nenf vidy pouhou zéleZitosti penéz. Zemské noviny, 17. 8.
1996, s. 9.

20) Tomas B ald § n s k §, Lépe ziistat na hordch. Reflex, 23. 1. 1997, s. 50.

21) Radovan H o | u b, Sila malych filmi. HospoddFské noviny, 17. 7. 1998, s. 13.

22) Mirka S p 4 & il o v 4, Tviirce si vychovévdme, véii piisti $éf Ceské televize Jakub Puchalsky. Mladd
fronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11.

23) Zuzana B a l c e r o v 4, Tahanice kolem T ohrozuji filmovou tvorbu. Hospoddrské noviny, 17. 1. 2001,
s. 14.
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la své prostfedky do koprodukénich projektd bez poZzadovani jakékoli odpovidajici pro-
tihodnoty. S ohledem na striktni vyZadovani televiznich vysilacich prdv na dobu
autorskoprdvni ochrany viak nelze hovofit o ,,pfimém pfedavini penéz”, ale jedna se
o obchodnf vztah, v némz Ceska televize coby vysilatel zisk4va z externich zdrojf pofa-
dy do svého vysilani.

Participaci Ceské televize na vyrobé domacich film& zpochybnil obdobnym zpfisobem
jako Vladimir Zelezny také poslanec a predseda Stlé komise pro sd&lovaci prostiedky

Poslanecké snémovny Parlamentu Ceské republiky Ivan Langer.

[...] Ivan Langer pfi projednavdni ndvrhu novely velkého medidlniho zdkona
mimo jiné navrhl moZnost odbourani finanéniho podilu Ceské televize na filmové
tvorb&. Langer zdfiraziiuje, ze neni proti dotaci vyroby plvodnich filmi z vetej-

nych prostfedkii, ale rozhodovat pry by méla jin4 instituce.*”

Tento ndvrh, na némz je patrny vliv lobby TV Nova, nicméné nebyl pfijat z divodu oba-
vy o dalii existenci &eské kinematografie.

Televizni dramaticka tvorba versus distribuéni filmy
z producentského hlediska

Jak je patmné z nize piilozené tabulky, z producentského hlediska jsou mezi televiznim
a distribuénim filmem v letech 1992-2002 podstatné rozdily. Distribuéni film je nékoli-
kandsobné draZii a jeho natdéeni trva déle nez u televizniho filmu. V pfipadé televiznich
inscenaci navic vyrazné pievaZovalo natdceni v televiznich ateliérech nad nata¢enim
v redlu. V praxi se jednalo priblizné o pét dni ve studiu a dva dny byly urteny na dotac-
ky v exteriérech, zatimco distribuéni film je z velké ¢4sti natdc¢en pravé v redlném pro-
stfedi. Naplnéni a tim také vyuziti internich kapacit (ateliéri) Ceské televize bylo rov-
néz jednim z kritérii, které musel producent &éi feditel vyroby a techniky CT pii svém
rozhodovéni o zptisobu vyroby zohlednit.

Tabulka ¢& 2. Porovndni zdkladnich parametri distribucniho filmu s filmem televiz-
£ 23)
nim.

Néklady ' Délka natdéeni | - Technologie viroby
Televizni film 7-10 mil. K¢ 7-10 dni Sekvenéni
Distribuéni film 20-40 mil. K& 20-40 dni Z4bErové

24) Vladimir W o h 1 h 6 { n e r, Ceskd televize je viznamnym filmovym producentem. Slovo 93, 2001, &. 79
(3. 4.), 5. 19.

25) Zdroj: zavéry vychazeji z analyzy, kterou proved| autor textu na zdkladé vzorku piiblizné ¢tyficeti smluy
uzavienych v letech 1992-2002, a z rozhovoru s $éfproducentem Producentského centra uméleckych
potadfi Ceské televize Jaroslavem Kuderou.
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Hlavni pfednosti televizni dramatické tvorby pfedstavuji zaroven jeji hlavni limity. Niz-
kd cena se projevuje omezenou vypravnosti a maly pocet natic¢ecich dni nutné vede
k omezovani tviiré¢iho prostoru, ktery je potlatovdn na tkor rychlosti vyroby. Tomuto
tempu nataéeni podfidila televize také svou technologii. Sekvenéni technologie umoziiu-
je zrychlit natdéeni, nebot je jeden obraz zaroven sniman vice kamerami. Zabérova tech-
nologie naproti tomu pracuje pouze s jednou centralni kamerou.

Z dlouhodobych prizkumfi vyplyva, Ze filmy, které byly nasazeny do kin, maji i pii tele-
viznim uvedeni vySsi sledovanost, nez ma ptivodni televizni dramaticka tvorba. Divak
automaticky predpoklada vétsi atraktivitu tohoto produktu a zdroven je ovliviiovan pro-
pagaci, ktera souvisela s uvedenim daného filmu v kinech. Distribuéni filmy se tak zapi-
§i do divdkova povédomi jesté dfive, neZ jsou v premiéfe odvysilany na televizni obra-
zovee.

Ve prospéch plivodni televizni dramatické tvorby naproti tomu hovofi potieby televizni-
ho vysilatele, které maji dlouhodoby charakter. Televizni vysilatel nepracuje s jednotka-
mi pofadil (v tomto piipadé filmi), ale s bloky pofadi, které musi zaplnit uréity casovy
tsek (napiiklad mésic, ptl roku nebo rok). V programovém schématu Ceské televize se
proto setkdme napfiklad s vysilacim oknem ,,Puvodni drama®, které se v konkrétnim
tase opakuje kazdy tyden. Zatimco v piipadé televizni dramatiky lze napldnovat jeden
premiérovy titul tydné, u distribuénich filma tak Cesk4 televize sama uéinit nemiize.
Distribuéni filmy vyrdbi ve spoluprici s nezavislymi producenty, na jejichz nabidce je do
zna¢né miry zédvisla. Navic je vyroba celoveéernich filml do kin limitovana velikosti tu-
zemského trhu, objemem investovanych prostiedkil i omezenym mnoZstvim vhodnych
latek.

S védomim téchto skute¢nosti se televizni producent rozhoduje, zda ma piislusna latka
potenciél spife pro distribu¢ni film, nebo bude dostadovat zpracovani televizni. Rozhod-
nutf zah4jit vjrobu vlastnfho distribuéniho filmu je v podminkach Ceské televize spise
ojedinélé, nicméné nelze je zcela vyloutit. Producent, pfipadné vedouci tviiréi skupiny
je bez ohledu na své rozhodnuti zodpovédny za to, Ze vysilaci okno, které vedeni progra-
mu ve schématu vytvofilo, bude v daném obdobi zaplnéno odpovidajicimi pofady.

Hodnoceni koprodukénich filma

Hodnoceni distribu¢nich filmii probihalo v Ceské televizi ve stejném reZimu jako hodno-
ceni jakychkoli jinych televiznich poradii. Do roku 1997 byly potady v Ceské televizi
hodnoceny pfedevsim na tfech drovnich. Kazdé rano v devét hodin na poradé u general-
niho feditele CT byly za Gi¢asti feditele programu, feditele vjroby a techniky a feditele
zpravodajstvi hodnoceny pofady odvysilané v pfedchézejicim dni. Detailnéjsi hodnoce-
ni pofadd jednotlivych tviréich skupin probihalo kazdé pondéli na poradé za Géasti
viech vedoucich tviiréich skupin a generdlniho feditele. Pofady byly hodnoceny jednak
externimi poradei,?® které si vybiral pfimo generaln{ feditel, a jednak vedoueimi jednot-

26) Mezi nejcastéji vyuzivané externi poradce patiili napiiklad Jan Svaéina, Drahoslav Makovicka, Petr Ze-
lenka nebo filmovy a televizni publicista Jan Foll.
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livych tviiréich skupin. Kazdy tyden méla vidy jedna tvaréi skupina za Gkol sledovat
celé vysilani Ceské televize a vedouct této tviiréi skupiny na nadchézejici poradé sezné-
mil p¥itomné se svymi postiehy a pfipominkami. Vidy v ttery se pak konala za Géasti
viech fidicich programovych pracovnikli programova porada, které predsedal feditel
programu. Po roce 2000 se hodnoceni pofadii pfesouva zejména na porady producenti,
které se konaly vzdy jednou za ¢trnéct dni.

Ceska televize sledovala u kazdého pofadu piedeviim ndsledujici ukazatele: koeficient
divacké spokojenosti, sledovanost pofadu (podil na trhu a rating), interni hodnocenti pra-
covnikti CT, divdcké ohlasy (zaznamenané oddélenim kontaktu s divdkem) a ohlasy od-
borné vefejnosti (recenze, festivaly atp.). U distribuénich film& byla navic posuzovéna
navstévnost v kinech.

V ramci vyge uvedeného hodnoceni v8ak nebyla posuzovana navratnost vlezenych inves-
tic. Pro sledovani tohoto zdkladniho ukazatele kazdého nezavislého producenta ¢i ko-
meréni televizni stanice nebyl v Ceské televizi nastaven odpovidajici mechanismus.
Cesk4 televize vychazela z predpokladu, e jednak bude névratnost investice zajisténa
ziskdnim prav pro televizni vysilani na dobu autorskopravni ochrany a jednak neni smys-
lem a poslanim Ceské televize dobfe investovat, ale vytvafet trvalé hodnoty. Generalni
feditel Ivo Mathé odpovédél v roce 1995 na dotaz novinéfe, ¢im je koprodukéni ¢innost
pro Ceskou televizi vyhodn4, nasledujicim zpiisobem: ,,Slovo vyhodna do naseho slovni-
ku nepatif, my nejsme kseftmani. [...] Ty filmy ndm pak ztstanou jako souéast zlatého
fondu.*“?” Na identickou otdzku reagoval o nékolik let pozdéji stejné také generilni fe-
ditel Ceské televize Jakub Puchalsky:

Veiejnopravni televize by neméla uvaZovat o finanéni vyhodnosti. CT dostéva pe-
nize od divdkdl proto, aby tvofila hodnoty a péstovala kulturu. Neni to zilezitost
podnikani. Névrat éeskych filmé m4 proto jiny rozmér neZ u ostatnich producen-
tfi. Pokud jde o vihodnost, lak ta spoéivé v tom, Ze na film, ktery jsme podpofili,

vlastnime vysilaci prava.”

Tyto viroky generdlnich feditelli jsou v rozporu s velmi tvrdymi postoji Ceské televize
pii jedndnich o podminkach koprodukéni smlouvy. Nezavisly producent Jiii Jezek v té-
to souvislosti uvedl: ,,Pro Ceskou televizi byly koprodukéni filmy v§borng keft. Casto
dali nezévislym producentiim pouze nepouzitelné interni plnéni a ziskali za to televizni
prava na dobu autorskopravni ochrany.“*” Pfestoze je tato Givaha do zna¢éné miry pravdi-
vé, pokusim se v ndsledujicich odstaveich kritérium navratnosti vlozenych investic ale-
spoil ¢dstecné objektivné zhodnotit.

Nepochybné nejvétsi hodnotu méa pro éeskou televizi licence na televizni vysilani na dobu
autorskoprdvni ochrany, tj. na padesat let. Na zdkladé obvykljch cen na trhu Ize ocenit
vysflani distribuénich filmi v Ceské televizi nasledujicim zpfisobem: 1) premiérové uve-

27) Novinky v CT. T¥den, 18. 9. 1995, s. 97.

28) Jakub Lederer, Umélec by mél byt nedotknutelny, hldsa Jakub Puchalsky. Zemské noviny,
10. 7. 1998, s. 7.

29) Rozhovor s Jifim Jezkem vedl Pavel Krumpar, 18. kvétna 2010.
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deni na programu CT1 od 20.00 hodin: 750 000,- K¢, 2) prvni repriza: 525 000,- K&
(tj. 70% z premiérové ¢astky), 3) kazda dalsi repriza: 225 000,- K& (tj. 30% z premié-
rové &dstky).*” Pro stanoveni t¥ vySe uvedenych kategorii cen byly rozhodujici p¥ede-
v8im nasledujici ukazatele: 1) sledovanost filmu pfi televiznim uvedenf a s tim souvise-
jici vynosy z reklamy a sponzorského plnéni pred zacitkem a po skonéeni filmu,?"
2) obvyklé cena za televizni licenci pfi ndkupu tuzemského nebo zahraniéniho distri-
buéniho filmu.*®

P¥i primémém vstupu Ceské televize do jednoho distribuéntho filmu &4stkou 7 500 000,-
Ké&é* by se investice vratila po pfibliZzné tiiceti reprizdach. UvaZime-li, Ze se distribuéni
film zpravidla reprizuje jednou za tfi roky, pak po dobu autorskopravni ochrany probéh-
ne maximalné sedmnéct repriz jednoho distribuéniho filmu. Praxe je v8ak o poznanf pro-
blemati¢téjsi. Napiiklad distribuéni filmy Don Gio, MA je pomsta, EINE KLEINE JAZzMUSIC,
JAK CHUTNA sMRT, CEREMONIAR, CESTA PUSTYM LESEM, KRAL UBU nebo MLADI MUZI POZNAVAJI
SVET byly po vylou¢eni automatickych repriz odvysildny do konce roku 2008 pouze dva-
krat. A snimky POSLEDN{ PRESUN, AKATY BILE, ...ANI SMRT NEBERE!, JMENO K6pU: RUBIN, Do
NEBICKA, PosTEL, RIVERS oF BaBYLON, CABRIOLET, MANDRAGORA nebo PASSAGE byly nasaze-
ny do vysildni dokonce jen jednou za celou dobu své existence.*” V téchto p¥{padech ne-
lze v zadném piipadé hovoFit o ndvratnosti investice formou licence na televizni vysila-
ni. Naproti tomu nej¢astéji se na televizni obrazovce objevuji filmové pohadky. Naptiklad
SEDMERO KRKAVCD nasadila Ceské televize do vysilani celkem desetkrét a pohadky Prin-
CEZNA ZE MLEJNA a JAK SI ZASLOUZIT PRINCEZNU devétkrat. V priméru byl jeden distribuéni
film odvysilan v letech 19922008 pouze trikrat, tj. ptinesl Ceské televizi za televiznf
uvedeni &dstku ve vysi pfiblizné 1 500 000,- K&.

V nésledujici tabulce budu detailné porovnavat ekonomické vysledky ti redlnych dis-
tribuénich filmii, na jejichz vyrobé se podilela Ceska televize. S ohledem na povinnost
utajeni obchodnich informaci nezvefejnim ndzvy téchto filmi, ale budu vychazet z jejich
skute¢nych vysledki. Vybral jsem tfi distribuéni filmy s rozdilnou divdckou ndvitévnos-
ti v kinech: A) komer¢né tspésny film (ndvstévnost nad 300 000 divéakii), B) standardn{
filmovou produkei (navstévnost od 100 000 do 300 000 divéki), C) meninovy film (n4-
vStévnost do 50 000 divaki).

30) Uvedené vipolty zpracoval autor textu pro interni potfeby Ceské televize v pozici obchodniho feditele
CT v roce 2007.

31) Informace o sledovanosti filmé zpracovalo oddélent V§zkumu programu a auditoria Ceské televize a pre-
hled v§nosnosti jednotlivych tituléi vznikl v Obchodnim oddéleni CT. Tento ukazatel je urfujici prede-
v&im pfi potiteénim rozhodovani komerénich televiznich stanic.

32) Autor textu pfi v§podtech vychizel ze souhmnych statistik Ceské televize, které obsahovaly nékupy do-
mécich a zahrani¢nich hranjch filmé Ceské televize v letech 1992-2002.

33) Priméma vyie vstupu Ceské televize do distribuénich filmfi postupné narfistala. Na podétku se pohybo-
vala na drovni tH az &tyf miliénfi korun.

34) Statistické piehledy odvysilanych pofadé vypracovalo oddé&leni Vyzkumu programu a auditoria CT.
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Tabulka ¢&. 3. Porovndni ekonomickych vysledki tFi kategorii distribucnich filmi Ceské te-
levize.®

(g? g‘f{f'?';f) 130000 | 6; ! l;“f'; ffn“') 18mil K¢ | 1,5mil. K& (3) | -6,4 mil. Ka
?ngi; g}r 113 000 0 éi}lgllﬁl) Smil. K¢ | L7mil KE@) |74 mil K
:cé'rmziii ;‘; 38 700 (ssﬁ’ii}g;s'(in.) 1271is. K& | 1,3 mil. K& (@) | -2,4 mil. K&

Vyse uvedend tabulka jednoznaéné odhaluje problematickou ekonomickou vyhodnost
vétSiny distribuénich film Ceské televize. Zadn§ z posuzovanych titul nevykazoval pro
Ceskou televizi v dobé realizace tohoto priizkumu kladny hospodéisky vysledek. Diile-
7it&j3f nez navitévnost v kinech byla pro ndvratnost vloZzenych finanénich prostiedki
celkova velikost rozpoétu filmu a vyse vkladu Ceské televize. PrestoZe film v kategorii C
vykézal ndvitévnost pouze necelych &tyfFicet tisic divakd, jeho ztrdtovost je ze vSech tif
tituli nejniZsi a pfi dal8ich jedendcti reprizich se vynosy a niklady dostanou na stejnou
troveil. Bez zajimavosti jisté neni ani skute¢nost, Ze se Cesk4 televize v primé&ru podi-
lela na financovéani{ viech analyzovanych filmd z vice neZ dvaceti péti procent. Nezavisli
producenti pfitom vytyéili v roce 1996 hranici pro smysluplnou statni podporu do vy3e
alespon dvaceti procent z rozpo¢tu filmu.*® Ceska televize tedy vysi svého vkladu plno-
hodnotné zastoupila stat.

Z producentského hlediska nejsou vysledky analyzovanych filmé Zzddnou anomalii. N4-
vratnost investovanych prostfedkil do &eskych filmi byla v letech 1992-2002 obecné
velice nizk4. Nezavisly producent Jaroslav Bouéek zhodnotil vysledky ¢eskych filmt na-
sledujicim zptisobem: ,,Podle mého odhadu jsou z patndcti filmi ro¢né dva vydéleéné,
dva na nule a zbytek je ztratovy“.*” PfestoZe se jedna pouze o velmi hruby odhad, lze jej
jako zjednodusené vichodisko akceptovat.

Pfi hodnoceni ekonomické vihodnosti vstupfl Ceské televize do koprodukénich filmd
musime nicméné vzit v potaz rovnéz niklady na vyrobu televizni inscenace, ktera byla
ve vysildni alternativou k distribuénim filmm. Televizni inscenace stila v priméru
sedm a% deset miliént korun. Pokud byl tedy vklad Ceské televize do koprodukéniho fil-
mu stejny nebo niZsi a Ceska4 televize ziskala televizni licenci na dobu autorskopravni
ochrany, pak lze jednoznaéné oznadéit investici CT za vjhodnou. Distribuéni filmy byly
navic v porovnan{ s televiznimi inscenacemi divacky atraktivnéjsi. Svou roli pfirozené
sehral vyS&i rozpolet a masivni marketingovd kampari pfi uvedeni filmu v kinech. Ve-
douci tviiréi skupiny a pozdé&ji $éfproducent Producentského centra uméleckych potradi

35) Zdroj: zvefejnéna data vychézejf z koprodukénich smluv Ceské televize a ze statistickgch vykazd, zpra-
covanych oddélenim Telexportu CT.

36) Srov. David S k 0 u m a 1, Vyroba &eskych filmii se dock4 ofiveni. Lidové noviny, 28. 11. 1996, s. 11.

37) Michal U ry -G a z d a, Usp&ny producent ztrdtovjch filmi. Tiden, 20. 5. 2002, s. 70.
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CT v Praze Jaroslav Ku&era, ktery prosazoval vklad do jednoho koprodukéniho filmu do
vy&e 3,5 milionfi korun v externich ndkladech a 2,5 milion korun v internich nakla-
dech (celkem tedy 6 miliont korun), proto povazuje filmové koprodukce Ceské televize
za jednoznaéné vyhodné:

Za Sest miliond korun byl distribuéni film levnéji ne¥ televizni inscenace, a na-
vic jesté Ceské televizi piinesl vinosy z distribuce v kinech. V porovnani s tele-
vizni vyrobou byly distribuéni filmy také méné& ndro¢né na lidské zdroje Ceské te-

levize.?¥

Stejny nézor zastdval i §éfproducent Jifi Balvin, ktery pfiznal, ,,Ze trvald vysilaci prava
na snimky, na nichz se televize spolupodili, v budoucnu bohaté nahradi naklady, které
do nich vlozila®.*” Odhlédneme-li tedy na okamZik od ryze komeréniho hlediska s nut-
nym predpokladem névratnosti vloZené investice a budeme vstup Ceské televize do
koprodukéniho filmu hodnotit jako standardni televizni vyrobu, u které jsou sledovany
pouze niklady na pofad a nikoli vinosy a ndvratnost, pak je model filmové koprodukce
za vy%e uvedenych podminek pro Ceskou televizi vihodn&jsi. Ceska televize zaplnila
prostor ve vysildni uréeny pro ptivodni dramatickou tvorbu atraktivnim distribuénim fil-

mem za pFiblizné Sest miliéni korun, zatimeco divdcky méné atraktivni televizni inscena-
ci by vyrobila za stejnou cenu, piipadné i draz.

v
Dalsi skuteénosti, kterd hovofi pro vstup Ceské televize do koprodukéniho projektu

a pro ziskanf televizni licence na dobu autorskoprdvni ochrany, je vysokd cena za ndkup
licence k jednordzovému odvysilani star§iho ¢eského filmu. Nad timto srovnanim se po-
zastavuje Jan Lacina v Lidovych novindch z roku 1996:

Konkrétné: za tesky snimek zaplati (televize) i jeden a piil miliénu a v nékterych
piipadech je ochotna i pfidat. Kdybychom za ptiklad vzali tfeba komedii VESNIC-
KO MA STREDISKOVA, kterd béZi na obrazovkdch zhruba jednou za rok, dopoéteme se
tak jen za poslednich pét let k ¢astce, za kterou by se i dnes dala natoéit piilka no-

vého filmu.*”

PfestoZe vétSina nové vznikajicich ¢eskych filmi nedosahuje trovné a atraktivnosti zmi-
niovaného dila Jitiho Menzela, tato Gvaha je spravna a z dlouhodobého hlediska je vlast-
nictvi televizni licence na dobu autorskoprdvni ochrany ekonomicky perspektivné;si.
Cesk4 televize timto zptisobem uetif na nemalych &astkach, které by musela zaplatit za
starsi filmy napiiklad firmé Ateliéry Bonton Zlin, kterd od roku 1999 zajistuje pro Stat-
ni fond na podporu a rozvoj kinematografie prodej prav na éeské hrané tituly z obdobi
1965-1990.

38) Rozhovor s Jaroslavem Kucéerou vedl Pavel Krumpdr, 16. #jna 2009,
39) David S k o u m a |, Vyroba &eskych filmi se dotka oZiveni. Lidové noviny, 28. 11. 1996, s. 11.
40) Jan L a c i n a, Zaplatit se vyplati. Lidové noviny, 27. 2. 1996, s. 10.
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Smluvni ramec spoluprice

Vyrobu distribuénich filmi, kterd se uskuteétiuje ve spolupréci s externimi subjekty, re-
alizuje Cesk4 televize od dob svého vzniku predev&im na zékladé koprodukénich smluv.
Ojedinéle se objevuji také hospodarské smlouvy, smlouvy o pfevodu prav & smlouvy
o vyrobé audiovizualniho dila. Pro potfeby nésledujiciho rozboru jsem analyzoval vzdy
jednu aZ dvé smlouvy uzaviené v jednotlivych letech od roku 1992 do roku 2002.
Koprodukéni smlouvy uzavirali v letech 1992-2002 nejéastéji géfproducenti Produ-
centského centra umé&leckych potadi CT v Praze. V prvni poloviné sledovaného obdobi
zastupovali Ceskou televizi pfi podpisu koprodukénich smluv také vedouci tviiréich
skupin. Rozhodovaci pravomoci byly tedy pfeneseny na niz§i stupné ¥izeni mimo kom-
petence fediteld na prvnim stupni. Na droveii feditele vyroby a Feditele programu se
smlouvy posunuly aZ po roce 2002.

Koprodukef je pro tyto Géely minéna ¢innost, pfi niz se dva nebo vice partnerti spoji
k realizaci celove¢erniho filmu. MéZe jit jednak o koprodukce mezi tuzemskymi partne-
ry a jednak mezi televizi a zahraniénimi partnery. Vztahy mezi koprodukénimi partnery
jsou feSeny smlouvou, ktera zejména urci podily smluvnich stran na realizaci dila (podil
finanéni, pracovni, tviréi atd.), ddle rozsah prav, kterd maji byt zisk4na, a kdo je povi-
nen je ziskat, vymezeni exploataéni oblasti a podily z exploatace dila vzniklého na pod-
kladé koprodukéni smlouvy. Vihodou mezindrodni koprodukece je $ir§f moznost exploa-
tace v zahraniéni, sdruzeni finanénich a vyrobnich prostfedkii, coz umoZiiuje realizovat
i ndkladné projekty, a v neposledni fad& i moznost vyuziti kvalitnich uméleckych sil.
Mezinarodni koprodukce jsou viak v podminkéch Ceské televize i novodobé &eské kine-
matografie velmi ojedinélé.

Zikladem kazdé koprodukéni smlouvy je detailni informace o pfedmétu smlouvy, kterd
obsahuje mimo jiné: druh audiovizudlniho dila (nap¥iklad hrany film), pracovni nazev
audiovizudlniho dila (AVD), autora scénéfe, jméno reZiséra, jméno dramaturga a hlavni-
ho a vykonného producenta, stopdZ filmu a origindlni format (napiiklad 35 mm). Dalsi
nezbytnou souéésti koprodukéni smlouvy je zptisob financovéni dila, z ného? je ziejmé,
v jaké vysi a jakou formou se kazda ze smluvnich stran podili na celkovich ndkladech
na vyrobu filmu. Ustanoveni tykajici se autorskych préav fesi zptisob ziskdni oprdvnéni
k uziti autorskych dél a uméleckych vykont od viech nositeld prav souvisejicich s pra-
vem autorskym. V neposledni fad& smlouva exaktn& stanovi povinnosti Ceské televize
a nezdvislého producenta pfi vyrobé filmu, zptisob Sifeni AVD a finanéni podily na v§no-
sech ¢i zplisob realizace propagace filmu. Nedilnou souéasti smlouvy jsou zpravidla také
nasledujici pfilohy: scénaf filmu, rozpoéet filmu, vyrobni plan, seznam vécného plnén{
Ceské televize, seznam hlavnich tvéiréich profesi a hereckého obsazeni, technické pod-
minky pro zafazeni pofadu do vysilani & seznam &lendl Stdbu.

Vzhledem k tomu, %e Ceské televize vidy prosazovala individudlni jednédni o kazdé
koprodukéni smlouvé, nelze délat Zidné zobectiujici zdvéry. O kaZdém titulu se jednalo
jako o solitérnim p¥ipadu a rozhodujici bylo jeho potencidlni uplatnéni ve vysilani Ces-
ké televize. Tento p¥istup ostatn& podporovala i Rada Ceské televize, kterd dohli#i na
¢innost Ceské televize:
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Rada Ceské televize je pfesv&déena, e do budoucna musi Cesk4 televize klast
vétsi diiraz na svou roli vysilatele a posuzovat vétsinu (filmovych) projektii z hle-

diska jejich potencidlniho uplatnéni na obrazovce.*"

Film, ktery nesplnil toto kli¢ové kritérium, byl ze strany Ceské televize automaticky
hodnocen negativné. Piikladem negativniho hodnoceni distribu¢niho filmu je nésleduji-
ci vyjadreni generdlniho feditele CT Iva Mathého k filmu Lordana Zafranovi¢e MA JE
POMSTA:

Nehodi se do cyklu klubovych filmi, protoZe je Spatny, nemohu ho pustit v osm ve-

er na jedni&ce, protoZe je v ném moc ndsil{ a erotiky, a poustét novy film nékdy

v jedendct veder, aby ho radéji nikdo nevidél, je ostuda.*?

Standardni vzorova koprodukéni smlouva Ceské televize vytvifela vyhovujici vychozi
rdmec pro naslednd individuélni jednéni o koprodukénich podmink4ch a informace v ni
obsazené byly zcela dostadujici pro zahdjeni spoleéné vyroby. Stranou, kter4 byla zodpo-
védna za priibéh a dokonéeni vyroby, byl partner Ceské televize, tj. nezdvisly producent.

| Nezavisly producent se proto ve smlouvé zavazal vyrobit a dokonéit film podle scénifre,
rozpoétu a vyrobniho planu schvileného ob&ma smluvnim stranami. Cesk4 televize se
naproti tomu ve smlouvé zavazovala pfedeviim k poskytnuti finanéniho a nefinanéniho
pinéni a k odvysilani upoutdvek na film. DileZitéj$i nez smluvni rdmec vak pro spolu-
praci Ceské televize s nezdvislymi producenty byly konkrétni smluvni podminky, dosa-
7ené v pritbéhu jednani.

Vztah Ceské televize
a Asociace producentii v audiovizi

Rozhodujicimi partnery pfi virobé& distribu¢nich filmd jsou pro Ceskou televizi nezdvisli
producenti, které reprezentuje Asociace producenti v audiovizi (APA). Asociace byla
| zaloZena dne 3. tinora 1994 a jejim pfedsedou se stal Pavel Strnad. Do vzniku APA jed-
nali nezdvisli producenti s Ceskou televizi individualné.

Vztah mezi Ceskou televizi a APA progel v§vojem od minimalni komunikace, pres tvrda
| vyjedndvani aZ po nalezeni prvnich kompromisnich fe$eni. Nejdiskutovanéj$im produ-
i, centskym rozhodnutim Ceské televize bylo hned od po&étku vysadovanf televiznich prav
k vyrdbénym filmtm pro Ceskou republiku na dobu autorskopravni ochrany. Tento poza-
davek, kter§ poprvé zaznél jiz v dobé& piusobeni generdlniho feditele Iva Mathého, byl
dlouhodobé kritizovan nejen ze strany jednotlived, ale praveé také z pozice Asociace pro-
ducentt v audiovizi. V situaci, kdy primémy &esky snimek vydélal podle Pavla Meloun-
ka v kinech maximdlné dvacet procent svého nakladu, byla pro nezavislého producenta

41) Marcel Kabdt—JitkaSaturkov (eds.), Roenka Ceské televize 1998. Praha: Cesk4 televize —
Public Relations a mezindrodni vztahy 1999, s. 179.
42) Tereza Brd e & k o v 4, Co nového na obrazovce. Respekt, 3. 7. 1995, s. 18.
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ztrata potencidlniho pfijmu z prodeje televizni licence bolestiva.*” Tato problematika
byla vzhledem ke své vzriistajici zdvaznosti feSena v Ceské televizi na trovni vedenf or-
ganizace. Za vrchol jednani mezi Ceskou televizi a APA lze povazovat rozmezi let 2000—
—2001, kdy Cesk4 televize prehodnocovala pod tlakem sviij vztah k nezavislym produ-
centim.

V zépise z jednani kolegia generalniho Feditele CT &islo 4 z roku 2000 se konkrétné
uvadi: ,,Mezi nejdast&jsi pfipominky nezavislych producenti patfi nespokojenost s tim,
e Ceska televize pozaduje pii vstupu do koprodukce vysilaci prava na nepfiméfend
dlouhé obdobi“.** Diskuse k tomuto bodu byla rozvinuta na nadchézejicim jednani ko-
legia &islo 5 dne 6. dubna 2000. Séfproducent Producentského centra uméleckych po-

fadd Jaroslav Kudera zrekapituloval na Gvod aktudlni situaci v oblasti vyroby hranych
filmi:

Cesk4 televize je od roku 1992 hlavnim vyrobcem (¢i koproducentem) hranych fil-
mi. Pro nezavislé producenty je financovani filmové tvorby rok od roku slozité;si
— primérny rozpodet celovederniho filmu se nyni pohybuje okolo 30 mil. K&. N4-
vratnost vlozenych prostiedkl je minimalni. Zakladni vklad CT je 5 mil. Ké. Zby-
vajici &4stku je nucen nezdvisly producent obstarat jinde, tzn. musi nabidnout ale-
spofi zdénlivou moZnost névratnosti investovanych prostiedkt. Zde nezévisli
producenti nardZeji na pozadavek CT vlastnit neomezena vysilaci prava. Otizkou
ziistéva, zda CT pfistoupi na ocenéni téchto prav tak, aby vy&e vstupu CT do pro-
jektu v zavislosti na percentuelnim podilu z celého rozpoétu korespondovala
s predem stanovenym podtem let prav k vysildni. K {ivaze se ddle nabizi moZnost,
neni-li z pohledu CT v dané chvili vihodn&jii natotit vlastni televizni film za cca
6 mil. Ke.*

Séfproducent Kugera vyjadfil ve svém piisp&vku pomémé objektivné podstatu celého
problému. Prvni véta nejprve jednoznatné vymezuje pozici Ceské televize v &eské kine-
matografii. Je z ni patrné, Ze Ceska4 televize si je dobie védoma svého dominantniho po-
staveni. Ndsleduje popis obtiZné situace v oblasti nezavislé produkce distribu¢nich fil-
mél a naznadeni vnitiniho dilematu Ceské televize, kters zvauje alternativu vyroby
televiznich filmii, u nichZ by byla jedinym vyrobcem a také drzitelem prav. Okrajoveé zde
zazniva rovnéz skutetnost, Ze si Cesk4 televize coby filmovy producent uvédomuje mini-
madlni ndvratnost vloZenych prostfedkii do filmové vyroby.

K vySe citované diskusi na kolegiu ¢éislo 5 byl pfijat nasledujici zavér:

x
Ceska televize nehodld zneuZivat svého visadniho postaveni, ale udrZet sou¢asny

trend podpory kinematografie v Ceské republice pro ni bude s ohledem na stagnu-

43) Srov. Jakub L e d e r e r, Scendristé nevédi, o ¢em vypravét, fikd Smyczek. Zemské noviny, 20. 6. 1998,
s. 7.

44) Pavel K r u m p 4 r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele &. 4 ze dne 27. 3. 2000. Praha: Cesk4
televize 2000, s. 5.

45) Pavel K r u m p 4 r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele ¢. 5 ze dne 6. 4. 2000. Praha: Cesk te-
levize 2000, s. 4.
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jici vysi televizniho poplatku velice obtizné. Kazd4 nabidka na uzavieni kopro-

dukce bude posuzovana individuélng.*”

Tento zavér nepfinasi jednoznaénou odpovéd na otdzku oceriovani vysilacich prav. Lze
jej nejspige interpretovat jako obhajobu Ceské televize za tiéelem zachovéani dosavad-
nich podminek a nepfimy apel na zvy$eni televizniho poplatku.

O netistupnosti Ceské televize svédéi rovnés zapis z jedndni néasledujiciho kolegia gene-
ralniho feditele ¢islo 6, v némz je pii projednévani vstupu do koprodukce nového distri-
butntho filmu vznesen nésledujici pozadavek: ,,Zakladnim pozadavkem Ceské televize
bude vlastnit neomezen4 vysflaci prava“.*” Netistupnost Ceské televize v této otdzce vy-
povidé o silném sebevédomi organizace, kterd rozhodovala o osudech nezévislych filma-
. Podle vyjadfeni producenta Jiftho JeZka svou pozici oslabovali i sami nezévisli pro-
ducenti, ktefi do Ceské televize prichdzeli s velmi nejasnou pfedstavou o financovani
filmu, &m? se dostvali do $patné vyjedndvaci pozice.*® Cesk4 televize dokézala jejich
slabosti vyuZit a ziskdvala nadstandardni podminky. Jako prvnimu se Gdajné podatilo
uzav¥it s Ceskou televizi koprodukéni smlouvu za ,,rovnych® podminek producentovi Ja-
roslavu Bou¢kovi k filmu JE TREBA ZABIT SEKALA z roku 1998.%

Jednani o pravidlech pro spolupraci s nezdvislymi producenty a o nastaveni producent-
ského systému v Ceské televizi se stavé jednim z kli¢ovych témat vedeni Ceské televize
v roce 2000. Dne 17. kvétna 2000 se proto uskutetnilo prvni jednani zdstupcti Ceské te-
levize a Asociace producenti v audiovizi v rdmci Sesti¢lenné pracovni skupiny. APA
projevila pfedevsim snahu Fe$it podminky spolupréce na distribuénich filmech. Z jedna-
ni kolegia ¢&islo 8 ze dne 18. kvétna 2000 vyplyvaji dva moZné extrémni scénafe tohoto
vyjedndvéni: ,,a) nezdvisli producenti pfestanou pFistupovat na podminky Ceské televize
— problémy kinematografie v Ceské republice; b) Cesk4 televize prehodnoti soudasny
stav a v zdjmu podpory &eské kinematografie uéini jisté astupky*.*® V ndsledné diskusi
ptevaZzuji ndzory, které vychazeji ze silného postaveni Ceské televize a z faktu, e Cesk4
televize je schopna vyrdbét prakticky vSechny typy pofadi ve vlastnich kapacitach.
Hlavni body jednéni mezi Ceskou televizi a Asociaci producentf v audiovizi o uzavirdni
koprodukénich smluv byly v roce 2000 nésledujici:

1) vysilaci prava Ceské televize po dobu autorskopravni ochrany (APA #4d4 finanéni
ocenéni téchto prav),

2) uvolnéni filmi k prodeji do placenych televizi (kdy, na jaké ¢asové obdobi, za jakou
cenu atp.),

3) uvedeni sponzora filmu v rdmci pozvanky do kina, kterou vysild Cesk4 televize. Na
rozdil od bodii &islo 1) a 2), o nichz mohla Cesk4 televize rozhodovat sama, o aplika-

46) Tamtéz.

47) Pavel K r u m p a r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho reditele & 6 ze dne 20. 4. 2000. Praha: Ceska
televize 2000, s. 5.

48) Rozhovor s Jifim Jezkem vedl Pavel Krumpir, 18. kvétna 2010.

49) Srov. Toma3 B al d ¥ n s k ¢, Posledni film. Reflex, 9. 10. 1997, s. 28,

50) Pavel K ru m p a r, Zdpis z jednani Kolegia generdlniho reditele ¢. 8 ze dne 18. 5. 2000. Praha: Ceska
televize 2000, s. 4.
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¢i bodu &islo 3) musela jednat s Radou Ceské republiky pro rozhlasové a televizni
vysilani.

Ke stéZejnimu bodu &islo 1) navrhovala APA iniciovat vznik odborného télesa, které by
vyhodnocovalo komeréni hodnotu kazdého snimku. Séfproducent Producentského cent-
ra uméleckych potadfi CT naproti tomu preferoval vytvoreni &tyt kategorif pro zatazeni
film& (divdcky atraktivni film, film umélecky atp.). Z jednéni kolegia Ceské televize &is-
lo 8 viak vzedel zavér, podle néhoz bude Cesk4 televize i nadale individudlng posuzovat
jednotlivé projekty a svych prav se dopfedu zbavovat nebude.”” Tento zdvér se ¢asto ob-
jevuje i v dalsich zépisech z porad vedeni organizace a lze jej tedy povaZzovat za zdklad-
nf stanovisko Ceské televize.

Na ndsledujicim zaseddni vedeni Ceské televize dne 5. &ervna 2000 bylo konstatovéno,
e Ceska televize bude i nadale vyZadovat vysilaci prava po dobu autorskopravni ochra-
ny, ze svého vkladu si v3ak odeéte &4stku dva aZ &tyfi miliony korun podle typu filmu.
Tento postup se mél tykat zejména takovych snimkd, jejichz rozpocet nepfesihne cést-
ku 30 miliondi korun.’® Pozd&ji Cesk4 televize déle upFesiiuje, %e vysilaci prava po dobu
autorskopravni ochrany bude striktné vyZadovat u filmi, do nichz vklada vice nez 25%
jejich rozpo¢tu. APA naproti tomu pfichdzi s tabulkou ,,Minimilni ceny pfedprodeje
prav k celoveéernim hranym filmtim pro rok 2001, Ceny za vysilaci préva, které tato ta-
bulka obsahovala, viak byly pro Ceskou televizi nepfijatelné a jednéni skonéilo na mrt-
vém bodé.

K bodu &islo 2), ktery se tykal uvolfiovani filmii k prodeji do placenych televizi, zaujala
Cesk4 televize stanovisko, ze pred uvedenim filmu v Ceské televizi nesmf byt film uvol-
nén placené televizi. Cesk4 televize jako filmovy koproducent si tak chtéla zajistit pravo
premiérového televizniho uvedeni v Ceské republice. Souhlasila vSak s prodejem po
uvedeni v Ceské televizi s tfm, %e nejprve musi dojit k dohod& s feditelem programu, aby
nebyla narusena strategie Ceské televize pro nasazovéni repriz do vysilani, a ke stano-
veni ceny.”” Tlak na zménu stanoviska Ceské televize vytvatela predevsim kabelova te-
levize HBO, kterd méla zdjem o premiérové uvddéni &eskych distribuénich filmii. Ceska
televize v8ak nabidku HBO kategoricky odmitla.

V piipadé bodu &islo 3), kter§ mél partnerovi umoznit uvedeni sponzora filmu v rdmei
pozvéanky do kina Ceské televize, dospéla Cesk4 televize k zavéru, %e z pravniho hledis-
ka lze v pozvance do kina uvést sponzora filmu napfiklad formou: Tento film vznikl za
prispéni spole¢nosti XY. V diskusi zazn&l rovnéZ nézor, Ze by za téchto okolnosti méla
byt pozvdnka do kina ocenéna jako vklad Ceské televize do spoleéného projektu. Zavé-
re¢né stanovisko k tomuto bodu viak bylo odloZeno na dobu po jednani s Radou Ceské
republiky pro rozhlasové a televizni vysilani, jejiZ nazor byl v této véci uréujici.

Z jednani s Asociaci producentii v audiovizi dne 17. kvétna 2000 vyplynulo, Ze za idedl-
ni pocet distribuénich film& vyrobenych v Ceské republice za jeden kalendaini rok aso-
ciace povazuje 10—12 snimka. Ceska televize pii této prilezitosti deklarovala, 7e na vy-

51) Tamtéz.

52) Srov. Pavel K r u m p & r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele ¢. 9 ze dne 5. 6. 2000. Praha: Ces-
k4 televize 2000, s. 3.

53) Tamtés.
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robu &eskych filmfi v roce 2000 poskytne pfiblizné 83 miliont korun. APA povaZovala
tento vklad Ceské televize za dostateény, ale zaroven pozadovala snizeni doby, po kterou
Ceské televize vlastnf vysilaci prava.® Pipomefime si, Ze v roce 2000 vstupuje Ceska
televize do vyroby distribuénich film@ nejéasté&ji vkladem do vySe pfibliZzné péti miliont
korun v hatovosti a do péti miliontl korun v internim plnéni.

Dalsi vytky ze strany nezdvislych producent sméfovaly v uvedeném obdobi k zastupo-
vani distribuénich film& Ceskou televizi p¥i prodejich do zahraniéi. ,,Producenti méli
pocit, ze Telexport filmy nenabizi dost intenzivné, Ze vysledky prodejti filmii nejsou dob-
ré. Systém CT v tomto pifpadé neni pruzny [...]“.¥ Denisa Strbové, vedouci oddélent
Telexportu éT, které uvedenou &innost v Ceské televizi zajisfovalo, oteviela tento bod na
jednéni kolegia generdlniho feditele ¢islo 9 v roce 2000. Strbova pi&itala neuspokojivy
stav jednak persondlné poddimenzovanému oddéleni Telexportu a jednak neexistenci
audiovizuilniho centra, které Telexport do zna¢né miry suploval. Sviij pfispévek uzavie-
la konstatovdnim, %e s ohledem na vysoké ndklady se nelze i pfes vynikajici Gspéchy
teskych filmfi i&astnit fady specializovanych filmovych trhil a viznamngch festival.>
Z jednani kolegia vzegel ndvrh na sestaveni seznamu vSech festivali a trhd, jichz se Ces-
k4 televize Gi¢astni,” a ostatni si bude muset nezdvisly producent zajistit bez podpory
Ceské televize. Vedouci Telexportu vSak opomnéla ve své obhajob& zminit, Ze astym
pfedmétem kritiky ze strany nezdvislych producenti se stdva vlastni piistup Ceské tele-
vize k prodeji. Absence funkéniho motivaéniho systému podporovala pasivitu pracovni-
k& Ceské televize na domécich i zahraninich trzich. Stereotypni piistup k prodeji bez
osobni invence jednotlivich zaméstnancii nepfinasel uspokojivé vysledky. SmiSené po-
city nezavislych producentii vyjadiil pfi osobnim rozhovoru producent Jifi Jezek: ,,Z mé
osobni zku$enosti vim, %e obchodovani Ceské televize v zahrani&i bylo velmi pasivni.
Pfipominalo to spie poklidnou sluZebni cestu star§ich dam do zahraniéi nez aktivni ob-
chodovani“.*® Na rozdil od nezdvislych producenti totiZz nebyli zaméstnanci Ceské tele-
vize na vysledcich svého obchodovani existenéné zavisli.

Jednani mezi Ceskou televizi a APA v roce 2000 skonéilo nasledujicim stanoviskem
Ceské televize:

Cesk4 televize nehodl4 pfistoupit na podminky, které by ji dopfedu zavazovaly
a ve svém diisledku by mohly vést aZ k nehospoddrnému vynakladani s prostfedky
koncesionafskych poplatnik, ale bude jasné deklarovat finanéni objem, ktery se

v roce 2000 rozhodla investovat do rozvoje narodni kinematografie (90 mil. K¢).>

54) Srov. Pavel K r u m p 4 r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele ¢. 8 ze dne 18. 5. 2000. Praha:
Ceska televize 2000, s. 4.

55) Martina V a ¢ k o v 4, ZamyZleni nad soutasnou situaci éeského filmu. Plzerisky denik, 8. 7. 2000, s. 18.

56) Srov. Pavel K r u m p a r, Zdpts z jedndni Kolegia generdintho feditele &. 9 ze dne 5. 6. 2000. Praha: Ces-
k4 televize 2000, s. 2.

57) V roce 2001 bylo napfiklad obesldno celkem 118 zahrani¢nich a domécich filmovych a televiznich fes-
tivald.

58) Rozhovor s Jitim Jezkem vedl Pavel Krumpar, 18. kvétna 2010.

59) Pavel K r u m p a r, Zdpis z jedndni Kolegia generdlniho Feditele &. 17 ze dne 12. 10. 2000. Praha: Ces-
ka televize 2000, s. 3.
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K dohodé mezi Ceskou televizi a nezdvislymi producenty tedy nedoslo v Zadné z t¥{ vyse
uvedenych kli¢ovych oblasti.

Dominantni pozice Ceské televize, které se vice & méné projevovala ve viech etapach
komunikace s nezdvislymi producenty, mé&la predevsim dva kofeny. V prvé fadé si Ces-
k4 televize uvédomovala nedostatek financi na vyrobu distribuénich film na doméecim
trhu, a tedy svou nezastupitelnou roli pfi vzniku vétSiny filmovych projekti. Ve druhé
fadé pak byla déast Ceské televize v ka%dém projektu garanci pro dalsi koprodukéni
partnery, Ze dané dilo bude s nejvétsi pravdépodobnosti skute¢né dokonéeno. Bez kopro-
dukéniho podilu Ceské televize byla investice do viroby filmu pro investora znaéné ris-
kantni. Pravdépodobnost vzniku distribuéniho filmu bez podepsané smlouvy s Ceskou
televizi byla proto z téchto diivodii minimélni.

Vyhrady nezavisljch producenti k prstupu Ceské televize viak v§znamné prekratova-
ly rdmec ti shora definovanych oblasti. V letech 19922002 bylo mimo jiné déle Ces-
ké televizi postupné vytykéno, Ze:

* zahlcuje své vnitini procesy byrokracii, kterd brani kreativité a véasnému uzavirani
smluv,

* administrativnimi pritahy zplsobuje nejistotu na strané nezavislého producenta,

* nedisponuje transparentnimi rozhodovacimi mechanismy a nezdvisly producent nevi,
s kym ma o nabizeném projektu jednat,

* neni ochotna ¢init jednozna¢nd rozhodnuti a preferuje alibisticky pfistup (napiiklad
vedouci tviiréi skupiny ddajné Easto neni ochoten jednat o finanénich otdzkach, kte-
ré mé Fedit nezdvisly producent s jeho nadfizenym Zéfproducentem; Séfproducent
viak nezdvislého producenta odkazuje opét na vedouciho tviiréi skupiny s tvrzenim,
ze veskeré penize na tvorbu mé on),

* nenabizi perspektivni spoluprdci a neinformuje producenty o své strategii a potie-
bach,

* podporuje klientelismus,

* s nezavislym producentem jednd z pozice sily,

* v kombinovanych vjrobnich §tabech je pracovni moralka zaméstnanct Ceské televi-
ze velice problematicka,

* nedostateéné vyuZiva svjch moZnosti k propagaci spoleéného filmu,

* tla&f na nezdvislého producenta, aby &erpal interni kapacity Ceské televize, které
jsou ¢asto nepouZitelné,

* neni schopna pru¥né reagovat na moznosti a nabidku trhu.®”

Zastupel nezdvislych producentii navrhovali Feit tyto nedostatky zménou systému Fize-
ni Ceské televize a vypracovénim zévaznych pravidel pro spolupraci Ceské televize s ex-
ternimi spole¢nostmi, kterd by obsahovala napfiklad zavazné terminy pro schvalovani
navrhovanych projektii &i detailni popis zptisobu vyhlasovéani soutéZi na konkrétni pro-

60) Uvedené vihrady vzesly z priizkumu, ktery autor textu realizoval mezi nezavislymi producenty v roce
1999 jako zaméstnanec feditelstvi pro strategicky rozvoj Ceské televize. Pfiblizné dvacet nezdvislych
producenti se vyjadfovalo formou strukturovaného detazniku ke spolupraei s Ceskou televizi.
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jekty. Najit odpovéd na otdzku, do jaké miry Ceska televize v letech 1992—2002 tyto
podnéty reflektovala, je jednim z hlavnich ciléi mého ptispévku.

Dalsi formy podpory éeského filmu
ze strany Ceské televize

Paralelné s koprodukcemi novjch &eskych filmé rozvijela Cesk4 televize v letech 1992—
—2002 i dalsi aktivity, které posilovaly jeji strategické spojeni s ¢eskym filmem. Tyto
,»doplitkové* aktivity nabyvaly na vyznamu zejména v pozd&jim obdobf, kdy do vyroby
¢eskych film zadinaji vstupovat také komeréni televizni stanice.

P¥irozenou soudésti filmovych koprodukef Ceské televize bylo vysilani takzvanych ,,po-
zvének do kina®. Pozvanky do kina byly pfidélovany jednotlivym titulfim dle programo-
v§ch moznosti Ceské televize v rozsahu od pfiblizné dvaceti do dvou set nasazeni v hlav-
nich (18.00-22.30 hodin) i vedlejsich vysilacich ¢asech. O nasazenf pozvanek, které
mély z hlediska vysildni obdobny charakter jako televizni autopromotion, rozhodoval fe-
ditel programu. Cilem pozvének bylo pfildkat televizni divdky na p¥isludny titul do kina.
Tento vklad Ceské televize se v rémci koprodukénich jednani fesil, ale ve vysledné
smlouvé nebyl zohlednén, 1j. nebyl vy&islen a Cesk4 televize za n&j neziskala napiiklad
vétsi podil z vinosti daného dila. Vyrobu upoutdvek zajistoval zpravidla nezavisly pro-
ducent a naklady na jejich vznik byly zahrnuty do rozpoétu na vyrobu daného celoveéer-
niho filmu. Cesk4 televize v tomto piipadé pouze schvalovala jejich vyslednou podobu.
Pokud upoutdvky vyrébéla Cesk4 televize (napfiklad v piipadé vlastni produkce), tak za
jejich vznik odpovidalo odd&leni Vizualni prezentace CT, které jejich virobu také finan-
covalo ze svého rozpoétu.

Dalsim forméatem, ktery se piimo véze k filmovym koprodukcim, je takzvany ,.film o fil-
mu®. Filmem o filmu je zde minén dokumentéirni snimek o délce maximalné do t¥iceti
minut, ktery mapuje vznik koprodukéniho snimku a nechdva divaky nahlédnout do za-
kulisi jeho nataéeni. Po dokonéeni se film o filmu stdvé sou&4sti marketingové kampané
a je nasazovan do televizniho vysilani vedle pozvanek do kina, aby upoutal pozornost po-
tencidlnich navstévniki kin. Stejnou funkei plni i pozdéji pred televiznim uvedenim fil-
mu a v neposledni fadé se stava vhodnym bonusovym materidlem pfi vyddvani filmu na
DVD nosicich. Vyroba filmu o filmu je zpravidla soudasti vyroby distribuéniho filmu,
pricemz niklady na jeho natdceni jsou zahrnuty v rozpoétu daného celoveéerniho filmu
a za jeho vznik odpovid4 nezavisly producent. Ceska televize pouze ziskdva nevyhradni
prava k jeho televiznimu vysildni.

Jiny pohled do dilny filmovych tviirci nabidl cyklus Ceské televize ZBLizKA, ktery byl vy-
silan v roce 1997. Tento cyklus se vénoval sou¢asnym pocintim &eské umélecké tvorby
a v kazdém dile vzdy fesil jedno konkrétni dilo z oblasti filmu, divadla, literatury, hud-
by, vytvarného ¢i pohybového uméni. Hodinovy pofad mél za tikol nastinit myslenkové
pochody jednotlivich autorfi a odhalit specifické tviiréi postupy. Dne 12. ledna 1997
uvedla Cesk4 televize ve 20.00 hodin na programu CT2 nap¥klad dil Zprizka: ZILETKY
ZDENKA TyCE. Divdak mél mimo jiné moZnost se dozvédét, co ovlivnilo jednotlivé scény
filmu Z1LETKY, jak film vznikal &i jak jej p¥ijali divéci a kritika.
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Do podpory &eské kinematografie ze strany Ceské televize je nutné vedle pimé podpory
formou filmovych koprodukei zapoéitat také dalsi aktivity s touto problematikou souvi-
sejici. Predevsim se jedna o televizni pofady, které sleduji novinky ze svéta filmu, déle
pak o podporu filmovych festivalii, vysilani pfimych pfenosti z udileni filmovych cen &i
o dokumentdrni pofady mapujici rizna témata z historie a soudasnosti éeské kinemato-
grafie.

s

Vhodnym piikladem z prvni zmifiované kategorie je mésiénik KiNnoBox, ktery zah4jil své
vysilani dne 2. Gnora 1993. Filmov§ mé&siénik o délce 45 minut pipravovala pro Ceskou
televizi spolec¢nost Vachler Art Company Petra Vachlera. Zékladem tohoto cyklického
pofadu, vysflaného na programu CT2, byly informace o novych filmech, které v daném
obdobi vstupovaly do kin. V dal§ich rubrikdch sledovali tviirci pofadu aktudlni déni ve
filmovém svété, nabizeli rozhovory s filmafi a vyhlaSovali pro filmové milovniky nejriiz-
n&jsi soutéze. Ceskd televize touto formou p¥irozené prezentovala také své aktivity v ob-
lasti filmové produkce. Tato skute¢nost viak nikterak nenaruSovala vyvdzenost pofadu.
Prostor byl dan i filméim, na nich se Cesk4 televize nepodilela.

Producent Petr Vachler oslovil Ceskou televizi i v souvislosti s dalfm pfipravovanym
projektem, ktery posléze znamenal pro ¢eskou kinematografii vfznamny krok smérem
kuptedu v oblasti ocetiovani filmové tvorby. Dne 26. tinora 1994 byl na programu CT1
poprvé s jednodennim odstupem uveden zdznam slavnostniho udileni filmovych cen
Cesky lev z prazské Lucerny. Od roku 1994 jsou timto zpusobem kazdoroéné ocefiovani
filmovi pracovnici za vyznamné pociny uplynulého kalenddintho roku. O rok pozdé&ji,
tedy v roce 1995, zahdjila svou ¢innost Cesk4 filmov4 a televizni akademie, jejimiz ¢le-
ny jsou vyznamni filmovi a televizni tviirci. Jeji nejznadmé&j&i aktivitou je pravé udileni fil-
movych cen Cesky lev.

V roce 1995 posilila Cesks televize své spojeni s ¢eskou kinematograhi pfipomenutim
stého vyro¢i vzniku domdei kinematografie. Dne 8. ledna 1995 zah4jila predstavenim
dél Jana K¥izeneckého a prvnich tviircii némého filmu dvoulety cyklus ,,100 éeskych fil-
mii ke 100. vyroéi kinematografie”, ktery pfipravila ve spoluprici s Narodnim filmovym
archivem a filmovymi historiky. Zamérem tohoto cyklu, jenz byl zavrien dne 29. prosin-
ce 1996 uvedenim filmu AKUMULATOR 1, bylo nabidnout divdk{im uceleny reprezentativ-
ni vibér eskych filmf od n&mé éry a¥ po soudasnost. Cesk4 televize touto formou pod-
pofila svilj medidlni obraz nejv§znamnéjsiho partnera &eského filmu a propojila své
soucasné aktivity s ndrodni filmovou historii.

Ceska televize v souladu s vefejnou sluzbou pravidelné podporuje také vybrané kulturn{
a vefejné prospésné aktivity formou medialniho partnestvi, které spoéivi v poskytovani
prostoru pro vysilani spotovych kampani. Mezi pfiblizné Sedesati kulturnimi a charita-
tivnimi projekty, které roéné podpofi, nechybéji ani filmové festivaly. Pravidelné takto
Ceskd televize spolupracuje napiiklad s Mezindrodnim filmovym festivalem Karlovy
Vary nebo s Mezinarodnim filmovym festivalem pro déti a mladeZ ve Zliné. Medidlni
partnerstvi u kulturnich projektti zahrnuje kromé vysilani spotfi také dali programovou
spolupraci, napiiklad zminky o dané kulturni uddlosti ve zpravodajskych potadech,
piizvéni organizatorti do diskusnich potadi Ceské televize nebo vysilani denniho zpra-
vodajstvi z filmovych festival. Jako piiklad této koncepéni spolupriace uvedu pravé
Mezinarodni filmovy festival Karlovy Vary. V roce 1996 Ceska televize nejprve z celého
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festivalu pravidelné& vysilala pvodni zpravodajstvi pod ndzvem KARLOVARSKE fLMOVE
VTERINY, na zdvé&r festivalu zaFadila pfimy pfenos ze slavnostniho vyhlaseni festivalovych
cen apoté uvedla televizni premiéru ceského filmu reZiséra Jana Svéraka Jizpa,
ocenéného na pfedchozim roéniku festivalu Velkou cenou.

Bio Illusion

Velmi specifickym projektem, na némz se Ceské televize podilela, bylo provozovanf
prazského kina Bio Illusion. Dne 10. ledna 1996 byla podepséna smlouva mezi Filmo-
vym podnikem hlavniho mésta Prahy, Ceskou televizi a Mars Production ustavujici sdru-
zeni s cilem vytvofit podminky pro prezentaci ¢eské filmové produkce (véetné produkce
Ceské televize) v kin& Bio Illusion. Pé&e o dramaturgii kina se ujala tvéiréi skupina Cest-
Ii mira Kopeckého a novd koncepce kina byla odstvartovéna uvedenim filmu INDIANSKE LETO
Sa&i Gedeona.®” S kinem Bio Illusion ziskdva Ceska televize na nékolik let viznamny
néstroj pro komponovanou i individudlni prezentaci svych distribu¢nich filmi a svého
spojeni s ¢eskym filmem.

Duchovni otec spojeni Ceské televize s kinem Bio Illusion Cestmir Kopecky piiblizil
okolnosti vzniku této myglenky v osobnim rozhovoru. Ceska televize se v tviiréi skupiné
Cestmira Kopeckého podilela v roce 1993 na v§rob& filmu DiKy zA KAZDE NOVE RANO.
V dobé uvedeni filmu do kin pfijimala kina filmy pouze na jeden tyden a bylo velmi slo-
7ité najit dalsf volny termin ve stejném roce. Vzhledem k tomu, Ze snimek DiKky zA KAZDE

NOVE RANO uspél po svém uvedeni v kinech pfi udileni cen éesk}’! lev, vznikl navrh na
jeho dalsi nasazeni do kin. Tehdejsi politika kin to v8ak neumoziiovala. Cestmir Kopec-
: ky proto sdm zac¢al aktivné hledat kino, s nimz by se mohl spojit. Z nabidky &étyf az péti

kin, kterou obdrzel od Prazského filmového podniku, provozovatele kin, si vybral pravé
kino Bio Illusion. Pfednosti kina byla jeho dobra dostupnost a 650 mist k sezeni.®®

Po rozpacitém zadatku se navstévnost kina dostala na velmi uspokojivou troven a vzni-
kl tak prostor, v némz Ceska televize mohla bez omezeni uplatiiovat své vlastni aktivity.
Obdobné jako v piipadé distribuénich filmi dal i zde Cestmir Kopecky predevsim na
sviij dsudek. V této souvislosti dokonce pfiznal, Ze tehdejsi generalni feditel Ivo Mathé
jiz tomuto kroku nedokézal zabranit.®® V dobé&, kdy mél Mathé pfileZitost se k provozo-
vani kina vyjadfit, nebylo jiZ moZné od této nové aktivity Ceské televize upustit.
Dramaturgem kina za Ceskou televizi se pozd&ji stal Vaclav Glazar, ktery se zamé¥il i na
promitani pro $koly. Z Gspésnych tituld kina Cestmir Kopecky vyzdvihl napiiklad CEs-
Kou sopU nebo KNOFLIKARE. Kino hospodafilo s vynosy ze vstupného a zaroven dostavalo
roéni ptispévek ve vy&i pfiblizné Sest set tisic korun. Uvddéni vlastnich distribuénich fil-
mi v kin& Bio Illusion si Cesk4 televize o3etfila ve smlouvach s koproduk&nimi partne-
ry, do nichZ bylo vloZeno ustanoveni, podle néhoz méla Ceska televize moZnost promitat
filmy ve svém kiné bez nutnosti dalsich odvodi (tantiémy, podily z vynosi atd.). Veske-

61) Srov. Jii Pittermann—-JitkaSaturk ovd-VitSnabl (eds.), c.d., s. 125.
62) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpdr, 5. fijna 2009.
63) Tamtéz.
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ré vinosy z téchto projekci se tedy dé&lily pouze mezi kino a Ceskou televizi v poméru
50:50. Cést z vinosii Ceské televize byla dle vyjadfeni Cestmira Kopeckého prevadéna
do tvfiréich skupin, které se na vjrobé& daného filmu podilely. Cesk4 televize upustila od
svého spojeni s kinem Bio Illusion krétce po odchodu Cestmira Kopeckého z Ceské te-
levize v roce 1999.

Pripadova studie:
filmovy a televizni producent Cestmir Kopecky

V této &4sti textu budu na pifkladu konkrétniho vlivného zaméstnance Ceské televize,
ktery ¥adu let spolurozhodoval o v§rob& koprodukénich filmé, demonstrovat vivoj Ceské
televize ve vztahu k eské kinematografii. Cestmir Kopecky se za dobu svého ptsobeni
v Ceské televizi podilel na vzniku celkem 26 celoveéernich filmfi. Vétsina z nich vznik-
la v letech 1990-1999; kdy Kopecky zastdval funkci vedouciho tviréi skupiny.

Cestmir Kopecky nastoupil do Ceskoslovenské televize v roce 1978 po studifch na pra-
ské FAMU na Katedfe organizace a Fizeni a po kritké zkuSenosti z Barrandova a z Krat-
kého filmu. Kopecky podle svych slov upfednostfioval televizni prostiedi pred filmovym
Barrandovem piedeviim z diivodu pestfejSich pracovnich piilezitosti: ,,Nechtél jsem
“ot) V (eskoslovenské televizi pracoval nejprve jako
asistent produkce a poté jako vedouci vyrobniho §tdbu. Z pohledu tématu, které jsem si

stravit dva roky s jednim filmem.

zvolil, je v8ak vyznamné az obdobi po roce 1990, kdy se stal vedoucim tviiréi skupiny.
Po odchodu z Ceské televize v roce 1999 zastival funkei feditele Méstského divadla
v Karlovych Varech a v roce 2000 zaklada spole¢nost Prvni vefejnopravni. Prvni vefej-
nopravni s. r. 0. uvadi kaZdoro¢né jeden az tfi celoveéerni audiovizudlnf tituly viech dru-
ht i Zdnra, od celovecernich film po televizni dokumentédrni pofady. V rdmei této neza-
vislé produkéni spole¢nosti dal Cestmir Kopecky vzniknout napiiklad film&im Nupa
v BrNE (2003), SLUNECNI sTAT (2005), ... A BUDE HUR (2007), KaraMAZOVI (2008) nebo
Kuricky (2008). Od roku 2005 do roku 2007 pracoval jako feditel v Divadle Husa na
provazku. V soucasné dobé vedle své producentské ¢innosti také vyuéuje na DAMU
a FAMU.

Cestmir Kopeck§ byl jednim z prvnich samostatnjch vedoucich tviiréi skupiny v Ceské
televizi. Koncepce tviréich skupin byla plivodné zaloZena na kooperaci dvou vedoucich
pracovnikii: dramaturga a produkéniho. Dle vyjadieni Cestmira Kopeckého sice tehdej-
$i generdlni feditel Ceské televize Ivo Mathé upfednostiioval hned od pocatku jednu
osobnost v ¢ele tviiréi skupiny, ale v naplnéni tohoto ziméru mu branil nedostatek vhod-
nych kandidatd, ktefi by dokazali obsdhnout ob& zmifiované discipliny. S touto skuteé-
nosti tizce souvisf také systém filmového a televizniho gkolstvi v Ceské republice. V rém-
ci FAMU jsou obory dramaturgie a produkce oddéleny. Nevyhodou struktury, v niz za
¢innost jedné tviréi skupiny odpovidaji dva vedouci pracovnici, je pFirozené sniZzend
schopnost operativniho rozhodovéani a komunikace. Cestmir Kopecky nejprve pésobil
v tviréi skupiné s Janem Kratochvilem. Po pill roce se viak projevila nefunkénost této

64) Tamiéz.
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délby pravomoci i rozdilné pfistupy dvou zcela odli§nych individualit a Kopecky se osa-
mostatnil. Tviiréi skupina Cestmira Kopeckého se vedle distribuénich filmé hned od po-
¢atku profilovala pfedevdim zdznamy divadelnich pfedstaveni, poezii ¢i alternativni kul-
turou.

Cestmir Kopecky zminil pfi osobnim rozhovoru také rivalitu, kterd panovala mezi Ces-
koslovenskou a pozd&ji Ceskou televizi a Filmovym studiem Barrandov. Ceskoslovenska
televize byla po dlouh4 1éta nucena zadédvat vyrobu celovecernich filma do zakazky pra-
vé Filmovému studiu Barrandov, pfestoZe méla ambice sama filmy vyrabét. Za jeden
z prvnich televiznich pokusii vyrovnat se barrandovské produkei oznacil Kopecky tele-
vizni film Psi k0ZE, kter v roce 1983 natoéil pro CST Antonfn Moskalyk podle piedlohy
Vladimira Kérnera. Psi kUZE byla zaznamendna na video zdbérovou technologii, kterd ne-
byla pro televizni prostfedn zcela charakteristick4.® Spoluprice mezi Ceskou televizi
a Filmovym studiem Barrandov v8ak trvala jest& nékolik let po zruseni filmového mono-
polu, kter§ mél Ceskoslovensky statni film. Ceska televize nap¥iklad zadala Barrandovu
v roce 1993 virobu snimku Kriva v rezii Karla Kachyni. Postupné se vsak Ceska televi-
ze osamostatnila a zadala si své vlastni filmy vyrdbét sama.

Producent Kopecky se podilel na jedné z prvnich koprodukei Ceské televize, jiz se stal
snimek KRVAVY ROMAN reZiséra Jaroslava Brabce z roku 1992. Cesk4 televize viak byla
v tomto ptipadé podle Kopeckého zcela minoritnim partnerem s nevelkym vkladem.*”
Naopak jednim z prvnich samostatnych distribuénich filma Ceské televize byly ZILETKY
Zdeiika Tyce z roku 1993. V p¥fpadé snimku ZiLetky Cesk4 televize vyuZila pii vyvola-
vani filmu vlastni laboratofe, které do roku 1992 pracovaly pouze s televiznim formatem
16 mm.

Hlavni mezniky v piistupu Ceské televize k eské kinematografii byly podle Cestmira
Kopeckého pfedevsim dva:

a) Zrizeni filmovych laboratofi na 35mm film v Ceské televizi v roce 1993. Prvni
film, ktery byl v laboratotich CT vyvolén, byl Don Gio. Vlastni filmové laboratote na
35mm film znamenaly dalsi krok na cesté k Gplnému osamostatnéni Ceské televize
od Filmového studia Barrandov.

b) Potifeba naplnit televizni archiv pivodni filmovou tvorbou. Ceskd televize byla
kritce po svém zfizeni konfrontovéna s nedostatky televizniho archivu, ktery zdédila
po Ceskoslovenské televizi. V&t&ina filmf byla zatizena dobovou ideologii, coz brani-
lo jejich dal$imu vyuziti.®” V té dob& poprvé zaznéla myslenka vytvofit novy televiz-
ni filmovy archiv. Od tohoto poZadavku se odvijelo také zadani, které akcentovalo
kvantitu na dkor kvality. Ceska televize vstupovala i do mén& ambiciéznich projekti

s cilem rozsi¥it sviij archiv. Podle Cestmira Kopeckého bylo ctizddosti Ceské televi-
ze ziskat do svého archivu alesponi sto novych celoveéernich filmd.

65) Zabérovi technologie byla charakteristick4 pro filmovou tvorbu. V televiznim prostiedi dominovala sek-
venéni technologie.

66) Vklad Ceské televize tvoril priblizné deset procent z celkového rozpoétu filmu.

67) Ceska televize byla po dlouh4 léta spojovéna s komunistickou Ceskoslovenskou televizi a vytvoreni no-
vého archivu bylo jednou z cest, jak zménit toto primirné negativni vefejné minéni.
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Strategii Cestmira Kopeckého p¥i vybéru distribu&nich filmé naznaéil rozhovor s produ-
centem z roku 1995. Na dotaz, zda tviiréf skupina Cestmira Kopeckého bude pokragovat
v cesté, kterou nastolila filmem INDIANSKE LETO, Kopecky odpovédél: ,,Myslim si, ze Ces-
k4 televize by mohla a méla dopomdhat vzniku filmi, které by — kritce fec¢eno — jinde
vzniknout nemohly. At uz z finanénich, nebo jingch divodd“.”y S odstupem ¢asu lze
konstatovat, %e Cestmir Kopecky od této strategie neustoupil ani po prechodu z Ceské te-
levize do nezdvislé produkce. V oficidlni prezentaci spoleénosti Prvni vefejnopravni se
konkrétné uvadi:

Spoleénost se zaméfuje na realizaci autorskych filmi a pofadii a na objevovan{
slibnych eskych ilmovych talentii. Mezi reZisérské osobnosti spolupracujici pra-
videlné se spoleénosti Prvni vefejnopravni patii mj. Martin Sulik, Petr Zelenka,
Vladimir Mordvek ¢i Andrej Krob.*”

Zijem Kopeckého o filmové debuty 1ze demonstrovat na filmu Nuba v BRNE, na némz za-
¢inali hned dva filmovi tviirei: reZisér Vladimir Moravek a scendrista a herec Jan Bu-
daf.

O systematickém p¥istupu Cestmira Kopeckého k za¢inajicim tvirctim svédéi také spo-
luprice se studenty scendristiky a dramaturgie na prazské FAMU. Cestmir Kopecky se
touto cestou seznamil napiiklad s Petrem Zelenkou, Petrem Jarchovskym ¢éi Janem Hre-
bejkem. Zejména spolupréce s Petrem Zelenkou se stala velice plodnou. Pred celovecer-
nimi filmy Miica — Happy END a KnoflikARI natotil Zelenka v Ceské televizi v roce 1993
dokument o kapele Visaci zdmek Visaci zAMEK 1982-2007 nebo spolupracoval na legen-
darni CEskE sobi. Kopecky v této souvislosti uvedI:

Spolupréce se zaéinajicimi tviirci byla zpoéatku nezbytnosti, kdyZz na strané jedné
konéila filmaiskd generace spojend s komunistickym reZimem a na strané druhé

jesté nebyla ustanovena generace novd.™

Z této pocateéni ,,nezbytnosti* se viak do budoucna stava hlavni pfednost Kopeckého
producentské &innosti.

Spige nez tviiréi osobnosti vyhleddval Cestmir Kopecky uréit4 témata, o kterd mél zajem.
Jeho celoZivotni zdliba v divadelnim prostfedi napiiklad vydstila v celovederni film Ka-
RAMAZOVL, ktery vychézi z divadelniho pfedstaveni na motivy slavného Dostojevského ro-
ménu. Kopeckého dlouholeté zkuSenosti se zdznamy divadelnich predstaveni’™ se mimo
jiné projevily pfi volbé vyrobni technologie. Snimek KArRAMAZOVI byl nato¢en sekvenéné,
pfestoZe pro celovederni film je charakteristickd zdbérova technologie. Kazdy vedouci
tvéiréf skupiny mél mit podle Cestmira Kopeckého svou dramaturgickou linku. Zatimeo
Kopecky preferoval spie mensinové Zanry a alternativu, napfiklad Pavel Borovan upfed-
nostiioval divacky atraktivni porady. Zadné konkréini zadani ze strany vedeni Ceské te-

68) Petr N o v ¥, Poctiv§ Cestmir. Tydenik Televize, 1995, &. 8, s. 14.

69) Cestmir K o p e c k ¥, Profil spole¢nosti. Online: <http://www.cestmir.cz/profil/ >, [cit. 22. 9. 2009].
70) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpdr, 5. Fjna 2009.

71) Roéné Kopecky produkoval ve své tviiréi skupiné pfenosy z aZ dvaceti divadelnich piedstaveni.
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levize ve vztahu k celovedernimu filmu nebylo. Podle Cestmira Kopeckého by takové ob-
jedndvka shora nebyla ani pfili§ efektivni. Konkrétni zadani by dle jeho nazoru mélo
vidy pochézet pfimo z ,,terénu®. V takovém piipadé ma teprve pfimou vazbu na tviréi
kvas v daném ¢ase a misté.

Skupina Cestmira Kopeckého, ktera byla soud4sti Producentského centra uméleckych
potadit CT v Praze, se viak nezamé&fovala pouze na vjrobu celoveernich filmd. Mezi jeji
stéZejni pofady fadime napfiklad CERNE OVCE, SEM TAM BiLA nebo DNES VECER NA CHMELNI-
cL. Z dramatické tvorby to byl kupiikladu seridl HRicHy PRO PATERA KNOXE a z pfevzatych
poradfi komedialni série s britskym komikem Mr. Beanem. Cestmir Kopecky se dale za-
slouzil o uvedeni takzvané alternativni kultury na obrazovku Ceské televize. Koncepci
tviiréi skupiny, v niz Kopecky ptisobil, pfiblizuje sdm producent v rozhovoru pro Tyde-
nik Televize: ,,Budeme vice diferencovat. Pry¢ je doba, kdy se vyrdbély pofady pro viech-
ny diviky. To je nerentabiln{ a dost dobfe ani nemozné. Kazdy pofad by tedy mél byt ci-
leny na uréity okruh divaka.“™

Z rozhovoru s Janem Sternem, ktery byl ve stejném obdobi jako Cestmir Kopecky vedou-
cim tviiré{ skupiny v Producentském centru uméleckych poradi CT v Praze, vyplynuly
nékteré problematické aspekty pusobeni Cestmira Kopeckého v Ceské televizi. Hlavni
vyhrady lze shrnout do dvou oblasti: hospodafeni svéfené tviréi skupiny a postupy v roz-
poru s vnitinimi predpisy Ceské televize. Cestmir Kopecky napiiklad tdajn& &asto nat-
¢el z Gispor centra, tj. mimo zadani specifikované ve vyrobnim tkolu Ceské televize pro
dany kalendafni rok. Takto ,,pirdtsky® a v rozporu s internimi pfedpisy vznika v Ceské
televizi kupfikladu v roce 1997 film Petra Zelenky KnoflikARL. V této souvislosti se nabi-
zi otdzka, zda je skuteéné problematické chovéani producenta, ktery operativné vyuZije
situace a podpoif ambiciézni projekt, nebo je naopak chyba na strané byrokratického
systému Ceské televize. Stern k tomu dodal:

Neb¥t partyzénské ¢innosti Cestmira Kopeckého a jeho nadfizeného $éfproducen-
ta Producentského centra uméleckych pofadil Jiftho Balvina, nevznikla by fada

pozoruhodnych dél ¢eské kinematografie.™

O tom, Ze vynimdni popisovanych aktivit Producentského centra uméleckych potadi Ces-
ké televize nebylo uvnitf organizace ani zdaleka jednoznaéné, svédéi i odvolani $éfpro-
ducenta Jiftho Balvina v roce 1997. Podle vyjadieni Jana Sterna byl piimy nadfizeny
Kopeckého odvoldn generdlnim feditelem Ivo Mathém mimo jiné pravé za vyse uvedené
postupy, kdyZ jeho centrum skonéilo s roéni ztratou ve vysi pfiblizné 12 milionti korun:
,Jifi Balvin toleroval zah4jeni vyroby u projektii, které nebyly v planu na dany kalen-

if-f.","q.]

déini rok. VéFil svym producentiim a kryl je v tomto rozhodovéan Diivody Balvinova

odvolédni zmitiuje také Mirka Spaé¢ilova v ¢ldnku z roku 1998: ,,Balvin byl oficidlné od-

voldn kviili hospodafeni [...]“.”

72) Petr N o v ¥, Poctivy Cestmir. Tydenik Televize, 1995, &. 8, s. 14.

73) Rozhovor s Janem Sternem vedl Pavel Krumpir, 17. &ervna 2009.

74) Tamtéz.

75) Mirka Spd ¢ ilov 4, Tvirce si vychovdvdme, véff prsti $éf Ceské televize Jakub Puchalsky. Mladd
fronta DNES, 16. 2. 1998, s. 11.
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Vyi8e uvedené postupy potvrdil také sam Kopecky: ,,Na celovecerni filmy jsem Setfil na
cyklech. Film Petra Zelenky z roku 1996 MNAGA — HappY END se napiiklad do posledni
chvile vyddval za pofad DNES VECER NA CHMELNICI, KONCERT MONIKY NACEVY“.”™ Podobné
ilegalnim* zpfisobem vznikly za prispéni Ceské televize také filmy Knoflikiki nebo NA-
VRAT IDIOTA. Jediny film, ktery podle Cestmira Kopeckého vznikl v jeho tviiréi skupiné
ofici4ln& a v souladu s internfmi pravidly, byla VYcHOVA DIVEK v CECHACH z roku 1997,
kterou re¥froval byvaly vedoucf tviiréi skupiny Ceské televize Petr Koliha. V&t3ina celo-
veéernich filmii tedy mohla byt v tviréf skupiné Cestmira Kopeckého realizovana diky
cyklickym pofadim, v rdmci jejichZ rozpoétu se usetfilo. Postupy Kopeckého viak neby-
ly v Ceské televizi ojedinélé. Obdobné zatal vznikat napiiklad seridl Zivor NA ZAMKU
v tviiréf skuping Capek—Borovan.

Séam Kopecky spatfoval hlavni vihodu producentského systému pravé ve svobodé produ-
centa zvolit si latku a vyrobit ji v rdmei svéfenych prostiedki bez nutnosti dalsiho schva-
lovéani. Vedouci tviiréich skupin tak mohli v rdmci roéniho limitu volné pfesouvat fi-
nanéni prostfedky z projektu na projekt. Tento piistup logicky oslaboval pozici feditele
programu a nékteré finanéni kontrolni mechanismy:

Producentsky systém byl postaveny na préci producenta a vyzadoval osviceného
feditele programu, ktery d4 producentiim-vedoucim tviréich skupin dostatek vol-
nosti. V dob& mého piisobeni byl nast&sti takovym feditelem Jifi Pittermann.”

Reditel programu vstupoval do rozhodovacich procesti predeviim ve fazi planovani, tj.
pHipravy vysilacitho schématu na nadchazejici obdobi, na zikladé néhoZ se poté sestavo-
valy rozpoéty pro jednotlivd producentska centra a tviréi skupiny.

Interni systém Ceské televize skytal také celou fadu prekézek. Ke shodé mezi Cestmi-
rem Kopeckym a nezavisljmi producenty dochézi v otdzce nepfiméfené dlouhych schva-
lovacich procesii. Schvalovaci podpisové koletko zavedl v Ceské televizi generdlni fedi-
tel Ivo Mathé. V pifpadé vstupu Ceské televize do koprodukéniho filmového projektu se
k jedné smlouveé vyjadfovalo piiblizné deset pracovnikii (mj. pravnik, vedouci Telexpor-
tu, feditel vyroby a feditel programu) a cely proces trval ai dva mésice. Za nestastny
krok povazuje Cestmir Kopecky také rozhodnuti o zrudeni vjukového stfediska, které
méla Cesk4 televize pro ¢leny vyrobniho $tdbu (maskéry, kostyméry, pracovniky stavby
atd.). Vjukové stfedisko bylo pro Ceskou televizi garantem odpovidajici kvalifikace
téchto pracovnikii. Neexistence centra pozdéji zap¥icinila nedostatek kvalitnich élent
vyrobniho #tabu. Ceska televize byla dokonce nucena v n&kterych p¥ipadech sama ini-
ciovat zaloZeni externi firmy, kterd by se na distribuénim filmu podilela formou najmuti
externich pracovnikli. Konkrétné Kopecky v této souvislosti zminil ndro¢né nataceni fil-
mu Ivana Vojnara CESTA PUSTYM LESEM, na némZ se podileli externi osvétlovaci: ,,Vyhoda
externisti byla nejenom v kvalité odvedené price, ale také v mimofddném nasazeni,

¢ 78)

které si naro¢né nataceni vyzadalo (prace prescas atd.)*.” V neposledni fadé bylo dska-

76) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym vedl Pavel Krumpir, 5. fjna 2009.
77) Tamtéz.
78) Tamtéz.
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lim producentského systému jiz zmifiované komplikované obsazeni pozice vedouciho
tviiréi skupiny, ktery musel byt vyzralou osobnosti s bohatou producentskou i dramatur-
gickou zkuSenosti. V opaéném pi¥ipadé mohlo dochdzet k finanénim ztratdm a k umélec-
kym pfehmatiim.

Dalsim ¢asto diskutovanym tématem byly problematické smluvni podminky Ceské tele-
vize a jejf vztah k nezdvislym producent@im. Cestmir Kopecky zasazuje uvedené téma do
dobového kontextu:

Prosadit vstup Ceské televize do filmové koprodukce bylo uvnitk televize zpogat-
ku velmi tézké. Aby se to podafilo, musela Ceska televize ziskat automaticky tele-
vizni licenci na dobu autorskoprdvni ochrany za vstup pfiblizné dva miliony ko-

run.”™

Kopecky pfipousti, Ze tyto podminky mohly byt pro nezédvislé producenty nevyhodné, byt
mél kaZdy producent vidy moZnost do koprodukce s Ceskou televizi nevstoupit. Snahy
prosadit jiné obchodni modely troskotaly na neastupnosti tehdejsiho vedeni Ceské tele-
vize. Kopecky konkrétné navrhoval naptiklad model, v ném? televizni vysilatel plati ne-
zdvislému producentovi konkrétni ¢astku za kazdého televizniho divika, ktery film
zhlédne. Casto byl diskutovan také piistup, ktery se pozd&ji prosadil, spocivajici v indi-
vidudlnim stanovovani podminek dle ambic{ a zaméfeni pfedklddaného projektu. Nepo-
dafilo se také uzavift rdmcovou smlouvu mezi Ceskou televizi a Asociaci producentd
v audiovizi, kterou Kopecky dlouhodobé navrhoval. Smlouva by mimo jiné oSetfovala
pravé zptisob nakldd4ni s televizni licenei & vy8i producentské odmény, takzvané ,,pro-
duction fee®.

Naopak kladné hodnotil Cestmir Kopecky princip, kterj Ivo Mathé prosazoval pii zrodu
producentského systému v Ceské televizi. Zakladem tohoto principu bylo piibliZng pat-
nict tviiréich skupin, pfi¢em? kazdy rok se dvé nejslabsi tviiréi skupiny mély zrusit a byt
nahrazeny novymi. Tento systém viak nebyl uveden do praxe. Hodnoceni pofadi jednot-
livch tviiréich skupin probihalo kaZdé pondéli na poradé za tcasti vSech vedoucich
tviiréich skupin a generdlniho feditele. Kazdy tyden méla vidy jedna tviréi skupina za
dikol sledovat celé vysilani Ceské televize a referovat o ném na nadchazejici poradg.
Uspé&nost potadu byla hodnocena ze t¥f hledisek: 1) kvalita televizniho potadu dle hod-
nocenf televiznich pracovnikd, 2) kvalita televizniho pofadu dle reflexe odborné vefej-
nosti, 3) sledovanost poradu. Pokud mél byt porad ve vysilani Ceské televize zachovin,
musel naplnit alesponi jedno ze tff zmifovanych kritérii. Cestmir Kopecky v této souvis-
losti uvedl, Ze tlak na sledovanost pofadi v produkei jeho tviiréi skupiny Fesil tim, Ze né-
kolikrat do roka vyrobil divacky atraktivni pofad typu televiznich cen TyTy. Touto ces-
tou obh4jil existenci kvalitnich pofadii s mensi sledovanosti, jako bylo napiiklad Stupio
KROMERIZ.

V souvislosti s dotazem, zda Ceska televize plnila ve sledovaném obdobi své zikonné
povinnosti ve vztahu k deské kinematografii, oteviel Cestmir Kopecky jiné, Sirs{ téma:
,.Zistavé otdzkou, co by se stalo, kdyby Ceska televize oslabenou &eskou kinematografii

79) Tamtéz.
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po roce 1992 nepodporovala®.®” Z této premisy lze odvodit dva mozné scéndre: 1) ceskd
kinematografie by se vydala cestou kinematografie slovenské a prakticky by prestala
existovat, 2) existenci ¢eské kinematografie by podpofil stat urychlenym vyddnim nove-
ly zdkona o kinematografii. Cestmir Kopecky se domnivé, %e se mél o deskou kinemato-
grafii postarat pravé stat. Tim, Ze kinematografii od poatku podporovala Ceska televize,
nebyl vytvofen podle Kopeckého dostateény tlak na stat. Cesk4 televize tak do znatné
miry stat suplovala. Vénovala se kinematografii v celé jeji §ifi, véetné filmd pro dét
a mladez nebo filmi animovanych. ,,Z pohledu spravného stavu a fungovani ¢eské kine-
matografie ji aktivity Ceské televize vlastng poskozovaly“?) Pripustime-li viak vyvoj
obdobny Slovensku, pak Cesk4 televize naopak narodni kinematografii provedla nejslo-
zitéj8im obdobim jeji existence. Privatizace Filmového studia Barrandov, laxni pfistup
statu, neexistence ¢eského audiovizudlniho centra, pozvolny Gstup mnohdy zkompromi-
tované generace filmait pracujicich v dobé komunistického rezimu, to vSe &eskou kine-
matografii v prvni poloviné devadesatych let prakticky ochromilo.

Zavér

Stét po roce 1989 piili§ nejevil zdjem o Glast na vyrobé ¢eskych filmi a pfenesl odpo-
védnost za kinematografii do soukromopodnikatelské oblasti. Pfedstava stitu tlumocena
napiiklad vyroky Vaclava Klause byla v tomto ohledu jednoznaénd: filmy at nataci ten,
kdo na né seZene penize. Podnikatelé v8ak nebyli schopni na trhu &itajicim deset milio-
ni obyvatel obstat a nutné museli hledat strategického partnera, ktery by kinematografii
podpofil bez ohledu na ndvratnost vloZenych investic. Tohoto partnera nachazeji po pri-
vatizaci Barrandova a nedostate¢ném zajiSténi pfijma Statniho fondu Ceské republiky
pro podporu a rozvoj deské kinematografie pravé v Ceské televizi. Situace v Ceské re-
publice tak do zna¢né miry pfipominala situaci ve Velké Britdnii po ndstupu Margaret
Thatcherové. Britska kinematografie zatala po radikédlnich zménich znovu fungovat
pouze diky televiznim stanicim BBC a Channel Four, které zacaly vyrabét filmy pro svou
vlastni potfebu uréené také do kin.

Ceské televize podporovala ve sledovaném obdobi ndrodni kinematografii jak formou
pfimé podpory (vlastni televizni produkce a koprodukce), tak i podpory nepfimé (vécné
plnéni, publicita, dramaturgické zdzemi, zp¥istupnéni archivi, odkup prav atp.). Na roz-
dil od vétsiny evropskych televizi vefejné sluzby v8ak neodvadéla Zddné poplatky do fil-
movych fondé & instituci podilejicich se na financovani kinematografie, v pfipadé Ces-
ké republiky do Stitniho fondu Ceské republiky pro podporu a rozvoj Eeské
kinematografie. V Ceské republice propojeni mezi vefejnopravni televizi a filmovym fon-
dem neexistovalo a Stétni fond i Ceska televize fungovaly zcela oddélené.

Podpora narodni kinematografie méla pro Ceskou televizi v letech 1992-2002 prede-
v8im dvoji vjznam strategického charakteru: 1) pfinasela ji atraktivni obsah do vysilani,
ktery obstal i v konkurenci pofadfi komerénich stanic, 2) stala se nedilnou soué4sti po-

80) Rozhovor s Cestmirem Kopeckym ved! Pavel Krumpdr, 5. ¥jna 2009.
81) Tamtéz.

56




ILUMINACE

Pavel Krumpiér: Ceski televize jako filmov§ producent v letech 1992—-2002

sléni televize vefejné sluzby v Ceské republice, jimz Ceski televize zdfivodiiovala svou
existenci.?” V neposledni fadé distribuéni filmy pfispivaly k posilovdni dobrého jména
Ceské televize a ke zlepSovani jejtho veFejného obrazu, ktery byl po dlouhd léta ve stinu
Ceskoslovenské televize. Podpora filmového primyslu se tak stala jednim z kli¢ov§ch
bodt strategie Ceské televize pro sledované obdobi a zafadila se mezi priority typu tvor-
by pro mensiny, zpravodajstvi ¢i pofadt pro déti a mladez.

Ceska televize v priméru podpofila jedendct filmf za rok pii investici v rozmezi 70—100
miliéni korun. Na vzniku jednoho distribuéniho filmu se zpravidla podilela éastkou ve
vy§i 5—10 milion{i korun. Pfi primérmém rozpoétu celovecerniho filmu 20—30 miliona
korun se jednalo o zcela zdsadni vklad do filmové vyroby, ktery mél ve vétsiné p¥ipadd
rozhodujici vliv na vznik daného dila. Tato skute&nost pfirozené stavéla Ceskou televizi
do vjhodné pozice v ramei jedndni o jeji participaci na p¥ipravovanych projektech
a umoZiiovala ji do znaéné miry vyuZivat tohoto silného postaveni. Diskutovano bylo ze-
jména vyZadovani televiznich prav na dobu autorskopravni ochrany bez pattiéného oce-
néni této licence ve smlouvé. Na druhou stranu viak vySe vkladu nikdy nezaruc¢ovala
Ceské televizi ndvratnost vloZenjch investic.

V priibéhu prvnich deseti let postupné dochdzelo k omezovani dominantniho postaveni
Ceské televize a k narovnani obchodnich vztahfi mezi jednotlivmi aktéry &eské kine-
matografie. Na tento pozitivni v§voj mélo vliv hned né&kolik faktori: soustavny tlak ze
strany nezavislych producentd, ktery zesilil po roce 1994 zaloZenim Asociace producen-
td v audiovizi, vstup komerénich televiznich stanic do ¢eské kinematografie a rozsituji-
ci se mezindrodni koprodukce. Stejné tak zptsob vybéru koprodukénich projektt smé-
foval od velmi liberdlnich pravidel, uplatiiovanych Ceskou televizi v letech 19921998,
k nastaveni formélné striktnich a jednozna¢énych pravidel, jejichZz vyvrcholenim byla
opatfeni piijatd po roce 2005. Tento trend souvisel nejen s Gpravami organizaéni struk-
tury Ceské televize, ale také s volanim nezdvislych producentii po transparentnosti celé-
ho procesu.

Organizaéni struktura Ceské televize progla v letech 1992—-2002 mnoha proménami,
které mély zdsadni vliv rovnéz na filmovou tvorbu Ceské televize. Tento proces byl zavr-
den v roce 2002 pfechodem od producentského k redakénimu systému préce. Produ-
centsky systém byl pro strategii Ceské televize v oblasti vjroby distribu¢nich filmé v de-
vadeséatych letech minulého stoleti uréujici, nebof vklddal maximum pravomoci do rukou
odpovédnych producentii, ktefi stéli v &ele jednotlivych tviiréich skupin. Namisto cent-
ralni strategie a diktdtu ,,jednoho vkusu“ byl uplatiiovan systém silnych individualit,
které v ramci tviiréich skupin prosazovaly svou konkrétni vizi podpory ndrodni kinema-
tografie. Pravé producentsky systém umoznil uplatnéni vyraznych osobnosti typu Cest-
mira Kopeckého ¢&i Pavla Borovana.

Uvnitr Ceské televize existovalo ve vztahu k distribuénim filmfim silné konkurenéni pro-
stfedf. Vice nez dvacet producentfi Ceské televize se alespoii jednou v letech 1992—
2002 zapojilo do vyroby hranych distribuénich filma. Mezi nejaktivnéjsi patfili Alice
Nemansk4, Helena Sykorov4, Pavel Borovan, Katefina Krejéi, Viclav éapek, Cestmir

82) 0d roku 2001 je povinnost Ceské televize podporovat &eskou filmovou tvorbu dokonce zahrnuta do zdko-
na &islo 483/1991 Sb., o Ceské televizi.
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Kopecky nebo Petr Koliha. Kazd4d skupina méla svou vlastni osobitost, podporujici cel-
kovou pestrost programové nabidky Ceské televize.

Pro vibér projektél, do nichz Ceska televize v devadesatych letech minulého stoleti vstu-
povala coby filmovy koproducent, je charakteristickd pfedeviim Zivelnost, nekoncep-
&nost a nizkd mira transparentnosti. V ramci sledovaného obdobi nelze vystopovat Zad-
nou oficialni strategii Ceské televize pro oblast kinematografie, kterd by byla zvetejnéna
a nasledné systematicky naplfiovdna. Producentsky systém totiz ze své podstaty vyluco-
val jakoukoli centralizaci. Ceski televize nedokazala formulovat své zadanf a vétSinou
pouze pasivné pfijimala projekty, které ji byly nabizeny z vnéjsiho prostiedi.

Z pozice pasivniho pifjemce nabizenych projektd se dokdzala vymanit pouze v piipadé
distribuénich filmi, které realizovala sama bez pfispéni externiho partnera. Pro vlastni
producentské potiny Ceské televize je charakteristickd volba renomovangch autord
a silnych latek. Rozhodnuti vyrdbét ve vlastni produkci pfedeviim filmy pro naroéného
divdka, které nejsou z komeréniho hlediska atraktivni, patfi mezi nejvyznamné)si strate-
gické rozhodnuti vedeni Ceské televize v oblasti ndrodni kinematografie. Diky tomuto
rozhodnuti mohly vzniknout snimky, jako jsou napiiklad UCITEL TANCE Jaromila Jirese,
HaneLe Karla Kachyni nebo KrAL UBu F. A. Brabce. Druhou kategorii film{ vyrabénych
ve vlastni produkeci tvofi celove¢erni pohadky. Premiérové distribuéni pohddky nachéze-
ji nejéastéji uplatnéni v hlavnim vysilacim case Ceské televize na Stédry den. Timto pii-
stupem Cesk4 televize skutedné nastoupila cestu, kterou by se zfejmé& nikdo jing, s vy-
jimkou paralyzovaného stéitu, nevydal.

Priority Ceské televize v oblasti vjroby distribu¢nich film#i Ize shrnout do nésledujicich
okruhfi: 1) divdck4 atraktivita, 2) televizni prava na dobu autorskoprivni ochrany (vy-
tvafeni televizniho archivu), 3) spoluprace s renomovanymi autory a tviirei, 4) podpora
za&inajicich tviirct a spoluprace s filmovymi Skolami, 5) tvorba pro déti a mladez. V pra-
x1 vyrazné pfevazovala tieti priorita nad prioritou ¢&islo étyfi, ktera byla aplikovdna spi-
e v roviné vefejnych deklaraci. Strategie Ceské televize pro oblast kinematografie byla
v letech 1992-2002 postavena na velmi konzervativnich zdkladech. Pfevazovala spolu-
préce s osvédéenymi tviirci na tradiénich Zanrech. Charakteristicky je postoj generalni-
ho Feditele Ceské televize z roku 1995, ktery komentuje Tereza Brdec¢kova: ,,[...] celko-
v& se piiklani k rodinnym film&im, které nikoho neurazi [...]“.*" Nejvyraznéjsi stopu tak
Cesks televize zanechala ve své vlastni producentské &innosti, ktera byla vyvijena pou-
ze v rezii Ceské televize bez p¥ispéni a vlivu dalsich koprodukénich partnert.

Jednim z cilfi, které jsem si v tivodu mého pfispévku vytyéil, bylo nalézt odpovéd na
otazku, zda strategie Ceské televize v letech 1992-2002 korespondovala s poslanim
a povinnostmi média vefejné sluzby v Ceské republice. Budeme-li vychdzet pouze z li-
tery zékona, pak musime jednozna¢né konstatovat, ze Cesk4 televize nejen naplnila po-
vinnosti, které ji ukldda zdkon, ale vysoce je pfekrocila. Zdkon ¢islo 483/1991 Sb.,
o Ceské televizi, totiz Fesil povinnosti média vefejné sluzby ve vztahu k néarodni kinema-
tografie aZ do roku 2001 pouze nepfimo a navic neobsahoval Zidné taxativni vymezeni
téchto povinnosti. Bylo tedy pouze na rozhodnuti vedeni Ceské televize, do jaké miry
a jakou formou pfispéje k rozvoji ¢eské kinematografie.

83) TerezaBrd e & k o v 4, Co nového na obrazovce. Respekt, 3. 7. 1995, s. 18.
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Aktivity Ceské televize lze kladn& hodnotit i v evropském kontextu. Porovndme-li situa-
ci v Ceské republice s evropskymi stéty, pak dojdeme k zdvéru, e zatimco Ceské televi-
ze plni svou roli nadstandardné, &esky stat nedokdzal pro fungovani ndrodni kinemato-
grafie vytvorit adekvatni legislativni podminky. Ceské televize vyvijela svou ¢innost
zcela na bazi dobrovolné podpory bez jakékoli konkrétni povinnosti ze zdkona. Stat ne-
vytvofil Zddny pravni néstroj, ktery by televiznim vysilatelm ukladal povinnost investo-
vat do ndrodni kinematografie. Zatimco povinnosti televize vefejné sluzby vymezuje ées-
ka legislativa alespori rdmcové, povinnosti komerénich vysilatelt ve vztahu k ndrodni
kinematografii nefesi viibec.

Cesk4 televize, stejn& jako fada dalsich evropskych televizi vefejné sluzby, dokazovala
plnénim svych dobrovolnych zdvazkl v této oblasti napliiovani poslani vefejné sluzby.
Podpora domaci kinematografie se stala jednim z podstatnych tikol&, pomoci nichz Ces-
ké televize zduvodiiovala svou existenci. Podobné zavazky vefejnych vysilateld v Irsku,
Estonsku ¢éi Velké Britdnii jsou dikazem tzkého vztahu mezi poslanim média vefejné
sluzby a investi¢ni podporou kinematografie. Deklarovand podpora narodni kinemato-
grafie ¢asto slouzi Ceské televizi pfi obhajobé jeji existence a stdvd se tak podstatnou
soutdsti posldni média vetfejné sluzby v nasi zemi.

Cesk4 televize podle mého soudu v letech 1992—-2002 bezezbytku naplnila své zdkonné
posldni a viznamné podpofila ptivodni éeskou tvorbu, kterd by byla z diivodu nedosta-
te¢né opory v legislativé a limitované velikosti naSeho trhu zfejmé odsouzena k radikal-
nimu omezen{ produkce, k némuZ do$lo naptiklad na Slovensku®” nebo v Bulharsku. Na
druhou stranu v8ak nelze pfehlédnout, Ze pfedeviim v poéatcich dokézala svého domi-
nantnfho postaveni vyuZivat a prosazovala vii¢i svim partnerim nerovné obchodni pod-
minky. Nezbyva mi proto, nez souhlasit s expresivnim prohlasenim filmového producen-
ta Vratislava Slajera, ktery k roli Ceské televize v eské kinematografii poznamenal:

,,Cesk4 televize je spsa a zdroven pohroma &eského filmu.“5

Mgr. Pavel Krumpar (1975)

Vystudoval obor Teorie a d&jiny filmu a audiovizudlni kultury na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity
v Brné. Jako dramaturg a scendrista spolupracoval mj. s reZisérem Jurajem Jakubiskem.
Po dlouholetém piisobeni ve vedeni Ceské televize se specializuje na média,
marketing a komunikaci v soukromém sektoru.
(Adresa: pavelkrumpar@email.cz)

84) V letech 1993-1997 vzniklo na Slovensku pouze 13 celoveéernich filmi, z toho 8 v koprodukei s esky-
mi subjekty, pfedeviim s Ceskou televizi.

85) Darina K ¥iv 4 nk o v 4, Cesky film se pifjemn& omladil. Lidové noviny, 21. 11. 2002, s. 21.

59




ILUMINACE

Pavel Krumpir: Ceskd televize jako filmov§ producent v letech 1992-2002

Citované filmy:

...a bude hiif (Petr Nikolaev, 2007), Akdty bilé (Bohdan Slama, 1997), Akumuldtor 1 (Jan Svérik, 1994),
Amerika (Vladimir Michélek, 1994), Andél milosrdenstvi (Miroslav Luther, 1993), Andélské oéi (Dusan Klein,
1994), ...ani smrt nebere! (Miroslav Balajka, 1996), Bigbit (Vaclav Kfistek, Viclav Kuéera, Zden&k Suchy,
Zdenék Tyc, 1997-2000), Cabriolet (Marcel Bystroti, 2001), Ceremonidr (Ji¥i Vérédk, 1996), Cesta pustym
lesem (Ivan Vojnir, 1997), Cerné ovce, sem tam bild (FrantiSek Kélbel ad., 1993 —soutasnost), Ceskd soda
(Petr Clvnniéek, Fero Feni¢, Jan Hiebejk, Igor Chaun, Viclav Kfistek, Jin Sebechlebsky, Milan Steindler,
1998), Diky za kazdé nové rano (Milan Steindler, 1995), Dnes neordinuji (Vladimir Slavinsky, 1948), Do ne-
bicka (Krystof Hanzlik, 1997), Don Gio (Michal Caban, Simon Caban, 1993), Eine kleine Jazzmusik (Zuzana
Hojdov4, 1995), Eliska md rada divocinu (Otakédro Schmidt, 1999), Ene bene (Alice Nellis, 2000), Fany (Ka-
rel Kachyiia, 1995), Golet v iidoli (Zeno Dostal, 1995), Hanele (Karel Kachytia, 1999), Hotylek v srdci Evro-
py (Milan Razicka, 1993), Hrichy pro pdtera Knoxe (Dusan Klein, 1992), Indidnské léto (Sasa Gedeon, 1995),
Jak chutnd smrt (Milan Cieslar, 1995), Jak si zaslouzit princeznu (Jan Schmidt, 1995), Je treba zabit Sekala
(Vladimir Michélek, 1997), Jizda (Jan Svérak, 1994), Jméno kédu Rubin (Jan Némec, 1996), Kandrskd spoj-
ka (Ivo Trajkov, 1993), Karamazovi (Petr Zelenka, 2008), Knoflikdri (Petr Zelenka, 1997), Konec bdsniki
v Cechdch (Duan Klein, 1993), Krdl Ubu (F. A. Brabec, 1996), Krdva (Karel Kachyna, 1993), Krvavy romdn
(Jaroslav Brabec, 1993), Kulicky (Olga Dabrowskd, 2008), Lotrando a Zubejda (Karel Smyczek, 1996), Md
Jje pomsta (Lordan Zafranovi¢, 1994), Mandragora (Wiktor Grodecki, 1997), Mdg (Franti¥ek V14¢il, 1987),
Marian (Petr Viclav, 1996), Mladi muzi pozndvaji svét (Radim Spacek, 1995), Miidga-Happy End (Petr Ze-
lenka, 1996), Muz na drdté (Julius Matula, 1985), Ndvrat idiota (Sasa Gedeon, 1999), Nejistd sezéna (Ladi-
slav Smoljak, 1987), Nesmrtelnd teta (Zdenék Zelenka, 1993), Nuda v Brné (Vladimir Moravek, 2003), Pa-
nelstory aneb Jak se rodi sidlisté (Véra Chytilova, 1979), Papilio (Jiti Svoboda, 1986), Parta za milién (Rudolf
Razicka, 1990), Pasd# (Juraj Herz, 1997), Posledni presun (KryStof Hanzlik, 1995), Postel (Oskar Reif,
1997), Prdée (Karel Kachytia, 1960), Princezna ze mlejna (Zden&k Troska, 1994), Psi kiife (Antonin Moska-
lyk, 1983), Rivers of Babylon (Vlado Balco, 1998), S tebou mé bavi svét (Marie Polediidkova, 1982), Sedme-
ro krkavcii (Ludvik Raza, 1993), Sestficky (Karel Kachyia, 1983), Setkdni v éervenct (Karel Kachyna, 1978),
Skalpel, prosim (Jii Svoboda, 1985), Skfivdnci na niti (Ji¥ti Menzel, 1969), Sluneéni stét (Martin Sulik, 2005),
Straka v hrsti (Juraj Herz, 1983), Studio Kromé¥iz (Petr Lébl, 1992), Ta nase pisnicka feskd Il (Vit Olmer,
1990), Utitel tance (Jaromil Jires, 1994), Usmévy (Pavel Vantuch, 1997-2008), Uteky dom# (Jaromil Jires,
1980), Vesnicko ma strediskovd (Ji¥i Menzel, 1985), Visaci zdmek 1982—2007 (Petr Zelenka, 1993), Viichni
maoji blizei (Matéj Mina¢, 1999), Vichova divek v Cechdch (Petr Koliha, 1997), Zéhada modrého pokoje (Mi-
roslav Cikan, 1933), Zahrada (Martin Sulik, 1995), Zblizka: Ziletky Zderika Tyce (Alice Riizickova, 1997),
Zdravy nemocny Vlastimileny Brodsky (Ondiej Havelka, 1999), Ziletky (Zden&k Tye, 1993), Zivot a dilo
skladatele Foltyna (Pavel H4%a, 1992), Zivot na zémku (Jaroslav Hanug, 1995).
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SUMMARY

CZECH TELEVISION AS A FILM PRODUCER 1992-2002
(PART 2)

Pavel Krumpar

After 1989, the state was not very interested in the production of Czech films and transferred the responsibil-
ity for cinema to private companies. However, entrepreneurs did not manage to succeed on a market with
10 million inhabitants and had to necessarily search for a strategic partner that would support cinema regard-
less of payback of investments. They found such a partner: Czech Television.

Czech Television produced 11 theatrical films a year and invested on average 70 million to 100 million CZK
a year. [t usually participated on a single film with the amount of 5 million to 10 million CZK. Considering
the average budget of 20 million to 30 million CZK, this was clearly a substantial contribution to film produc-
tion, in most cases playing the decisive role in the creation of a film.

The support of national cinema from 1992 to 2002 was strategically important for Czech Television for two
reasons: 1) It generated attractive content for broadcasting that succeeded in the competition against other
productions of commercial stations, 2) It has become an integral part of the mission of public-service TV in
the Czech Republic, serving thus as an argument for its existence. Supporting the film industry has also be-
come a key concept in Czech Television’s strategy, others being, for example, productions for minorities,
news coverage and productions for children and youth.

Considering the variety of projects in which Czech Television took part, it is characteristic of spontaneity,
lack of planning and a low level of transparency. During the period under question, no official strategy may
be traced on the part of Czech Television in the field of cinema that was publicized and consequently system-
atically followed. Czech Television was not able to state its requirements, and in most cases passively accept-
ed projects offered to it from the outside. Only those film projects that it produced on its own were not accept-
ed passively.

The priorities of Czech Television in the field of production of theatrical films may be summed up in the fol-
lowing areas: 1) attractiveness for spectators, 2) license to broadcast for the whole copyright period (due to
archiving of television productions), 3) cooperation with renowned authors and artists, 4) the support of new
authors and cooperation with film schools, 5) productions for children and youth. The strategy of Czech
Television in the field of cinema from 1992 to 2002 was based upon a rather conservative basis, and what
dominated the field was cooperation with renowned artists and preference for traditional genres.

From 1992 to 2002, Czech Television fulfilled its mission and significantly contributed to original Czech film
production, which was otherwise possibly destined to be drastically reduced due to insufficient support in
legislation and a limited domestic market. However, on the other hand, it should not be overlooked that, par-
ticularly in the beginning, it used its dominant position to apply uneven trading terms in relation to its part-
ners.

Translated by Jan Hanzlik
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Editorial

FILM JE JINDE
/ MIMO PROSTOR KINA

Zamérem metafory v prvni ¢dsti ndzvu pfitomného tematického bloku bylo upozornit na
stale ne zcela dostateéné popsany, a pfitom stdle aktualnéjsi jev pfesouvani filmu mimo
bézné distribuéni platformy, a to pfedeviim mimo prostor kina. Problematika, pro niz si
filmova teorie vyptijéuje kunsthistoricky termin ,,relokace®, souvisi s obecnéj§im tren-
dem pfemistovdni uméni do novych mist, na nové scény éinnosti, kde nachdzi nové
uplatnéni i vyznamy. Jak pfipomini Francesco Casetti, relokace neni fenomén zcela
novy — estetické objekty vidy migrovaly, pfemistovaly se napiiklad ze sakrdlnich prostor
do svétskych, z vefejnych do soukromych a podobné.” Relokace tak vidy nutné zname-
nala také vytyéovani novych hranic uméleckosti, rekontextualizaci a resémantizaci
(uméleckého) artefaktu. VztaZeni konceptu relokace na film a kinematografii umoziiuje
opétovné prozkoumat nase stavajici povédomi o standardizovanych praktikdch predva-
dénf a jejich alternativich, stejné jako o praktikdch a modech divéctvi, respektive jiné-
ho typu uZivatelského vztahu k filmu a pohyblivim obraziim obecné.

Nomadickd povaha uméni, o niz hovoii Francesco Casetti,” dovoluje i filmu okupovat
rizné prostorové platformy, vstupovat z kina do galerie, na web, do obyvdku i do kupé
mezindrodniho vlaku. Pfedpokladem takového pfesunu je vsak p¥islusné flexibilni tech-
nologie stejné jako uspokojivé vyfesené autorsko-pravni otazky. V historickém nihledu
tedy lze studovat migraci filmu do ne-kinovych prostor nejen s ohledem na jiz zminova-
ny vyvoj ritudld uvddéni a uZivatelskych praktik, ale 1 s ohledem na technologicky vyvoj
¢1 vyvoj legislativnich rdmcii. NaSe soucasnd zkusenost s pohyblivymi obrazy nenf zpra-
vidla svébytnou soustfedénou zkuSenosti, ale dopliikovou souédsti béZnych dennich ak-
tivit od éteni novin a Zehleni ptes jizdu prostfedky hromadné dopravy aZ po korzovani
v obchodnim domé& nebo ¢ekéni u kadeinika. S ohledem na tento rozptyleny status neni
obtizné nachazet dil¢i paralely s ranymi formami uvadéni filmu, byt tehdy ne tak zdsad-
né rozsifeného do vefejného méstského prostoru.

Ani rané filmové projekce totiz nebyly samostatnymi uddlostmi — film byl pouze jednou
z mnoha atrakci, jednim z ¢&isel vélenénych do vaudevillového programu a stél tak po
boku jinych zdbav typu taneénich a zpivanych vystupi, grotesknich scének, pisnic¢ek
doprovazenych obrazy a podobné. Dfive, neZ se z filmu stala kli¢ova podivana mist urce-

1) Francesco C as e tti, Elsewhere. The relocation of art. In: Consuelo Ciscar Cas ab 4 n — Vincenzo
T rion e (eds.), Valencia09/ Confines. Valencia: INVAM 2009, s. 348-351.
2) Tamtéi.
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nych specificky pro promiténi, se film vyskytoval v §irokém spektru prosttedi uvadéni od
venkovnich trhil, vystav, Sestdkovych muzei kuriozit &i restauraénich sald.® 1 tehdy
ovSem misto a kontext promitani silné ovliviiovaly divdckou recepci a v ndvaznosti na to
1 vyznam filmi, které byly uvadény.

Ani v dobé rozmachu stilych kin a pfemé&ny naplné filmového pfedstaveni v program, je-
hoZ dominantnim prvkem je celoveéerni hrany film," se nicméné film z jinjch prostfedi
uvadéni zcela nevytratil. O projekce mimo prostor b&znych kin mély i pozdé&ji zdjem pie-
devsim nekinematografické instituce, do jejichZ ¢innosti byl naddle vkomponovavin
jako jeden z vice druhii programu, pro néz byl dopliikem &i roziifenim béznych aktivit.
I proto se jejich pozornost soustfedila na kratkometrdzni produkei, nejéastéji tedy non-
fikéni filmy. Sva vlastni pfedstaveni, zejména pfednagky doprovazené filmem, takto po-
fadaly rizné spolky od pfirodovédci pfes lékafte a turisty az naptiklad k myslivetim, a to
zpravidla ve spolecenskych sdlech kulturnich domi, pfipadné v pfednaskovych mist-
nostech vysokych gkol.”

Pravé instituce Skoly pak spolu s dal$imi respektovanymi institucemi — muzeem a napfi-
klad kostelem — tvofila kli¢ovou platformu nekomeréniho uvadéni filmu ve vetejné sfé-
fe ve dvacatych, tiicatych a édstedné i &tyFicatych letech 20. stoleti. Skoly, muzea a kos-
tely sledovaly podobné jako spolky v projekcich vychovné a vzdélavaci zdméry. Pro
Skoly se film stal dal$i ndzornou vyuéovaci pomiickou, jejiz vstup do skolnich t¥id usnad-
nil rozvoj tzkoforméatové projekce.®?’ Muzeum moderniho uméni v New Yorku (MoMA) od
roku 1935 vedlo slavnou tzv. Filmovou knihovnu (Film Library), pofidalo ve svych pro-
stordch pravidelna pfedstaventi jiz tehdy ,,archivnich” (zejména némych) filmi a zdsad-
né se podilelo na kultivovani statusu kinematografie jako instituce s vlastnimi dé&jinami
a jako uméleckého druhu.” Cirkev se pak o kinematografii zajimala zejména z pozi-
ce moralni autority a snaZila se zapojit do cenzurnich procesti v jednotlivich statech.

3) Joseph Garncarz pfi vymezovani ranych forem uvadéni filmu v Némecku uvadi jako dalsi projekéni mis-
ta slouzici primarné jinym Géelim napfiklad hotely, tanéirny, nemocnice &i radnice. Zpfisoby silového
predvadéni (Saalgeschift ¢i Saalvorstellung) pfitom vymezuje viiéi predstavenim koéovnych biografi.
Srov Joseph G a rn ¢ a r ¢ z, The Fairground Cinema — A European Institution. In: Martin Loiper -
dinger (ed.), Travelling Cinema in Europe. Sources and Perspectives. Frankfurt am Main — Basel:
Stroemfeld Verlag 2008, s. 79-90. I prvni pfedstaveni v &eskych zemich se ostatné odehravala pravé
v restauracich hoteli. Viz Zden&k S t 4 b 1 a, The First Cinema Shows in the Czech Lands. Film History
1, 1989, &. 3, s. 203—221. P¥ip. Ty%, Kinematografické projekce v Cechach a na Moravé. Praha: Cesko-
slovensky filmovy dstav 1979. Vyvoji ranych forem uvddéni filmu v &eskjch zemich (s lokdlnim akcen-
tem na brnénské prosttedi) vénoval svou diplomovou préci Jakub K 1 i m a, Kréemny biograf. Rand fil-
movd kultura v Brné v letech 1896—1912. Brno: Masarykova univerzita, Diplomova prace 2011.

4) 'V americkém prostiedi se jednalo o roky 1912 aZ 1914. Viz Ben S i n g e r, Feature Films, Variety Pro-
grams, and the Crisis of the Small Exhibitor. In: Charlie K e i 1 — Shelley S t a m p (eds.), American Ci-
nema’s Transitional Era. Audiences, Institutions, Practices. Berkeley — Los Angeles: University of Cali-
fornia Press 2004, s, 76—102.

5) Podrobnéji k situaci v &esk§ch zemich viz Lucie C e s 4 1 k o v 4, Film pted tabuli. Idea gkolntho filmu
v prvorepublikovém Ceskoslovensku. Studie NdrodohospoddFského tistavu Josefa Hldvky, 2010, &. 4.

6) Ceski pfipad vatahu 8kolniho filmu a tzkoformatové techniky sleduje napt. Jiti Ho rn i & e k, The in-
stitutionalization of Classroom Films in Czechoslovakia between the Wars. Film History 19, 2007, &. 4,
s. 384-391,

7) Haidee W a s s o n, Museum Movies. The Museum of Modern Art and the Birth of Art Cinema. Berkeley
— Los Angeles — London: University of California Press 2005.
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Aktivni role pofadatele filmovych pfedstaveni a dramaturga filmového programu se cir-
kev ujimala jiz méné, nicméné zejména v oblastech se silnou ndboZenskou tradici (na-
piiklad v Belgii, Itlii apod.) pravideln& promitala vychovné filmy ¢&i snimky s biblicky-
mi naméty ve farnich salech ¢&i jinjch ke kostelu ndleZejicich mistnostech.?

Ve étyficdtych letech ovlivnily fenomén uv4déni filmf mimo prostor kina dva nové kli-
¢ové faktory. Jako jedna z technik pfenosu signélu se zadala uplatiiovat televize a sou-
¢asné do ,,ne-kinové“ (non-theatrical) sféry pronikl i komer¢ni prvek. Specializované
reklamni projekce, zaméfené na konkrétni, demograficky vymezené skupiny publika,
poradala naptiklad spole¢nost Western Electric v kulturnich domech regiondlnich mést
Velké Britanie jiz ve 30. letech” a reklamni potenciél zalal byt velmi zdhy promyslen

i v pfipadé sledovani televize. K jedném z prvnich vefejnych mist, jez za&lenily televiz-
ni obrazovku do svého interiéru jako stily svébytny prvek, patfily s ohledem na &etnost
zivych sportovnich pfenost alespori ve Spojenych stdtech americkych hospody a bary.
I s ohledem na to se tak staly kli¢ovymi inzerenty v reklamnich p¥estavkach vysilanf pi-
vovary.'?

Televize se pozdéji ukédzala byt pro pfesun filmu mimo prostor kina zcela zdsadnim hy-
batelem. Zatimco vSak spolkové organizace, Skoly, muzea a kostely v prvni poloviné 20.
stoleti pomahaly upevriovat spole¢enskou pozici filmu jako kulturni a umélecké formy ¢&i
vychovného ndstroje, televize pfinesla nové zeviednéni. Dostupnost pohyblivych obrazt
rizného druhu v soukromém i vefejném prostoru se stdvala stdle béZnéji a s odhalenim
reklamniho potencidlu téchto ploch vzriistal i zdjem o jejich éelné vyuziti. Kratké snim-
ky se tak nové uplatiiovaly zejména ve ,,vychové tuzeb“: af u% fediteli reklamnich oddé-
leni obchodnich domf k navigaei pohybu zdkaznika mezi regily zbozi, farmaceutickymi
firmami v éekdrndch nemocnic, ¢i nejriiznéj§imi jinymi inzerenty v odletovych haldch
letisf, na nastupistich metra a dal$ich prostorach. Obrazovky oslovovaly a oslovuji diva-
ka bezplatné, demokratické svou p¥istupnosti, manipulujici taktka nevyhnutelnou pfi-
tomnosti sdéleni, jez si divak-chodec nemfize sdm vybrat.

V umélecké sféie se stala postupujici viudyp¥itomnost obrazovek &i projekénich ploch
ve vefejném prostoru vyzvou ke kritice formou vlastni nezavislé tvorby, ale i k synergii.
Pfedevsim od dob nastupu videa se umélci pokouseli narusit rutinou spoutany béh kaz-
dodennosti v medializovaném urbannim prostfedi ozvl43tiiujicimi projekty, prozkoumé-
vali nové moznosti média v netypickém prostoru a pobidkou k interaktivnimu zapojeni
upozortiovali mimo jiné pravé i na apatii béZného pohybu v prostoru mésta. Stejné tak
v8ak firmy naopak stéle ¢astéji najimaji umélce k cilenym zakdzkam, jimiz chtéji nikoli
kritizovat, ale inovativné upozornit na sebe samy.

Tento tematicky blok je vénovan problematice statusu filmu a formy divacké zkusenosti
v souc¢asném (zdanlivé) nepfehledném medidlnim prostoru. Texty v ném obsaZené se po-

8) DanielBilterey st The Roman Catholic Church and Film Exhibition in Belgium, 1926-1940. His-
torical Journal of Filin, Radio and Television 27, 2007, &. 2, s. 193-214.

9) Simon B r o w n, Coming Soon to a Hall Near You: Some Notes on 16mm Road-show Distribution in the
1930s. Journal of British Cinema and Television 1, 2005, &. 2, s. 299-309,

10) Anna Mc Carthy, TV, Class, and Social Control in the 1940s Neighborhood Tavern. In: T 4 %,
Ambient Television. Visual Culture and Public Space. Durham — London: Duke University Press 2001,
s. 29-62.
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kousSeji postihnout specifika aktudlni situace zviznamnénim otazky, ,.kde“ se nyni ode-
hrava filmové divactvi a zda se skutedné jesté jednd o divdctvi filmové. Malte Hagener
tak kromé historického vyvoje filmovych teorii smérem k tdzani po prostoru/ prostiedi
filmového uvadéni a recepce upozoriiuje na to, jak se samotny filmovy priimysl p¥izpfiso-
buje nové situaci nestabilniho statusu média vyrobou produktfi snadno rozmistitelnych
do nejruznéjsich distribuénich oken. Francesco Casetti se zamysli nad vivojem filmové
zkudenosti od rané éry kinematografie a nyné&jsi situaci rozptyleni filmovych obrazti do
nes¢etného mnoZstvi soukromych i vefejnych, statickych i mobilnich oken sleduje priz-
matem podobnosti a odli$nosti divdckych modt v riznych historickych etapach 20. sto-
leti. Dopliitkem ve formé pfipadové studie z doméciho kontextu je k obéma teoreticky za-
méfenym texttim ¢lanek Sylvy Poldkové, popisujici realizace fenoménu videomappingu
v Ceském prostiedi. Historicky diikaz vySe zmiflovanych tendenci pfemistovat filmovou
zkusenost Géelové do prostfedi mimo prostor béZzného kina, konkrétné do prostoru ,,ces-
tovani®, pak pfindsi rubrika Edice, pfipominajici projekty informaéniho kina na letisti
Ruzyné a projekénich jidelnich vozi Ceskoslovensk?ch drah z pocatku 50. let 20. sto-
leti.

Rozpéti tématu filmu expandujiciho do nejriiznéjsich distribuénich oken a prostfedi re-
cepce timto samoziejmé neni ani zdaleka vyéerpano. Zcela mimo zabér ¢&isla tak zistaly
podrobné&jsi kontextové studie ,,ne-kinovych prostiedi“, problematika umistovéni a vyu-
Zivani televize v soukromém a jesté vice ve vefejném prostoru, ,,vystavovani filmu* af
uz formou difvéjsiho polyekranu &i novéjsich videoinstalaci, Zivot filmu v rozhran{ inter-
netu a s tim spojené uZivatelské praktiky, jez nyni zajimavé empiricky zkoumaji napfi-
klad italtf védei z Ustavu historie a politickych véd ¥mské university LUISS Guido
Carli, Emiliana De Blasio a Paolo Peverini.'"” Konceptualizace filmu a jeho vyuZivani
(moZné lépe nez sledovéni) v souasném globalnim medidlnim prosttedi by ostatné vy-
dala na dalsi samostatné tematické ¢&islo.

LG

11) Viz napf. Emiliana D e B 1 a s i o, Pubblici creativi nella nuova fruizione cinematografica. La ricerca.
In: Emiliana De Blasio-PaoloPeverini, Open Cinema. Scenari di visione cinematografica
negli anni '10. Roma: Fondazione Ente dello Spettacolo 2010, s. 73—-144.
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éldnky k tématu

FILMOVA ZKUSENOST

Francesco Casetti

Uvazujme o kinematografii nikoliv z perspektivy technologie, kter4 se v rdmci ni vyvinu-
la, ani z hlediska vyrobnich systémf, které ji charakterizovaly, ani z hlediska film#, kte-
ré se v ramci ni objevily, ani z hlediska jejich G¢inkd. Pokusme se misto toho znovu pte-
myslet o zkuSenosti, kterou divéci proZivaji pfed filmovym platnem. Tato zkuSenost se
zatala definovat veder 28. prosince 1895 pfi projekcich bratfi Lumiérti v Indickém
salonu Grand Café a ndsledné se vyvijela a zdokonalovala prostfednictvim kin, zvuku,
barvy, irokothlého formatu a tak dédle. Dnes prochézi radikalni zménou v souvislosti
s koncem dvou nejtypiétéjSich znakd kinematografie: statusem fotografického média
a identitou kolektivni zdbavy.

Pojem zkuSenost zde ma specificky (a zdvazny) viznam. Na jednu stranu je to akt, pri
némz se vystavujeme néfemu, co nds pfekvapuje a poutd nasi pozornost (ve smyslu ,,za-
kouset*). Na druhou stranu je to také akt, v rdmei ného toto vystaveni se zpracovivame
do védéni a kompetence, coZ nis obohacuje ve vztahu k vécem, protoZe jsme schopni je
ovlddnout (,,mit zkuSenost®). Lze tvrdit, Ze filmovd zkuSenost je souéasné okamzik, v né-
mZ obrazy (a zvuky) na pldtné z pozice moci zaméstndvaji nage smysly, a také okamzik,
kdy iniciuji reflexivni porozuméni vztahujici se k tomu, co sledujeme, a k samotnému
faktu, Ze néco sledujeme. NaSe pozornost se tedy rozgifuje, éelime néé¢emu, co nis zasa-
huje, a zdroven ziskdvdme povédomi o tom, jak se divat, a %e se divame, diky ¢emuz se
stdvame protagonisty toho, co se ndm déje. Z této perspektivy je filmov4 zkuSenost né-
¢im vic neZ jen recepci filmu — nejde o pouhou interpretaci nebo konzumpei. Je to situ-
ace, kterd pfetvafi smyslovy nebo kognitivni ,,exces” (excess) (je zde néco, co se nis do-
tykd nebo nés oslovuje, mimo oblast samozfejmého) v ,,rozpoznani* (recognition) toho,
¢emu jsme vystaveni, a toho, Ze jsme tomu vystaveni (rozpozndni, jehoZ vlivem predefi-
, novdvime sami sebe a své okoli). Exces a rozpoznani: diky témto dvéma prvkéim ,.Zije-
me" situaci, znovu ziskdvame kontakt s tim, co sledujeme, a soudasné to rimujeme, da-
vime tomu vyznam. Diky témto dvéma prvkim &elime vécem a obohacujeme nase
Zivoty do té miry, Ze miiZeme byt konfrontovéni s novymi udélostmi." :
Pro¢ upfednostiiovat filmovou zkuSenost? Proé ji povaZovat za Gstfedni problém filmo-
vich studii nebo tvrdit, Ze o ni lze debatovat z hlediska historické typologie? Lze uvést
pfinejmensim tfi argumenty. Zaprvé, studium filmové zkuSenosti ndm umoziiuje lépe po-
rozumét roli filmu v kultufe 20. stoleti. Kinematografie nabizela prostor, v ném# mohla

1) Filmovou zkuSenosti se v poslednich letech zabyvali mimo jiné Miriam Hansenovd, Vivian Sobchacko-
va, Janet Staigerovd a Annette Khunovéd. Mij pfistup je sice odli¥ny, pFesto jsem jejich prici zavizén.
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fada novych, neéekanych a dokonce Sokujicich prvkfl (nové formy percepce, aspekty re-
ality, otazky a dilemata) sehrat roli na spoletenské scéné, najit uznanf a legitimizaci. Ki-
nematografie znamenala v tomto smyslu vyvrcholeni dynamiky excesu a rozpoznani.
Souc¢asné zpochybnila sdm pojem zkuSenosti. Na jednu stranu u% neslo o svét, ktery se
poddédval nasim smyslim, ale o obraz svéta, filtrovany technologii a jejim prostiednic-
tvim. Jak pfipomind Walter Benjamin: ,,bezprostiedni realita [se stala] modrou kvétinou
na tzemi techniky*“.? Na druhou stranu se zd4, e kinematografie nim vraci svét tak,
jako to nedokéze nic jiného: nejenZe nam umoziiuje ,,vidét nové®, ale také vidét, ,,jako
by to bylo poprvé,“ — znovu naléza na vztah ke skuteénosti. ,,Clovék se vrati k viditel-
nosti,* poznamenal v roce 1924 Béla Baldsz.” Schopnost propojit exces a rozpoznani
a dialektika mezi bezprostfednosti (immediacy) a zprostfedkovanosti (mediation) délaji
z filmu jedno z méfitek modernity.” P¥itomna debata se musi odehravat v této perspektivé.
Zadruhé, filmova zkuSenost ndm umoziiuje lépe vyjadfit d&jiny kinematografie. Pomah4
nam pochopit historicky vyznam sledovani filmu a zpfisoby, jimiz bylo vidéni v ramci dé-
jin strukturovano. Co znamenalo sledovani filmu? Kdy lze fici, Ze sledujeme film? A pro¢
tak ¢inime? Vyjdeme-li z téchto otdzek — otdzek tykajicich se zkusenosti — miizeme na-
¢rtnout ¢asteéné novy béh udalosti, zaloZzeny na diivodech a zplisobech, jimiZ se divaci
vyrovnavali s ,,excesem” a ,,rozpozndnim“. V nésledujicim textu vyzdvihnu to, jak rani
kinematografie pfijala provokativni prvky moderny a zaélenila je do nové popularni kul-
tury, jak klasicka kinematografie nabidla divdkovi pocit svobody, ale kontrolovala tuto
svobodu prostfednictvim své instituce, jak takzvand moderni kinematografie zniéila
»bezpeénou® pozici divdka, a ziskala tak oteviendjsi viznam subjektivity a reality, a jak
soucasni kinematografie reaguje na vyzvy prostfedi zaplaveného médii, a umoziiuje ndm
,»nové estetizovat” (re-aestheticize) nase Zivoty.

Tieti bod je diilezity. Kinematografie dnes roz&ifuje své hranice, ale také riskuje ztritu
identity. Kdyz sledujeme film — nebo néco filmu podobného — na YouTube nebo v mobil-
nim telefonu, pohybujeme se stile na tizemi kinematografie, nebo jsme se pfesunuli ji-
nam? Na tuto otdzku mbzZeme odpovédét pouze tehdy, kdyZ definujeme, co znamena fil-
mova zkuSenost — a naopak co znamen4 mediélni zkuSenost nebo ne-zkusenost. Tomuto
bodu se budu vénovat v zavéru.

Rand kinematografie charakterizovala filmovou zkuSenost pfedeviim z perspektivy mo-
dernity a popularity. Na jednu stranu se zd4, Ze filmova zkuZenost obsahuje viechny ty-
pické vlastnosti své doby: davala konkrétni podobu potfebé& tspornosti, touze po rych-
losti, Gsili o postupnou mechanizaci Zivota a rostoucimu vyznamu nahodilych jevi, tok
filmové zkuSenosti mohl byt srovnavan s jinymi plynoucimi formami, napiiklad s prou-

2) Walter B e njamin, Unélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty, Dilo a jeho
zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 32.

3) BélaB ala zs, Dersichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Vienna/ Leipzig: Deutsch- Osterreichis-
cher Verlag 1924; zde cit. dle: Schrifien zum Film, 1922-1926, Vol. 1. Budapest: Akadémiai Kiadé
1982, s. 51-53.

4) Miriam Hansenova zdiraziiuje obé témata v Babel in Babylon: Spectatorship in American Silent Film.
Cambridge: Harvard University Press 1991 a Benjamin, cinema and experience: ,,The blue flower in the
land of technology.” New German Critique, 1987, &. 40, s.179-224. Stejné pole se zdiiraznénim vyjedna-
véni, které oba procesy implikuji, je zkouméno v Francesco C a s e t t i, Eve of the Century: Film, Expe-
rience, Modernity. New York: Columbia University Press 2008.
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dem védomi.” Na druhou stranu byla filmova zkuSenost pfistupn4 viem: spojovala veiej-
nost z riznych zemi a kultur snadno pfistupnym jazykem, nabizela témata zajimava pro
viechny a vyjadiovala spole¢né hodnoty.? Struéné feéeno, kinematografie reflektovala
svou dobu, a pfitom se obracela k Sirokému publiku. Dnes je ziejmé, Ze film ,,pfepsal®
(re-transcribed) moderni zku$enost, kterd byla redlné Zita v tovarnach, metropolich a do-
konce i v zakopech prvni svétové valky. Kinematografie v tomto kontextu ,,znovu vyna-
lezla® modernost a populérnost. Je zajimavé, Ze se tyto dvé ,,znovu vynalezené® oblasti
prekryvaji. Kinematografie na jednu stranu propojila modernitu se sférou zabavy &i
s prostorem kolektivni hry a kazdy film tuto modernitu popularizoval.” Na druhou stra-
nu vSak kinematografie spojila popularitu s pfitomnosti komunikaéniho zafizeni schop-
ného zasdhnou velké mnozstvi lidi: kinematografie transformovala popularitu v ,,medial-
ni“ a v ,,masovou®, a tim ji modernizovala.

Mame zde tedy popularizaci modernity a modernizaci popularity. Tvrdim déle, Ze pokud
méla kinematografie v prvnich dvaceti letech svého Zivota strategickou funkei, pak spo-
¢ivala ve schopnosti pfipomenout tyto dva pojmy a redefinovat jejich vzdjemnost. Disle-
dek tohoto posunu je vyznamny. Kvalita rané filmové zkuSenosti neni ddna tim, Ze zapo-
juje pohled, ale tim, Ze nabizi novy druh smyslového vjemu a souc¢asné buduje novy typ
kolektivity. A obdobné: charakteristicky rys rodiciho se kinematografického divdka neni
déna tim, Ze je konstituovan jako pozorovatel, ale tim, Ze se jeho télo zapojuje do bohat-
§i vnimavosti, a diky tomu se dostava do tésnéjsiho kontaktu a soundleZitosti s ostatni-
mi. Mezi soudobymi kritiky tento aspekt filmové zkuSenosti nejlépe zformuloval Ricciot-
to Canudo. Ve svjch textech se opakovan& vé&nuje zpfisobim, jimi? kinematografie
otevird nové formy citéni a nové moZnosti spoletenského seskupovini, které si divdci
mohou ,,zkoudet” a ,,experimentovat” s nimi.? Tento novy horizont zkuSenosti neni
ovem vyjadFovan jen v teoretickych studiich. Nékolik americkych filmti — UNCLE JosH AT
THE MoVING P1cTURE SHOW, MABEL’S DRAMATIC CAREER a A MOVIE STAR — toto téma ilustru-
je prostfednictvim drobnjch p¥ibéhd. Tyto filmy zobrazuji publikum, které je systema-
ticky napliiovino GZasem a zapojovdno do toho, co se objevuje na plitné a co se dé&je
v kiné.

V 10. letech 20. stoleti a zejména na konci prvni svétové vilky se zaéinaji postupné ob-
jevovat ,regulace®, které byly uvalovdny na formy zobrazovani, na chovéni, které bylo
od divdkil ocekdvano, a na vlastni prostor kin. Kino muselo nabizet odpovidajici obsah

5) 'V tomto svétle je zajimavé Cist série italskych pfispévki z prvnich 15t let 20. stoleti, napfiklad Giovan-
ni P a pini, La filosofia del cinematographo. La Stampa, 18. 5. 1907; Enrico T h o v e z L’arte di cel-
luloide. La Stampa, 29. 7. 1908; Lucio D * A m b r a, Il museo dell’attimo fuggente. La Tribuina lllus-
trata 22, 18-24. 5. 1914, 4. 20. Luigi Pirand el o, Si gira. Nuova Antologia, Cerven—srpen 1915.

6) K tomuto tématu zejména viz Louis D e | | u ¢, Le cinéma, art populaire. In: Ecrits cinématographique,
11/2: Le cinéma au quotidien. Paris: Cinémathéque Frangaise 1990, s. 279-288.

7) Miriam Hansenové zdfiraznila tuto povahu hry ve své studii Room-for-play: Benjamin’s gamble with cin-
ema. October, 2004, 4. 109, s. 3—-45.

8) Viz zejména Ricciotto C a n u d o, Lettere d’arte. Trionfo del cinematographo. Nuovo Giomale. (25. 11.
1908), citovdno z Filmcritica 28, 1977, &. 278, s. 296—-302. Ze soutasnych piispévkd, které se snazi vy-
stopovat toto obdobi, poskytnul p¥inosny vhled Tom Gunning, An aesthetic of astnoishment: early film
and the (in)credulous spectator. In: Linda W il1i a m s (ed.), Viewing Positions: Ways of Seeing Film.
New Brunswick: Rutgers University Press 1995, s. 114-133.
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na platné, mélo v divacich iniciovat spradvné chovéani a zajistit podminky, které neohro-
zovaly zdravi a bezpeé¢nost vefejnosti. Strué¢né fe¢eno, filmy musely odpovidat moralnim,
etickym a hygienickym normdm.” Tyto ,,regulace* maskuji hlub3f proces: kinematogra-
fie se ,,institucionalizovala® — to znamena, Ze se stabilizovaly zpfisoby jejiho existence
a fungovéani — a souéasné se stava ,,socidlni instituci®, v tom smyslu, Ze je nyni koordi-
novanym komplexem objektli, chovani a oéekdvani.'”

Je zde patrny novy strategicky cil. Filmova zkuSenost musi po pfepracovani vyznamu
modernity a popularity prokdzat, Ze je ,,dobrou zkuSenosti®. Jit do kina, vidét film musi
byt legitimni a legitimizujici akt. Nepfatelské déleni na ,,cinefily* a ,,cinefoby®, které
bylo p¥iznaéné pro debatu v 10. a 20. letech 20. stoleti (dobrym pfikladem je spor mezi
Paulem Soudayem a Emilem Vuillermozem na strankdch francouzskych novin Le Tem-
ps),"") tento cil jasné podtrhuje. Obé strany sporu, bez ohledu na odlidné perspektivy,
vlastné vykresluji ,,idedlni* kinematografii. Zatimco pro jednu skupinu je$té film nedo-
sdhnul idedlu, pro druhou uZ v tomto sméru nabizi dobré pfiklady, obé& strany se vak
shoduji na tom, co by se mohlo a mélo udélat.

K tomu lze poznamenat dvé véci. Zaprvé, institucionalizaci kinematografie napomahé
novéa potfeba vypravéni a uméleckého vyjadreni. Vypravéni si Z4d4 Siroka veiejnost,
a diky tomu postupné vzkvétd celovecerni fikéni film. Umélecké vyjadreni si zad4 inte-
lektuélni tfida, a diky této potfebé jsou kinematografickd dila postupné ,,posvécovana“
(toto ,,posvécovani zadalo ve 20. letech 20. stoleti a vrcholilo ve 30. letech na prehlid-
kéch v newyorském Museum of Modern Art, organizovanych Iris Barryovou). Uspokoje-
ni téchto dvou potieb vedlo na jedné strané ke ,,standardizaci* filmového produktu, na
strané druhé v8ak i k tomu, Ze kinematografie dostala cejch ,kvality®”. Filmova zkuse-
nost se tudiZ stavd ,,bezpeénou” a ,,uslechtilou.' Zadruhé, institucionalizace kinema-
tografie s sebou pfinesla pocit rovnovdhy mezi riiznymi silami. Sledovani filmu kup¥ikla-
du miZe byt velmi intenzivni, pfesto obrazy a zvuky divdka nezdrti. Film nofi divdka do
reprezentace na platné, ale zaroven ho udrZuje v bezpeénych dusevnich i fyzickych me-
zich. I kdyZ ma navic kinematografie tendenci zachycovat svét ve fragmentech, zachova-
va dojem jednoty vzhledem k tomu, co je ukazovéno. A nakonec, i kdy? je sledovani fil-
mu zdvislé na stroji, pohled subjektu si zachovdvd uréitou ,,pFirozenost”. Filmova

9) Rekonstrukce téchto regulaénich procesil na drovni morilky, etikety a hygieny v italském kontextu viz
Francesco Casetti—SilvioAlovosio, Lo spettatore disciplinato: Regole di etichetta, di morale
e di igiene nella fruizione filmica dei primi tempi. In: Storia del cinema ltaliano. Vol 2. Venice: Marsi-
lio(v tisku). Typicky vizkum cenzury viz Annette K u h n, Cinema, Censorship and Sexuality, 1909—
—1925. London: Routledge 1988. O procesech rané cenzury v kinematografii vizLee Grie v s o n, Po-
licing Cinema: Movies and Censorship in Early Twentieth-Century America. Berkeley: University of
California Press 2004. O schopnosti Hollywoodu uspét v procesu normalizace konzumpce viz Melvyn
Stoikes(ed.), American Movie Audiences: from the Turn of the Century to the Early Sound Era. Lon-
don: British Film Insititute 1999; Richard K 0 s z a r s k 1, An Evening’s Entertainment: the Age of the
Silent Feature Picture, 1915—1928. Berkeley: University of California Press 1994,

10) Je zajimavé, Ze Noel Burch pojmenovév4 jako ,,institucionélnf formu reprezentace* to, co ostatni klasifi-
kuji jako klasickou kinematografii, mainstreamovou kinematografii nebo kinematografii diegetické ab-
sorpee.,

11) Srov. P. M. H e u, Le Temps du cinéma: Emile Vuillermoz Pére de la critique cinématographique. Paris:
L’Harmattan 2003.

12) Zajimavé postfehy k tomuto tématu viz Janet H a r b o r d, Film Cultures. London: Sage 2002.
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zkuSenost se diky této sérii ,,kompromisii* stdvd souc¢asné konstantn&jsi a snadnéji rea-
lizovatelnou. Kinematografie je moderni a populdrni, éini modernitu a popularitu p¥i-
stupnéjsimi Zivotu.

V disledku tohoto procesu miiZeme vymezit formu zkusenosti, kterou lze pithodné ozna-
¢it jako dcast (attendance).'” Regulace (prostiedi, kde dochézi ke sledovani,'? sledova-
ni jako takového i sledovaného objektu)' se §ifi a na jejim zdkladé vyvstavaji tfi klico-
vé prvky.

Zaprvé je tu zkuSenost prostoru. Kino je vymezeny, ale nikoliv uzavfeny prostor. Nenf to
Gstup do soukromi domova, ani otevieny svét metropole, ale néco mezi tim: prostor, kde
se jedinci shromazduji a sdileji emocionalni zkuSenosti. Z této perspektivy nabizi zvlast-
ni formu habitétu: ¢lovék zde mize byt mobilni, mizZe byt flaneurem a soucasné prozivat
soundlezitost. Je to tedy fyzicky prostor, trochu podobnym pasdzim a obchodnim domiim
19. stoleti. Je to také misto naplnéné sdilenou mnozinou symboli, které plni v heidegge-
rovském smyslu stejnou funkeci jako jazyk viici lidskému spolecenstvi. Zadruhé je tu zku-
Senost situace, ktera je souCasné redlnd a neredlnd. Divdk Zije nadédle v kaZzdodennim
svété a soucasné Zije také ve zvlaStnim svété. V prvnim se setkdva s dalsimi divaky,
v druhém se setkavd s filmem. V kiné tedy nachédzime interfejs mezi dvéma svéty, a fil-
mova zkuSenost zde (i diky silné regulaci) projevuje sviij ritudlni charakter. Zatfeti je
zde zkuSenost s diegetickym svétem, ktery je sestaven z obrazii (a zvuki), ale ktery mtize
mit i svou vlastni konzistenci a hloubku. Divdk p¥i sledovani filmu opravdu vidi obrazy,
ale zdroven vidi ,,za* né, vidi reprezentovanou skuteénost.'” To znamen4, Ze interpretu-
je filmovou realitu jako néco, do ¢eho se miize ponofit diky vyrovnané hie projekce
a identifikace s dénim na pldtné. V téchto obrazech souéasné rozpoznava ukédzkovou ilu-
straci, kterd mu muZze pomoci p¥i interpretaci svéta, v némi ve skuteénosti Zije. Sledova-
ni filmu se tak stdva aktem, ktery spojuje potéeni s produktivitou: film stimuluje a pfi-
tahuje, ale také udi a vzdélava. Divdk se stava subjektem participujicim ve svété, ktery
se nabizi jako dar, ale soucasné i subjektem, ktery na kognitivni roviné uchopuje svét
jako kofist.

Je zde tedy zkuSenost mista, situace a svéta. P¥i ticasti se prvni dva aspekty sbihaji do
tietiho: kdyZ jdeme do kina a setkdme se s dal§imi divdky, aktivuje se pohled (a také
schopnost naslouchat), ktery umoziiuje, aby byly udélosti sou¢asné uchopeny a Zity jako
zkuSenost. Podstatné je, Ze se ¢lovék odhaluje filmu, soustfeduje se na néj a sleduje jeho

13) Charakteristika ,,aéasti” byla pfedmétem mnoha debat. Cela debata byla rekonstruovidna v JanetSte i -
g e r, Perverse Spectatorship: the Practices of Film Reception. New York: New York University Press
2000, s. 11-27.

14) Zejména jde o to, Ze prostredi uréena ke sledovini jsou postavena tak, aby bylo mozno kontrolovat dav
a soutasné zamé&fovat pozornost na platno. Vytvéfeji také ozvény svéta reprezentovaného ve filmu. K to-
muto tématu viz Giuliana B r u n o, Atlas of Emotions: Journey in Art, Architecture and Film. New York:
Verso 2002.

15) Odkazuji zde zejména k intervenci ,,filmové gramatiky®, ktera zahlazuje jakoukoliv distanci mezi pozo-
rovatelem a pozorovanym. Texty teoretiktl typu Pudovkina, Amheima nebo Spottiswoodea prispivaji k té-
to gramatice. Vsevelod I. P ud o v ki n, Film Technique: Five Essays and Two Addresses. London:
G. Newnes 1933; Rudolf Arnh eim, Film. London: Faber and Faber 1933; Raymond Spot -
tiswood e, Grammar of the Film: an Analysis of Film Technique. London: Faber and Faber 1935.

16) K pojmu ,,divani se na“ a ,,divani se skrz* v médiich viz David Bo t | e r — Victor G r u s i n, Remedi-

ation: Understanding New Media. Cambridge: MIT Press 1999,
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béh. Co je také dalezité, film napliiuje o¢i divdka svétem pfetvofenym v podivanou, diky
¢emuz se stdvdme privilegovanymi pozorovateli.'” Nejlepsi popis této formy zkuSenosti
ziejmé nenabizi psany text, ale film. Tento film — Frico jako SHERLOCK HolMES Bustera
Keatona — neni o nic méné teoretickou praci ne# jiné, psané texty.'® Hlavni postava —
promitac¢ — zde opousti promitaci kabinu a vstupuje na platno. Zpo&atku je zmateny z to-
ho, s ¢im se setkdva: zde sledujeme tropus raného filmového divéka piekvapeného ne-
predvidatelnou ,,moderni“ zkuSenosti. Postava hrand Keatonem se viak pfizpfisobuje
filmovému svétu a udastni se ho, p¥ijim4 lekci a po ndvratu do projekéni kabiny okamzi-
té aplikuje na svij vlastni Zivot to, co bylo reprezentovéno na plétné. Lepsi popis proce-
su, ktery se snazim vysvétlit, nenajdeme: pfi dcasti Ize vidét skuteénost a soudasné si di-
vak mizZe pfivlastnit, co sleduje.

Model Géasti md piesto slepou skvrnu. Pfivlastnéni svéta na platné témét zakryva dva
aspekty. Zaprvé, pfivlastnéni je umoznéno faktem, Ze divdk obyv4 prostor (kino) a tiéast-
ni se kolektivniho ritudlu (divédni se). Riziko spoéiva v tom, Ze miize ovlddnout skuteé-
nost jen tehdy, pokud se pfizplsobi pobytu a kolektivit&. Zadruhé, pfivlastnéni je dopro-
vazeno silnym dojmem Géasti na pozorovaném: je spiSe otazkou ,,ziti“ s vécmi, nez jejich
»uchopeni®. Riziko spo¢iva v tom, Ze kdyZz ¢lovék uchopi svét, narusi jeho dostupnost
a moznost se mu skutedné ,,oteviit™.

Takzvany ,,moderni film* po 2. svétové valce tato omezeni Géasti zdfiraznil. Vynotuje se
zde poddajnéjsi a artikulované&jsi zkuSenost, p¥i ni% pozorovatel a pozorované uz nejsou
ve vzdjemné konfrontaci, ale spiSe se spolu v ur¢itém subtilnim smyslu spoléuji. K tomu
dochézi ve dvou krocich: rodi se védomi filmu jako politického aktu (toto védomi oZzivu-
je italsky neorealismus) a pojeti filmu jako autorského a tviiréiho aktu (iniciované Ale-
xandrem Astrucem'? a nésledné pfevzaté novymi vinami). V obou p¥ipadech se uz od di-
vika nevyzaduje, aby se ,,iéastnil“ show: misto toho musi ,,reagovat* na film a ,,sladit
se* s jeho autorem. Divdk se ma zapojit do pevné daného dialogu s tim, co vidi. Je tfeba
filmem proniknout, abychom ho mohli interpretovat — jde tu o otevieny v§znam i o to, co
je skryto. Divdk se ma sou¢asné zapojit do dialogu — ptimého nebo zprostredkovaného —
s jinymi divdky. Vyznam filmu a autorské mysleni jsou p¥{stupné jen pro ,,interpretaéni
komunitu®.

Dialog s filmem a jeho autorem pfi hledédni vyznamu, dialog s ostatnimi divaky pfi hle-
déani komunity: je to situace, v niZ divdk ztrdci své privilegia a exkluzivitu pozorovatele
a musi &elit — a odhaluje se — svétu a ostatnim. Vysledkem je hluboka restrukturalizace
divacké subjektivity (uZ nejde o ,,ovladnuti“, ale o to zlistat vécem ,,otevieny*). Vysled-
kem je v3ak také to, Ze se zvySuje role perlokuénich G&inkf, to znamen4 schopnosti ko-
nat a pfimét ostatni k ¢innosti. Rozsifeni ,,cinefilniho* typu konzumenta, ktery skvéle

17) V centru Géasti je to, co Laura Mulveyova onzatuje jako ,to-be-looked-at-ness®. Visual and Other Plea-
sures. Bloomington: Indiana University Press 1989. V tomto aspektu se teorie ,,pozice subjektu* ze 70.
a 80. let 20. stoleti méni na teorie titasti.

18) K tomuto filmu viz Andrew N o r t o n (ed.), Buster Keaton’s Sherlock Jr. Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press 1997; zejména Henry J e n k i n s, ,, This yellow Keaton seems to be the whole show*: Buster
Keaton, interrupted performance, and the vaudeville aesthetic, s. 29-66.

19) Alexandre A s t r u ¢, Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo. L’Ecran frangais , 1948,
¢. 144.
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zparodoval Jean-Luc Godard ve filmu MASCULIN FEMININ: 15 FAITS PRECIS, tento trend po-
stupné zviditelnilo.

Od 80. let 20. stoleti jsou zmény zfetelnéjsi. Zrodil se novy typ specializovanych kin, na-
piiklad pornokina a multikna.?” Ve stejnou dobu se zaéinaji objevovat alternativy k tra-
di¢nimu kinu: televize uvadi filmy pravideln& a dokonce je v nékterych p¥ipadech vyra-
bi. A nakonec pfich4zi rozvoj videa — nejdiiv Betamax, uvedeny spoleénosti Sony v roce
1975, a pak VHS, co? byl nakonec tspégnéji format, uvedeny o rok pozdéji spole¢nos-
ti JVC. Film mohl byt nahravan, opakované sledovan v objvacim pokoji, ale také zakou-
pen v obchodé ve formé videokazety. Objevily se tak nové formy piistupu k filmové zku-
Senosti i nov4 prostfedi, v nichZ se miiZe tato zkuSenost realizovat.

Nové formy p¥istupu: pfi sledovéni filmu uZ ¢lovék neni védzén zakoupenim vstupenky,
kterd umoziiuje vstup do uréitého prostoru. Misto toho miZe zaplatit televizni poplatky
(nebo si predplatit televizni kanél ¢i balik televiznich kanald). Na komerénich stanicich
lze soucasné sledovat filmy a reklamy. A &lovék si také mize kupovat filmy na videu.
Nové prosttedi: ke kinu se pfipojuje obyvaci pokoj, ktery je prostorové odlisné struktu-
rovan. Kinematografie se tedy za¢ind oddélovat od exkluzivity média (film — projektor —
pldtno) a od toho, co bylo dlouho jejim privilegovanym prostorem (kino).

Jinymi slovy, filmovéa zkuSenost se za¢ina pfesouvat (relokovat): nachazi nova média,
nova prostiedi. Pfesun je rozhodujici vlastnosti kinematografie. Funguje na hlubsi Grov-
ni neZ proces remediace, jimZ kinematografie prochézi také.*" Ve skuteénosti se diky
novym fyzickym nosi&fim objevuji nové prostorové systémy a, spoleéné s nimi, nové pod-
minky sledovéni. Tato mista jsou uspofddana velmi odlisné od pfedchozich mist: zacho-
vavajf si nap¥iklad vlastnosti doméciho prostiedi. Mohou se také chlubit riznymi typy
technologii, naptiklad mald obrazovka vyzafujici svétlo namisto velké obrazové plochy
odrazejici svétlo. Navic jde o mista, kterd mohou zaFazovat nebo rozpoustét filmovou
konzumpci do toku kazdodenniho Zivota (sledovani filmu v obyvacim pokoji se stfidd
s daldimi aktivitami). A co je nejdiilezit&jsi, konzumpce filmu se spojuje s dalsimi ,,me-
didlnimi* aktivitami (kromé sledovani filmu se pouZiva telefon, posloucha rozhlas, &tou
se noviny atd.). A pravé tato relokace ¥idi a nadile bude Fidit proces transformace filmo-
vé zkuSenosti.

Pro¢ jde vSak o relokaci? A jaké jsou jeji disledky? Na konci 90. let 20. stoleti se relo-
kace kinematografie prudce ,,rozsif{* do jinfch médii a jingch prostorovych situaci.
Bude mo#né sledovat film na fadé& jinych mist nez doma na videu: na poéitaéi, v iPodech,
mobilnich telefonech, v &ekarnach, galeriich a letadlech. Stru¢né feteno, filmy mohou
byt sledovany na riiznych platformach a v réizngch situacich. K tomu dochézi nejen v dii-
sledku tlaku technologické revoluce, kterd napoméhé novému Sifeni kinematografie, ale
také proto, Ze je tu nové dé&jisté kultury, do néjZ se musi kinematografie zapojit. Toto dé-
jisté charakterizuje nastup dvou vyznamnych potieb. Na jednu stranu je zde potfeba ex-

20) K nastupu multiplexf a novych forem divani se viz Barbara K 1 i n g e r, Beyond the Multiplex: Cinema,
New Technologies and the Home. Berkeley: University of California Press 2006; Charles R.Aclan d,
Screen Traffic: Movies, Multiplexes and Global Culture. Durham: Duke University Press, 2003. Vztah
mezi digitdlnimi technologiemi (zejména internetem) a divackymi postoji je zkoumén v Michele W h i te,
The Body and the Screen. Cambridge: MIT Press 2006.

21) K remediacivizD.Bolter-V.Grusin,ec.d.
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presivity: identita socidlni subjektii zdvisi stéle vice na zptisobu, jimz mohou byt zapoje-
ny do hry. Kinematografie urcité piedstavuje prilezitost k navitévé show, ale miize
nabidnout maximilné moZznost stat se virtulni postavou. Jind média to, zd4 se, délaji
lépe, a kinematografie se proto musi aktualizovat.”” Na druhou stranu je zde potfeba
vztahovdni se (relationality): socidlni subjekty jsou stdle méné souédsti predem ustano-
venych socidlnich siti, a musi si tedy budovat vlastni sité. Kinematografie tradi¢né nabi-
zela reprezentaci svéta, mnohem méné byla vyuZivdna jako prostor spoleéenské interak-
ce (spoletenské setkdni pred a po pfedstaveni, virtudlni dialog s reZisérem, debaty ve
filmovych klubech atd.). Jind média odpovédéla na tuto potfebu spolecenské interakce
mnohem lépe. Pokud si chce kinematografie uchovat vyznam v rdmeci médii, musi sebrat
sily a spoléhat se na jind média.*” Nutnost &elit témto dvéma potfebdm (potfebé expre-
sivity a vztahovéani se) a konkurence jinych médii pfinutily kinematografii, aby hledala
nové moznosti. Pokud se pfemistila, &inf tak v odpovédi na tuto novou situaci.

Dobyvani novych prostorii a novych platforem — po¢inaje domacim prostfedim a video-
rekordérem — postupné otevird nové formy filmové zkuSenosti. Jiz jsem poznamenal, ze
je filmova zkuSenost se tim, jak se propojuje s jinymi médii, stdle vice stdvd souddsti kaz-
dodenniho Zivota. Lze dodat, Ze filmové zkuSenost se stava stile vice otdzkou volby: vy-
chézi z konkrétnich voleb a neni jiZ zdvisld na zvyklostech. Sice se opakuje, ale jde spi3
o0 hobby neZ o zvyk. ZkuSenost filmu je navic stéle vice individualni a interindividudlni.
Akt vidéni pfinasi konstrukci malych ,spoleénosti®, jejichZ ¢lenové mohou byt v pii-
mém kontaktu i komunikovat na dilku. A nakonec, filmova zkuZenost se stava stile vice
soukromou: odehrava se v ,,uzavfeném prostoru (napfiklad doma) nebo v izolaci (a to
dokonce pfesto, zZe se bariéry kolem nds zménily ve sklenéné st&ny). Stru¢né feceno, fil-
mova zkuSenost se stdvd stéle vice a vice personalizovanou. A na druhé strané také std-
le vice aktivni. Divdk uZ neni jen konzumentem show a za&ind zasahovat do aktu kon-

1.2 Proto lze tento typ

zumpce: pozaduje se po ném nejen, aby vidél, ale také aby kona
zkuSenosti charakterizovat jako performanci.*

Performance, do nichz se divik zapojuje, jsou vicendsobné a dile se nasobi s tim, jak
sledovani filmu nachézi nové prostory a nové zplisoby artikulace sebe sama. Je zde ko-
gnitivni ,,konani® spojené s riznymi interpretacemi a rtiznymi pouZitimi symbolickych
zdroji filmu.*® Vidét film znamen4 ¢im dél vice mluvit jim a vypravovat ho.?” Je zde

22) Médiem, které nejrychleji odpovida na tuto potfebu expresivity, je zfejmé méda: kinematografie mfize po-
skytovat pouze symbolickou identifikaci: &ist& abstraktni ¢i psychologické ,,odévy*“.

23) Televize se této rostouci potieb& pFizplisobuje 1épe: od potétki, kdy byla gifitelem programii, se v 80. le-
tech 20. stoleti stala médiem kontaktu s divaky diky tomu, ze divdci mohli béhem potadii telefonovat
a nechat tyto telefonni hovory Zivé vysilat.

24) Régis Debray zkoumal cestu k ,,videosfére” a hovoii pfitom o konei ,,show®, pfidemz ji také spojuje
s obecnym oslabenim role zraku. Viz Régis D e b r a y, Vie et mort de l'tmage: une histoire du regard en
Occident. Paris: Gallimard 1992, s. 228.

25) Slovo ,,performance* bylo poprvé pouzito v Timothy C o r r i g a n, A Cinema Without Walls: Movies and
Culture after Vietnam. New Brunswick: Rutgers University Press 1991. V pfitomné studii ma termin spe-
cifiétéjsi vyznam.

26) K tomu viz Maria Grazia F a n ¢ h 1, Spettatori. Milano: Il Castoro 2006.

27) Konzumpéni praxe fanougkd je v tomto smyslu dobrym piikladem. K fanouskovstvi viz Henry J e n -
k i n s, Textual Poachers:Television Fans and Participatory Culture. New York: Routledge, 1992.
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emociondlni ,.kondni* pravé proto, Ze se k aktu sledovani filmu pfipojuji &im d4l vice
emociondlni prvky.”® Sledovani filmu &m d4l vice znamen4, Ze se divdk uvede do stavu,
v némZ je uvddén v GZas a pohnuti (zfejmé i diky pFitomnosti ,,specidlnich efekta*
a ,,specidlnich afekti*).

,,Konani“ je stile prakti¢t&jsi a spojené s rliznymi zptisoby chovani iniciovanymi proce-
sem konzumpce. Clovék si vyjednava specifickd Easoprostorovd omezeni a moZnou
skladbu ,,menu® toho, co si pteje sledovat.? Sledovat film je ¢im d4l vice o tom, Ze se
¢lovék nastavi na divani se. Je zde vSak také novy vztahovy aspekt ,.konani“, protoze
¢lovék si musi vybudovat sociélni sit ke sdileni a viméné — coz lze provést i virtudlné.
Existuje i nové expresivni ,,kondni®, spojené s faktem, ze sledovéni ,,tohoto* filmu ,,tim-
to* zptisobem je vztazeno ke konstrukei identity. Volba filmu &im dal vice znamené de-
klaraci soundlezitosti. A nakonec je zde textudlni ,.kondni* dané skuteénosti, ze divak
3 miiZe ¢im dél vice manipulovat s textem, ktery konzumuje. Nejen Ze si mize ,,pfizpliso-
bit*“ podminky sledovani (zména formdtu, volba rozliseni atd.), ale také do né&j miize za-
sahovat (jak je tomu u klipa, pfestfihanych filmi a novych zvukovych stop na YouTube).
Filmova zkuSenost je tedy performanci zaloZenou spiSe na jedndni neZ na momentu tGéas-
ti. Situuje do centra pozornosti jedince, nikoliv skupinu. Umoziiuje volbu vztahu, niko-
liv obecné pfistupné setkani. Rozviji schopnosti i zdjmy. Zahrnuje kontinuélni ¥zenf, ni-
koliv pfizpusobeni se pfedem danym podminkdm. A nakonec, filmové zkuSenost se muze
chlubit osvobozujicimi hodnotami, nikoliv oslavou discipliny. Takto se tedy filmova zku-
Senost prizpusobuje u¢inku nové historické a kulturni situace a odpovid4 na néj.

| Zminil jsem, Ze od konce 90. let 20. stoleti kinematografie zdokonalovala proces své re-
] lokace. Sledovéni filmu se odehrava v jednosdlovych kinech, v multiplexech, doma u te-
‘ levize, ale také na DVD v domdcim kiné&, na nidraZich a stanicich metra, v autobusech,
‘ letadlech, galeriich, na potitaéi, pfi surfovani na internetu, ve virtudlnich prostfedich
: typu YouTube a Second Life, osobni vimé&nou prostfednictvim internetu (peer-to-peer),
| na mobilnich telefonech. Kinematografie je nyni rozptylend v socidlnim prostoru a pro-
nikéd do prostoru virtudlniho. A multiplikuje své produkty: hrané filmy, dokumenty, do-
| kudramata, rezisérské sestiihy, klipy, nové sestfihy videa, dodate¢né tpravy zvukové
stopy, vypravéni pievzaté z videoher. To vSe Gsti do multiplicity oken (windows), ktera
| oteviraji i ramuji nasi divdckou zkusenost. Rozsdhla relokace filmu, kter4 iniciuje a ra-
| dikalizuje formu filmové zkuSenosti zaloZené na performanci, vede minimdlné ke tfem
otazkam.
Zaprvé, v tem spocdiva mira svobody divdka v dobé, kdy se zda byt ,,aktivngj$§im*“? Co se
stane s ,,disciplinaénimi® omezenimi pfitomnymi v iicasti: rozpusti se prostfednictvim
performance nebo se jednodu$e zméni v nova omezeni? Je zfejmé, Ze subjekty prostied-
nictvim novych oken &asto ,,vynalézaji* tvorbu své ,,vlastni“ zkusenosti. Toto vynaléza-

28) K emo&ni dimenzivizCarlPlantinga—GregM.S mith (eds), Passionate Views. Baltimore: Johns
Hopkins University Press 1999; a z jiné perspektivy Matthias B rii t s c het al. (eds), Kinogefiihle:
Emotionalitit und Film. Marburg: Schiiren 2005.

29) K tomuto typu jedndni viz Francesco C a s e t t i — Maria Grazia F a n ¢ h i (eds.), Terre incognite. Flo-
rence: Carocci 2006.
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ni muZe byt chdpano jako negativni akt (kdy% se vzdavaji linedrniho sledovani filmu
a jednoduse setrvéavaji u privilegovanych klipil) nebo jako pozitivné vniman4 proaktivi-
ta divdka (kdyz uZivaji své domdci video, aby obnovili uréitou posvétnost aktu sledova-
ni filmu). Tato kreativita je viak nejednozna¢na. Casto jde jen o vykondni pfedem stano-
venych pravidel (DVD umozZiiuji — a vlastné pfedpokladaji — sledovani ,,po kouscich®).
Kreativita je ¢asto diktovdna nostalgii (,,posvatna“ hodnota sledovéni uZ neni na progra-
mu dne). A déle, kreativita je Gasto smé&fovana do vedlejich aktivit, nikoliv do samotné-
ho sledovani filmu (projevuje se spis napfiklad v psani blogli ne# ve vlastnich zpfisobech
konzumpce). Svoboda neo-divaka zde vyjevuje svd omezeni. Je to spiSe jako vybirat si
hru nez jako moZnost ji skutené hrat. Miizou se viak objevit dialektiétéjsi chvile v mé-
né regulovanych situacich. Nejzajimavéjsi okna z této perspektivy nejsou ta spojena
s ne-misty (napifklad s letisti nebo autobusy), v nichz je zapojeni do filmu p#ili§ nahodi-
1€, ani umélecka prostfedi (napiiklad instalace v galeriich), protoze divdk v nich nema
na vybér a musi ,,hrét podle pravidel® stanovenych umélcem. Nejzajimavéjsi okna jsou
spiSe ta, kterd umoZiiuji a podporuji viménu peer-to-peer, predstavuji tedy praxi divanf
se, kterd se rozSifuje aZ k pfepsani textu, a ta okna, kterd jsou spojena s prostiedim do-
mova, kde tvorba ,,vlastniho* divani se vyZaduje neustilé vyjedndvani s dal3imi &leny
domécnosti. Filmova zkuSenost v t&chto pi{padech ilustruje, jak je disciplinace v sou-
¢asné spole¢nosti stdle méné aplikaci pfedchozich pravidel a stéle vice sebe-konstruk-
ci kontextuélnich a nahodilych pravidel.

Zadruhé, jde uvnitf téchto novych oken stile jesté o filmovou zkusenost, nebo o obecné;-
81 ,,medidlni“ zkuSenosti? Je jisté, Ze kinematografie rozsifovanim své definice riskuje
ztratu specifi¢nosti. S relokaci se zdroven problematizuje jeji identita. Filmova zkuse-
nost piesto zlistava specifickou pfinejmensim ve dvou velmi odlisnych p¥ipadech. Zapr-
vé jde o pfipad, kdy nové technologické platformy funguji jednoduse jako néstroj doda-
ni filmu: vytvéreji kinematografickou situaci pouze tehdy, pokud nabizeji film. K tomu
dochazi napiiklad, kdyZ pouZijeme poéitaé ve vlaku, abychom si pustili DVD nebo film
stazeny z internetu: filmové divdky z nds nedéla prostfedi, v némz film sledujeme, ale
sledovany objekt. Zadruhé jde o p¥ipad, kdy se nové pfizplisobi prostfedi: pfetrvavani
filmu je zajiSténo znovunastolenim podminek filmového sledovani. K tomu dochazi
v obyvacim pokoji, kdyZ vypneme svétla, pohodlné se posadime a sledujeme vysilani,
¢imZ kopirujeme staré ritudly kina (i kdyz se nemusime divat na film, ale televizni seri-
al nebo fotbalové utkéni). Charakterizace okna jako vice & méné , kinematografického*
se odehrdva mezi témito krajnimi body.

A zatfeti, pro¢ bychom méli zachrarovat filmovou zkusenost? Nemé&la by se odloZit, aby-
chom tak fekli, na pidu nebo do muzea? Je jasné, Ze kinematografie neni médiem sou-
tasnosti: poZivd vaznosti, nadéle slavi tradiéni ritudly (nakonec stard kina s projektory
a platny potad jesté existujf), ale duch doby v nich neprodliva. Jedna véc je vak z hle-
diska pfetrvavani kinematografického v ohromné medidln{ krajiné nadile jista: estetic-
ké dimenze, v pivodnim v§znamu slova, miZe soupefit s generalizovanou a $ifici se an-
estézii. Filmova zkuSenost se vlastné nadéle prezentuje jako moment, ktery ,,o%ivuje®
naSe smysly a syti nasi vnimavost. To se tyka zejména performativni varianty kinemato-
grafického. Diky ni divdk film jednodu$e nekonzumuje, ale ujiméa se kontroly své vlast-
ni situace. Ziroven se reflexivné zapojuje do vidéného, vytvaii a artikuluje v§znam. Per-
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formance ndm pomédh4 uniknout ,,usmérifiovani“ zkusenosti, o néjz se snazi modernost
média, a prichdzi tak s moznosti novych zkusenostnich zaklad@.*” Po redefinici moder-
nosti a populdrnosti, po ustanoveni legitimni a legitimizujici zku$enosti, po otevieni di-
menze pusobivéjsiho vyjadfovdni miize byt posledni strategickou povinnosti filmu nov4
estetizace komunikace. A to je diivod, proé¢ tvrdim, Ze filmova zkuSenost stdle %ije: aby
umoznila recipientovi médii skute¢né objevovat, aby pfinutila o¢i a usi otevfit se vice,
nez kdekoli jinde. Strué¢né feéeno, filmova zku8enost nadéale obhajuje nejen prosté ovlad-
nuti ,,opravdového Zivota®, ale Zad4, aby mu divdk dal v§znam a vnimavost.

Ptelozil Jan Hanzlik

PreloZeno z anglického originélu: Francesco Casetti, Filmic Experience. Screen 50, 2009, &. 1, s. 56—66.

Citované filmy:
A Movie Star (Fred Hibbard, 1916), Frigo jako Sherlock Holmes (Sherlock Jr; Buster Keaton, 1924),
Mabel’s Dramatic Career (Mack Sennett, 1913), Masculin, Féminin: 15 faits précis (Jean-Luc Godard,
1966), Uncle Josh at the Moving Picture Show (Edwin S. Porter, 1902).

Pozniamka o autorovi:
Francesco Casetti (nar. 1947, Trento) je italsky teoretik filmu a v soutasné dobé& vyu&uje na Univerzité Yale.
V minulosti vedl katedru mediélnich studii na Katolické univerzité v Milané, psobil na italské univerzité ve
§vycarském Luganu a hostoval na univerzitdch Patiz III, Berkeley & University of lowa. Vénuje se predeviim
televizi a filmu a jejich komunika&nim strategiim a spoletenskému dopadu. Je ¢lenem redakénich rad &aso-
pistt Comunicazioni Sociali (Milano), Cinema&Cie (Udine a Milano), La Valle dell’Eden (Turin) a Cinémas
(Montreal). K jeho nejvyznamnéjsim publikacim patfi Dentro lo sguardo. Il film eil suo spettatore (Milano:
Bompiani 1986; pieloZeno do $panélstiny, francouzstiny a angli¢tiny), Teorie del cinema. 1945-1990 (Mila-
no: Bompiani 1993; pfeloZeno do nékolika jazykii, ¢esky jako Filmové teorie 1945-1990. Praha: AMU
2009), Analisi della televisione. Strumenti, metodi e pratiche di ricerca (Milano: Bompiani 1998), Commu-
nicative Negotiation in Cinema and Television (Milano: Vita e Pensiero 2002) a nejnovéj&i L'occhio del No-
vecento. Cinema, esperienza, modernitad (Milano: Bompiani 2005; anglicky jako Eye of the Century. Film,
Experience, Modernity. New York: Columbia University Press 2008).

30) K tomuto tématu viz Pietro M o n t a n i, Bioestetica. Florence: Carrocci, 2007.
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Clanky k tématu

KDE JE (DNES) FILM?

Film ve véku imanence médii

Malte Hagener

V posledni dobé se objevily nazory, Ze film do zna¢né miry ztraci (textualni, kulturni
a ekonomickou) stabilitu, rozptyluje se do mnoha (hmotnych a nehmotnych) fragmenti.
Co v3ak tvrze-ni o nestabilité, prchavosti a poddajnost média znamena v dobé rychlého
technologického rozvoje a konvergence prostiedki? V piitomném textu naértnu teoretic-
ky rdmec kinematografie v éfe, v niz fada jejich sektorti prochdzi radikdlni zménou
a transformaci: v oblasti ekonomiky (globalizace, post-industrialismus), technologie (di-
gitalni), synergie (v oblasti marketingu), zplisobu vyroby (speciélni efekty), zprostfedko-
vani (hard disk, satelit) a pfedvadéni (IMAX, 3D). Misto dal$iho vyhlaSovani smrti filmu
nebo jeho vé&ného Zivota poskytnu néstroje k uchopeni kinematografie ve véku medial-
ni imanence, které oteviraji jinou cestu k porozuméni soucasné konfigurace nasi medi-
alni kultury.

Co, kdy a kde je film?

Dé&jiny oboru filmovych studii lze vykladat rizné; jednou z moZnosti je rozliit tfi faze re-
prezentované tremi otdzkami. Od 20. let do 70. let 20. stoleti si teoretici kladli otdzku
,,Co je to kinematografie?* nebo ,,Co je to film?* a snaZili se postihnout esenci, néjaké
specifikum filmu jakoZto uméleckého vyjadieni, jakoZto socidlni sily a kulturniho feno-
ménu. Odpovédi se liZily podle toho, kdo odpovidal: realisté typu André Bazina povazo-
vali film za indexikalni stopu minulé p¥itomnosti, sociologové typu Siegfrieda Kracaue-
ra soudili, Ze film sloZitym zplisobem pFedvidd budouci spolecenské udalosti,
strukturalisté typu raného Christiana Metze vidéli ve filmu ohromny a sloZity znakovy
systém a feministicky orientovani poststrukturalisté typu Laury Mulveyové jej chapali
jako v&emocny a podmanivy stroj na udrZovani rozdild mezi pohlavimi v rdmci spolec-
nosti a prezentaci téchto rozdild jako pfirozengch. Podstatné je, Ze v této fazi v zdsadé
viechny teoretické prace usilovaly o nalezeni stejné véci: esence, ktera ¢inila film a ki-
nematografii zvlagtni, odli¥nou od jinych kulturnich vyjadfeni a uméleckych forem.

Obrat k dé&jindm ,,nové filmové historie” vedl ke zkoumani oblasti typu prekinematogra-
fie a rané formy kinematografie, a otdzka se zménila z ,,Co je to film?* na ,,Kdy je to fil-
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m?*“Y Jedna z nejZivé&jSich a nejintenzivné&jiich debat vrcholicich v roce 1995 pfi piile-
zitosti vyro¢i sta let kinematografie (a sim rok vzniku kinematografie byl tehdy
zpochybnén) se tykala ptivodu a po¢atk kinematografie. Klicovou se ukézala otdzka,
jak miiZzeme pfesné uréit dobu ,,vyndlezu filmu* a jak4 kritéria pouzit pfi stanovovani
data jeho vzniku. Vysledkem této debaty bylo, 7e legendarni udélost v Galerie des Capu-
cines, zorganizovand bratry Lumiérovymi, zadala byt oznadovéna nikoli jiZ jako ,,zrod fil-
mu*, ale jako ,,prvni promitani filmu prostfednictvim specifického mechanismu pro pla-
tici publikum®. Konkurenéni pfistroje jako Edisonfiv Kinetoskop, Schnellseher Ottomara
Anschiitze nebo Bioskop bratrti Skladanowskych se pak z nejriiznéjsich dfivodfi nekvali-
fikovaly jako ,,prvni“. Genealogie pfedkinematografickych piistrojii v 19. stoleti byla
v 80. a 90. letech 20. stoleti diikladné& prozkoumana a pfepsdna — od Jonathana Craryho
a Laurenta Mannoniho az po Wernera Nekese.? Doslo ke zpochybnéni stabilni konfigu-
race kinematografie tak, jak byla chdpéna dfive. Otdzka ,,Kdy je to ilm?“ implikuje his-
torickou pochybnost o plivodu filmu jako média a formy kulturniho vyjadfovani. Zdjem
o historickou dimenzi filmu jakoZto instituce se neddvno posunul k epistemologickym
pochybnostem ohledné stability kinematografie v jeji soufasné konfiguraci.

Dnes, kdy film Zije tfetim nebo &tvrtym Zivotem a kdy je souc¢asné podivné narusen, mii-
zeme preformulovat nejistotu ohledné predmétu filmu a filmovych studif na otazku ,,Kde
je film?* Tato otazka byla po dlouhou dobu zbyte¢n4a. Kinematografie (kino) byla archi-
tektonicka jednotka, na kterou bylo moZno ukazat, kolem které se dalo projit a do ni% se
dalo vejit. I kdyZ uvazujeme o kinematografii jako o spoleenské udalosti, virobni meto-
dé nebo sluzbé, praxe a instituce byly stabilni a snadno vymezitelné a popsatelné. Dnes
je vSak situace jind: film lze posilat kuryrem v podobé fyzické kopie nebo pfenaset sate-
litem, lze ho doma nelegdlné stahovat z internetu nebo zakoupit na pouliénim trhu na
piepaleném DVD, do naseho soukromi piichézi $irokopdsmovym kabelem nebo wi-fi
siti, konzumuje se na noteboocich a v mobilnich telefonech, najdeme ho v galerii a mu-
zeu, ale také v pocitatovych hrach a na YouTube. Kinematografie je vlastné viudyp¥i-
tomnd, je vSude a soucasné nikde. V této studii se chci zamé&fit na to, kde se kinemato-
grafie nachdzi — materidlng, kulturn& a metaforicky. Zamyslim se nad logikou
kinematografie, kterd prestala byt vdzan4 a stabilni v podobé& zbozi a textudlniho objek-
tu a je stdle obtiZnéjsi ji uchopit kviili jejimu rozptylenému a prchavému statusu.

1) Viz Thomas Els aes s er, Das Digitale und das Kino — Um-Schreibung der Filmgeschichte. In: Da-
niela K 1 0 o ¢ k (ed.), Zukunf Kino. The End of the Reel World. Schiiren: Marburg 2008, s. 43-59. Viz
téZ genealogicky vyzkum prvnich let kinematografie Deac R o s s e |, Living Pictires. The Origins of the
Movies. Albany: State University of New York 1998.

2) Viz Jonathan C r a r y, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century.
MIT: Cambridge 1990; Laurent M a n n o n i, The Great Art of Light and Shadow. Archeology of the New
Cinema. University of Exeter: Exeter 2000; Bodovon Dewitz— Werner N ek e s (eds.), Ich sehe
was, was Du nicht Siehst! Sehmaschinen und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Steidl: Gattin-
gen 2002,
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Nestabilnost filmu

Kinematografie jako instituce a systém neustéle pfekraduje své hranice a prolamuje
omezeni pfinejmensim ve tfech ohledech. Zaprvé, film uZ nemiiZe byt popisovan jako
stabilni material a textudlni objekt. Film byval doddvén fyzicky na filmovych civkach,
které se daly kontrolovat a zkoumat. Filmové civky byly posklddany dohromady v uréi-
tém pofadi a promitdny uréité skupiné lidi, kte¥i sdileli ¢as a prostor konkrétniho pfed-
staveni s ostatnimi, ¢asto nezndmymi lidmi. Dnes Zadna takova kolektivni a sdilen4 plat-
forma neexistuje, film miZze byt na videokazeté nebo DVD, lze ho digitdln& uklddat na
po¢itaé nebo pfendfet datovymi kabely. Dfive byla d4dna délka filmu i jeho Zivotni cyk-
lus, protoZe kazdy film prochézel v priibéhu nékolika tydni téméF stejnou cestou od pre-
miérovych kin k jednotlivym kategoriim kin reprizovych — poté se stal medidlnim odpa-
dem, ktery dnes tvofi ironii osudu nejhodnotnéj$i majetek studii, tzv. back catalogue,
ktery je dokonéena recyklovatelny a nové vyuZitelny v televizi a na DVD, pfiéemi gene-
w ruje remaky, sequely a spin-offy a vytvaii synergie a merchandising v nekoneénych va-
riacich.” Materidlni stabilita a pfedmé&tnost filmu je pod tlakem, stejn& jako jeho textu-
alni stabilita — v kiné mél film pfedepsanou délku a odvijel se v pevné daném potadi,
zadny divdk nemohl délku ani pofadi ménit a nemohl film zpomalovat ani zrychlovat. Vi-
deorekordér byl prvnim krokem k flexibilnéjsi a proménlivéjsi formé a souc¢asné DVD
nosice a klipy na YouTube poskytuji mnohonésobné vstupni a v{stupni body, neomeze-
ny pocet piehrani, zrychlovini, zpomalovani, zachycovani obrazu. Tyto zmény z4sadné

' pretvareji film jako materidlni objekt a jako textudlni artefakt, a diky tomu také ovliviiu-
| ji kinematografii jako kulturni instituci.

I Druha velk4 transformace se poji se zménou ekonomického rdmce medidlniho primys-
lu, jehoz je kinematografie souéasti. Logika synergie a cross-marketingu veelku zdmér-
né destabilizuje film. Filmy mohou byt adaptaci poéitatovych her, komiksu nebo televiz-
nich serialli, plodi sequely sebe sama, happy meals nebo webové stranky, stimuluji
vyrobu tri¢ek, tvorbu diskusnich skupin, kultovnich pokréovani nebo internetovych pa-
rodii. Film je dnes jen jednim prise¢ikem v ohromné a sloZité siti produktii a sluZeb,
které se §ifi daleko za hranice sebe sama. VSech deset nejispésnéjsich filmd v kinech
v roce 2007* — SPIDER-MAN, SHREK TRETi, TRANSFORMERS, PIRATI Z KARIBIKU: NA KONCI SVE-
TA, HARRY POTTER A FENIXOV RAD, BoUurRNOvVO uLTIMATUM, 300, RATATOUILLE, JA, LEGENDA,
SIMPSONOVI VE FILMU — je riznym zptsobem souéésti fransizy, kterd pfesahuje samotny
film v ekonomickém smyslu. Pét z téchto deseti filmi (SPIDER-MAN, SHREK, PIRATI, HAR-
RY POTTER, BOURNE) jsou sequely, étyfi (SPIDER-MAN, TRANSFORMERS, 300, SIMPSONOVI) jsou
zaloZeny na puvodnim komiksu nebo animovaném seridlu, jeden je zaloZen na atrakci
v zabavnim parku (PirATI), dva vznikly podle roménu (JA, LEGENDA, HARRY POTTER)
a véechny byly vydany na DVD v nékolika edicich (sbératelsk4 edice, rezisérska verze,

W A 2

roziifend verze, kritickd edice, zlatd/platinova edice atd.).”

3) Viz Vinzenz H e d i g e r, The Original is Always Lost. Film History, the Copyright Industries and the
Problem of Reconstruction. In: Marijkede Valeck - Malte Ha ge ner (eds.), Cinephilia. Movies,
Love and Memory. Amsterdam: University of Amsterdam 2005, s. 135-149.

4) Data byla ziskdna z <http://www.the-numbers.com>, [cit. 10. 5. 2008].

5) Ke kulturnimu piehodnoceni filmu skrze technologii doméciho videa viz Barbara K11 n g e r, Beyond
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Ve skuteénosti by zabralo p¥ili§ mnoho prostoru, kdybychom chtéli vyjmenovat mnoho-
nasobné a pfekryvajici se vétve zminénych deseti filmii, které jsou tak Gspésné diky
tomu, Zze mohou rychle ménit tvar — tak trochu jako Transformers, které lze vnimat jako
alegorii jejich vlastniho ekonomického statusu. Ani v ekonomickém smyslu uz neni film
stabilni a pevny, ale mnohondsobny a poddajny. Schopnost ménit tvar je ale v tomto
ohledu ekonomickou nutnosti, protoze kina jiZ nezarucuji ndvratnost investic, byf je
tspésnost v kinech podminkou k zisku nejvzacnéjsi komodity soucasnosti: pozornosti.
Studia kontrolovand medidlnimi konglomerity mohou vydélévat az na sekunddrnich
a terciarnich trzich (DVD, sequely, televize, hratky, soundtracky, poéitatové hry, knihy,
atrakce atd.), a to diky pozornosti, kterou vytvofila kina. Rik4 se proto, %e kina jsou ,,&a-
sovym billboardem®,” ktery kumuluje bezplatnou inzerci v kulturni ekonomice oriento-
vané na budouci zisky na pFidruzenych trzich.

Zatfeti, film neni jen vicendsobnou platformou nebo synergistickym jevem pfitomnym
v kultufe pfedev§im v odvozenych forméach. Dikazem je souc¢asné uméni, nemyslitelné
bez filmu, jakoZto zprostfedkovatele konceptii, vjemii a afekti. Nemluvim o p¥imych ci-
tacich a nardazkach na filmy nebo o found foolage, novém vyznamném Zinru ve filmu
a uméleckych instalacich,” ale také o vdgnich pocitech a nepfimych narazkach, které
neodkazuji ke konkrétnim filmim, ale spiSe evokuji kinematografii jako stroj poskytuji-
ci emociondlni setkanf a silné vjemy: peclivé zkonstruované fotografie Jeffa Walla vypa-
daji jako fotogramy z filmové scény, Filmové fotografie bez ndzvu od Cindy Shermanové
pfedjimaji svymi zvl4aStnimi p6zami a kostymy fotografie z filmi, které jesté nebyly nato-
ceny, cyklus Cremaster Mattewa Barneyho tspésné transponuje logiku blockbusteru
(mnohonésobné vstupni a vystupni body, nekoneéna reiterace stejného materiélu, feti-
gistickd exhibice pfedmétil z filmu, monumenty architektury a kultury, anekdoty z dé&jin
filmové vyroby) do svéta umeéni a ,,muzeélniho filmu®,* peélivé kinematografické insta-
lace Shirin Neshatové jsou zase nepfedstavitelné bez nasSich znalosti filmovych kéda mi-
zanscény a vypravéni.” Film je vic nez kdy pfed tim lingua franca, je srozumitelny v ce-
lém globalizovaném svété, osvojili jsme si ho a mé pro nds relevanci. Kinematografie je
prostfedkem kontaktu — jako sport, vafeni nebo méda — a komunity jeho prostfednictvim
navazuji kontakty mezi sebou a okolim. Zpiisob, jakym se lidé oblékaji, mluvi a chovaji,
ale také zpfisob, jakym vnimame a chdpeme obrazy, ukazuje, Ze Zijeme ve filmovém své-
t& — film se stal kulturou, zplisobem Zivota, jak by fekl Raymond Williams.'”

the Multiplex: Cinema, New Technologies and the Home. Berkeley: University of California 2006. Kon-
krétné problematika DVD viz James Be nn e t t—Tom B r 0 w n (eds.), Film and Television after DVD.
New York, London: Routledge 2008.

6) Viz Thomas Elsaesser, The Blockbuster: Everything Connects, but not Everything Goes. In: Jon Lewis
(ed.), The End of Cinema as We Know It. American Film in the Nineties. New York: New York Universi-
ty 2000, s. 11-22.

7) Viz napf. prace Christy Bliimlingerové tykajici se found footage ¢i Matthiase Steinla o kompila¢nim fl-
mu.

8) AlexandraK ell e r—Frazer W a r d, Matthew Barney and the Paradox of the Neo-Avant-Garde Bloe-
kbuster. Cinema Journal 45, 2000, ¢. 2, s. 3-16.

9) Vyzkum Philippa Duboise o prolinani filmu a uméni mapuje riizné zptisoby, jimiZ se tyto dva svéta proli-
naji.

10) Viz Raymond Williams, Culture and Soctety, 1780—1950. Harmondsworth: Penguin 1963.
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Kinematografie ve véku imanence médii

Je-1i pravda, Ze film ztratil velkou &4st své materialni, textualni, ekonomické a kulturni
stability a byl nahrazen mlhavou nestabiln{ véudyp¥itomnosti, je treba dodat, %e t¥i zmi-
néna pole — kulturni, ekonomické a estetické, abychom je schematicky pojmenovali —
nejsou zietelné a jasné ohranitené entity, nybr? se pfekryvaji a oznacduji spie rfizné
vrstvy neZ rozliSené objekty. Co miiZe obchodni analytik nebo akcionaf vnimat jako eko-
nomické vétveni filmu, miize byt pro divdka indik4torem textudlni nestability a z kultur-
niho hlediska zase mize jit o vysvétleni vztahu uréitého filmu k jinym diléim populdrni
kultury. Jakykoliv pokus o jednoznaéné rozuzleni a rozliSeni riiznych vrstev je odsouzen
k nezdaru. Jde tu spiSe o rizné pohledy na stejny fenomén, nez o individuélni objekty,
které lze studovat izolované. Z toho vyplyv4, Ze kinematografie pronikla strukturou kaz-
dodenniho Zivota do té miry, Ze uZ zfejmé neni smysluplné mluvit o vztahu mezi realitou
a kinematografii v tradiénim smyslu. Nelze uZ tvrdit, Ze na jedné strané existuje realita,
kterd je skute¢nd a nedotéend médii, a na druhé strané jsou média, ktera zobrazujf nebo
reprezentuji tento svét. Zijeme ve svété imanence médii, coZ znamenad, Ze neexistuje z4d-
ny transcendentélni horizont, z néhoZ bychom mohli posuzovat viudypfitomné mediali-
zované vyjadfovani.

Termin imanence evokuje filosofii Gillese Deleuze, kterd se sna¥i prolomit binarni logi-
ku subjektivity a objektivity, vjemu a vnimatele, vnititku a vnéjgku. Pldn imanence — jak
ho popisuji Deleuze a Gautarri — tvofi absolutni zdklad, z n&ho? je tieba vyjit, je to ima-
nence, kterd neni v opozici k transcendenci ve smyslu bindrni logiky, ale je imanentn{
k sobé samé. Média v tomto smyslu tvo¥{ pldn imanence, protoze nelze myslet vnéjsek,
néco, co média obklopuje. Nase zkuSenost — pamét a subjektivita, vjemy a afekty — jsou
vidy medializované, takZe v jistém smyslu jsme v kinematografii (king) i tehdy, kdyz ne-
jsme v kinematografii (kiné) fyzicky piitomni. Vstoupili jsme do éry védom{ kamery (ca-
mera consciousness), v némz je nase chdpdni sebe sama a svéta determinovéano z velké
¢asti ramci vztahujicimi se ke kinematografii a médiim.

Ma hlavni teze je tedy nésledujici: nelze pochybovat o tom, Ze audiovizudlni svét je v na-
Sem Zitém svété natolik veprostupujici a v8udyp¥tomny proto, Ze mimo néj Z4dn4 pozi-
ce neexistuje, neni Zidné misto, kde by bylo mozné uniknout zprosttedkovanym obra-
ziim. V dne$nim pfesyceném medidlnim svété se dokonce i naSe vnimani a mysleni
stalo filmovym. Ci, jak to formulovala Patricia Pistersovéa v parafrazi Gillese Deleuze:
,,Zijerne ted v metafilmovém vesmiru, ktery vold po imanentni koncepci audiovizuality,
v némz do naseho vnimani vstoupilo nové v&édomi kamery.“!? Tim ptekradujeme klasic-
ky filozoficky protiklad, ktery stavi proti sobé& ontologii — v tomto svété existuje néco
mimo subjekt — a epistemologii — vSe se nachdzi ve vnimajicim subjektu. Alternativou
k tomuto rozporu je imanence medializovanych obrazii v nds a imanence nds v téchto
obrazech — rozliSeni mezi aktem percepce a vnimajicim subjektem se hrouti, protoze
plan imanence nabizi sféru, ktera ptekraduje tradiéni protiklad transcendence a ima-

nence.

11) Patricia Pisters, The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford: Stanford
University Press 2003, s. 16.

83




ILUMINACE

Malte Hagener: Kde je (dnes) film?

Celodenni PsycHo

Tuto tezi lze ilustrovat na dvou piikladech, které se nachézeji na opaénych strandch kul-
turniho spektra. V jistém smyslu se dopliiuji a v jiném jsou nesluéitelné. Prvni z nich
predstavuje dnes jiZz klasickd umélecka4 instalace Douglase Gordona 24hodinové Psycho
(24 Hour Psycho, 1993). Gordonovo dilo sestava z obyéejné videonahravky Hitchcock-
ova klasického filmu zpomalené na rychlost pfiblizné dvou okének za sekundu, takze
ptvodnich, feknéme, deset sekund trvad zhruba dvé minuty. Cely takto promitnuty film
trvd, jak ndzev napovida, 24 hodin, cely den, po némZ se cyklus uzaviri a donekoneéna
opakuje. Pevny ¢asovy rdmec promitani filmu v kiné (pfedstaveni za¢ne v uréity ¢as a tr-
vé uréitou dobu) ustoupil nekoneénému opakovéni stejného materidlu. Gordonovo umé-
lecké dilo nespotiva v tvorbé novych obrazii, ale jednoduze v tom, Ze si vybere uréity pr-
vek z nekone¢né mnoZiny populdrni kultury a transformuje ho prostfednictvim volby
nékolika parametri. Gordon neméni jen ¢asovou, ale i prostorovou dimenzi filmu: film je
promitan na Sikmo visiei pldtno v temné mistnosti a navic bez zvukové stopy. Pldtno je
umisténo tak, Ze kolem néj navstévnik miiZe projit a podivat se na néj zezadu, odkud vidi
pfevraceny obraz. Vysledkem je hluboké zcizeni pramenici z toho, Ze dobfe zndma véc
byla proménéna v néco podivného: PsycHO, zejména excesivni montd? scény ve sprie, je
kulturni ikona, kterou okamzité rozpoznaji i lidé, ktei{ film nevidéli. A to je vlastné dal-
i argument pro tvrzeni o imanenci dnesni mediélni kultury: PsycHo poznate, 1 pokud
jste ho nevidéli. Vétsina lidi vSak v pfipadé 24hodinového Psycha slavnou scénu ve spr-
Se, kterd zajistila PSycHU misto v dé&jindch filmu, neuvidi, protoZe zfejmé nebudou ochot-
ni travit v galerii nékolik hodin, kviili scéné&, na niz se mizou snadno podivat doma.
Gordonovu uméleckou tvorbu miiZzeme samoziejmé oznaéit pojmy jako pfivlastnéni nebo
kriadez.'” Co bychom tim ale ziskali? Jen bychom se tim vratili na starou zndmou ptidu,
v tomto pfipadé k biografickému nebo kunsthistorickému p¥istupu, ktery otevird inter-
pretac¢ni rimec zaméfeny na osobu (a mysl) umélce. Nejdilezitéj$i na Gordonové préci
je podle mého nazoru to, Ze jiz neni moZné pfistupovat k okolnimu svétu bez rdmefi a od-
kazti vypijéenych z kinematografie, takZze uméleck4 praxe logicky odkazuje zpét k mé-
diim. Dochazi k obratu, ktery pfipomina kybernetiku: do sebe uzavfeny systém a pro-
stfed{ se stdvaji zaménitelnymi: kinematografie je svét, kterym se soutasné uméni musi
zabyvat, svét je vSak také kinematografii bez jasné danych omezeni, kterd by umoznila
najit vné sebe sama archimédovsky bod.

Nova konfigurace imanence médii ma také disledky pro status obrazu, jak lze vidét
v paradigmatické formé& v Gordonové uméleckém dile. Obraz byl v priibéhu svych déjin
vétSinou chdpan jako reprezentace, znak, ktery zastupoval néco nep¥itomného, referené-
ni systém odkazujici od kulturné vytvofeného symbolu k né¢emu pfirozené existujicimu
venku. Domnivam se, Ze tento vztah byl povazlivé otfesen: obraz v prvni fadé nenf ni¢im
jinym, nez sam sebou — obrazem. Obrazy z Hitchcockova filmu v Gordonové instalaci
nereprezentuji néco sémioticky, nejsou pFitomnosti, ktera odkazuje k absenci, ale pre-

12) Viz napt. Holger B r 0 e k e r, Das Kino ist tot! Es lebe der Film! Die Sprache der Bilder in den Videoar-
beiten Douglas Gordons. In: Tyz (ed.) Douglas Gordon. Between Darkness and Light. Ostfildern: Hatje
Cantz 2007, s. 22—-31.
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zentuji se jako obrazy, ¢isté a jednoduché: zplisob zavéSeni platna umoziuje navst&vni-
kovi, aby prosel okolo instalace a vidél také zadni, pfevrdcenou stranu obrazu, jenz je
zcela plochy a doslova nema hloubku, nic za nim neni. Prostorové uspofadani zptisobu-
Je, Ze (imagindrni) trojrozmérnost obrazu mizi, a misto toho je zddraznén jeho dvouroz-
mérny charakter. ZvétSeni obrazu navic diky nizkému rozligeni formatu VHS odhaluje
viditelné zrno. Absence zvuku déle oslabuje dostfedivost klasické filmové formy kon-
struované Ustfedni perspektivou, trajektorii vypravéni a diegetickou koherenci. Obraz je
v diisledku pfeménén z indexikalniho znaku, stopy minulé p¥itomnosti, v §ikmou dvou-
rozmérnou informaéni tabuli. Obraz dnes miize byt (re)konstituovany v redlném case,
muze se sklddat z nékolika rdm@ smégujicich nejriiznéjsi obrazy, text a data.'® Zdanliva
transparence klasického filmu — od D. W. Griffithe aZ po nové vlny — ustupuje Sikmym
datovym pldtnim informaéniho véku, jak o tom teoretizoval také Gilles Deleuze:

Nové obrazy jiz nemaji vnéjSek (mimoobrazové pole), ani se nezvnitfiuji v celku:
majf spi¥ rub a lic, jsou oboustranné& pfevratitelné a pfes sebe neptelozitelné, maji
schopnost obratit se k sob& samym. Jsou pfedmétem neustélé reorganizace, kde se
novy obraz miiZe zrodii z kteréhokoliv bodu obrazu pfedchazejictho. Organizace
prostoru tu ztrici své privilegované sméry a ze vieho nejdiive privilegium vertika-
ly, o ¢emz svédéi jedté pozice promitaciho pldtna, ve prospéch mnohosmémého
prostoru, jenZ neustdle variuje své (hly a soufadnice, méni vertikalu a horizonta-
lu. A samo platno, 1 kdyZ zaujimd konvenéné vertikalni pozici, se u# nezd4 odka-
zovat k lidské postavé, jak to ¢ini okno nebo obraz, nybrz tvofi spis jakousi infor-
macéni tabuli, temny povrch, do ného# se zapisuji . fakta®,'* informace nahrazujici

pfirodu, a mozek-mésto, tieti oko nahrazujici oéi p¥irody.'®

Toto ponékud pesimistické prohlaseni na konci Deleuzovy druhé knihy o filmu veelku
pregnantné shrnuje novou logiku obrazu, s niz se dnes setkdvame stéle &astéji: je rever-
sibilni a sestavend z modulii, viesmérnad a generovand v redlném &ase z databaze, neni
nadale zaloZend na fotografii a indexikalné spojend s minulosti.

Nemrtvi pirati
Na druhé strané spektra se nachazi souc¢asny blockbusterovy film. Mnozi kritici si v sou-

vislosti s nim stéZovali,'” Ze se soutasné kinematografie u# nezajima o p¥istup k okolni-
mu svétu prostiednictvim realistického filmového portrétu. Tento argument implicitné

13) Viz Malte H a g e n e r, The Aesthetics of Displays. From the Window on the World to the Logic of the
Screen. In: Leonardo Quaresima—LauraEsterSangalli—FedericoZ e ¢ c a (eds.), Cinema
e fumetto | Cinema and Comics. Udine: Forum 2009, s. 145-155.

14) V citovaném anglickém ptekladu je uvedeno ,,data®, nikoliv ,facts®. Gilles D e | e u z e, Cinema 2: The
Time-Image. Minneapolis: University of Minnesota 1989, s. 365. Pozn. pfekl.

15) Gilles D e 1 e u z e, Film 2. Obraz-éas. Praha: Nérodni filmovy archiv. 2006, s. 315.

16) Viz napk. Kent ] o n e s, The Summer of Our Malcontent. In: Film Comment 32, 1996, ¢.5, s. 3—8. Méné
pesimistické tvrzeni viz té# Herbert Schwaab, Wie es moglich ist, von einem Riesenaffen beriihrt zu
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obsahuje normativni realistickou estetiku: od filmu se oéekéva, ze bude pro divika re-
flektovat skute&nost, at u% to znamen4 cokoliv. Sou¢asné blockbustery typu PirAm z Ka-
RIBIKU misto toho recykluji prvky zépletky a ploché stereotypni charaktery, Zanrové ste-
reotypy a vizudlni tropy, spektakuldrni efekty a ohromujici obrazy, aby vytvofily sviij
vlastni uzavieny svét. Film dokonce alegorizuje sviij vlastni status — neni ani Zivy, ani
mrivy stejné jako nemrtvi pirdti ve filmu — nemrtvy Zénr, ktery ukazuje nemrtvé ploché
stereotypni postavy jako alegorie vlastnich podminek moZznosti. Svéty ve filmech jako
PAN PRSTEN(, SPIDER-MAN nebo PIRATI Z KARIBIKU se jen minimdlné podobaji svétu, ve kte-
rém %ijeme; ale znovu: misto abychom truchlili nad vymizenim tradi¢niho realismu, méli
bychom se moZn4 spiSe postavit tvai{ v tvaf faktu, Ze obyvdme svét meta-filmového ves-
miru, v ném? jsou viechny nase dojmy a vjemy regulovény tropy a stereotypy, které zn4-
me z médii. Ve skuteénosti jsme neztratili realitu jako takovou nebo schopnost reprezen-
tovat ji ve filmu a v televizi, ale viru, Ze sloZitosti svéta mohou byt jednoduse pfrevedeny
do filmového zobrazeni dle pravidel realismu.

Nastinil jsem tedy diisledky nové imanence kinematografie a nyni se pokusim nac¢rtnout,
co znamenaji pro vypravéni, dalsi dstfedni pojem filmovych studii. Zaprvé, PIRATI z Ka-
RIBIKU jsou zaloZeni na zdbavni atrakci v Disneylandu, coZ je nepravdépodobny zdroj
materidlu pro piib&h. Atrakce nesestdva z jasné vymezené piibéhové linie s propracova-
nymi postavami a dopfedu sméfujicim vyprdvénim, ale ze série uzavienych obrazi, kte-
ré vytvafeji Zivou atmosféru a vagni dojmy spiSe nez pevné struktury. Zminény film, dalo
by se Fici, se této atrakci podobd v tom, Ze je z hlediska vypravéni moduldrni, neboli se-
staveny z jednotlivych modulii: je to série pfedpfipravenych relativné autonomnich situ-
aci, pfidem? jejich pofadf se jevi spife jako arbitrdrni nez nezbytné. Tento modularni —
nebo, chcete-li databdzovy — p¥istup k logice vypravéni ma nékolik vyhod pro kulturni
situaci charakterizovanou imanenci médii. Z ekonomického hlediska umoZtiuje rekom-
binaci moduld z filmu do jinych konfiguraci, ,,vyuZiti za novym Géelem® (repurposing)
a ,,prebaleni“ (repackaging), jak to oznacuje sdm medialni priimysl. Spektakularni aké-
ni sekvence tak milZe byt pfetvofena na poéitatovou hru, milostna scéna se miize znovu
objevit v podobé videoklipu a rekvizity typu piratské lodé nebo exotickych kostymi mo-
hou byt uplatiiovany na trhu jako hracky pro déti. Je obtizné pfedstavit si stejny typ ne-
kone&nych moZnosti rekombinace u filmovych klasik, jakymi jsou tfeba OCaN KANE, HI-
ROSIMA, MA LASKA nebo AMERICKY PRITEL. Moduldrni vyprévéni zprostfedkovava divakovi
piimy ptistup, flexibilni form4t a néco, co miZe vlastnit. Zatimco klasicka cinefilie vy-
chézi z pomijivé povahy promitanych obrazii a nepfistupnosti filmu jako hmotného pfed-
métu, soucasni forma je zaloZend na okamZitém piistupu a absolutni viudypfitomnos-
t1.'” Divdk miZe donekone¢na sledovat svou oblibenou scénu, miiZze film vlastnit
v elektronické formé a nadéle ho podrobovat zméndm a rekombinacim.

werden — Blockbustekino, CGI und die Essenzen des Films. In: Daniela K 10 o ¢ k (ed.) Zukunft...,
s. 125-143.

17) K témto riznym typlm cinefilie viz Marijked e V alc k —Malte H a g e n e r, Cinephilia in Transiti-
on. In: Jaap Kooijman — Patricia Pisters — Wanda Strauven (eds.), Mind the Screen.
Essays in Honour of Thomas Elsaesser. Amsterdam: Amsterdam University Press 2008, s. 19-31.
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Zavér

Alexander Horwath, feditel Rakouského filmového muzea a cinefil par excellence, byl
na lofiském roéniku Documenta dramaturgem filmové sekce, kterd sledovala obdobna
témata imanence kinematografie. Zaméfovala se na to, co Deleuze oznadcil jako ,,moder-
ni film“ — nejstarsi a Gvodni film programu byla Cesta po ITALI Roberta Rosselliniho —
pii¢emz Horwath nazval program ,,Druhé zivoty®. Odkazal tim jak na schopnost média
zprostiedkovat ndm divdkim (po omezenou dobu) Giéast na Zivoté nékoho jiného, tak na
éru aplikace Second Life, propojeného virtudlniho svéta, ktery sestdvéd z nékolikamilio-
nové populace online avatarfi.'” Své Gvodni slovo na webovjch strankdch Documenty
zaCind mottem pfevzatym z Deleuze, které vyzdvihuje komplikovany vztah mezi kinema-
tografii a svétem, ve kterém Zijeme:

Neni jisté, zda je v tomto ohledu kinematografie dostacujici; pokud se vSak stal
svét Spatnou kinematografii, v niz uZ nevéfime, opravdovd kinematografie ndm jis-

té miize vratit diivody k vite ve svét a zmizeld téla.'”

Toto tvrzeni stavi klasickou hierarchii filmu a svéta na hlavu. V dnesnim svété imanen-
ce médii uz film nereprezentuje realitu, ale stdva se svétem v tom smyslu, Ze nenalezne-
me zadné misto, kde by byl nemediovany svét predstavitelny. Film — je-li Gspésny, a ne-
zdlezi pfitom, zda se s nim setkdvdame v kiné, televizi, galerii nebo v mobilnim telefonu
— nam vidy nabizi pfinejmensim dvé véci: druhy Zivot, v némz miZeme doasné setrva-
vat, a jiny Zivot, ktery mtZeme Zit. Je-li film GspéSny, necha nas docasné setrvavat v ji-
ném Zivoté, ale zaroveri nas navidy zméni, z kina vychazime radikalné proménéni. A pra-
vé tato schopnost prekraéovat prahy a pieklenovat hranice je pro kinematografii kli¢ova.
I kdyz néktefi lidé povazuji film za mizejici uméleckou formu, protoze ho poméiuji spe-
cifitnosti média, indexikalitou a dal$imi druhy esencialismu, které dlouho dominovaly
debaté ve 20. stoleti, véfim, Ze film je zde vice nez kdy d¥ive, jakkoliv je rozptyleny a fle-
xibilni, modularni a prchavy a spada do populdrni kultury i vysokého uméni. Z této po-
zitivni perspektivy tedy Zijeme neustdle v obrazech a obrazy Ziji v nés.

Pfelozil Jan Hanzlik

PreloZeno z anglického origindlu: Malte Hagener, Where Is Cinema (Today)? The Cinema
in the Age of Media Immanence. Cinéma & Cie 10, 2008, ¢. 11, s. 15-22.

18) Documenta. Dostupné online: <http://www.documenta.de/787.html?&L=1>, [rev. 9. 3. 2011].
19) Tamtéz.
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Citované filmy:
300: Bitva u Thermopyl (300; Zack Snyder, 2007), Americky pritel (Der Amerikanische Freund; Wim Wend-
ers, 1977), Bournovo ultimdtum (The Bourne Ultimatum, Paul Greengrass, 2007), Cesta po Itdlii (Viaggio in
Italia; Roberto Rossellini), Harry Potter a Fénixiiv rdd, (Harry Potter and the Order of the Phoenix; David
Yates, 2007), Hirosima, md ldska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais, 1959), Jd, legenda (I Am Legend;
Francis Lawrence 2007), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Pan prstenii: Spolecenstvo Prste-
nu (The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Pirdti z Karibiku — Prokleti
Cerné perly (Pirates of the Caribbean: The Curse of the Black Pearl; Gore Verbinski, 2002), Pirdti z Karibi-
ku — Na konci svéta (Pirates of the Caribbean: At World’s End; Gore Verbinski, 2007), Psycho (Alfred Hit-
cheock, 1960), Ratatouille, (Brad Bird, 2007), Shrek Treti (Shrek the Third; Chris Miller, Raman Hui, 2007),
Simpsonovi ve filmu (The Simpsons Movie; David Silverman, 2007), Spider-Man (Sam Raimi, 2002), Spider-
-Man 3 (Sam Raimi, 2007), Transformers (Michael Bay, 2007).

Poznamka o autorovi:

Prof. dr. Malte Hagener (nar. 1971, Hamburg) studoval média a literaturu na universitich v Hamburku, Nor-
wichi a Amsterdamu. Publikuje filmové recenze, preklady odbornych textd a védecké staté o filmu a jinych
médiich. Plisobil na Ruhr-Universitit v Bochumi, a na Leuphana-Universitit v Liineburgu (do zafi 2010),
nyni je jeho domovskym piisobistém Institut fiir Medienwissenschaft Marburské univerzity.

Hlavnf knizni publikace chronologicky: (ed. s Janem Hansem) Als die Filme singen lernten: Innovation und
Tradition im Musikfilm 1928-38 (1999); (ed.) Geschlecht in Fesseln. Sexualitdt zwischen Aufklirung und
Ausbeutung tm Weimarer Kino (2000); (ed. s Michaelem Totebergem) Film: An International Bibliography.
J. B. Metzler, (2002); (guest ed.) Filmexil 2002, ¢. 16 (zvlastni &islo o portugalském filmu) (2002); (ed. s Ma-
rijke de Valck) Cinephilia: Movies, Love and Memory (2005); Moving Forward, Looking Back. The European
Avant-garde and the Invention of Film Culture, 1919—-1939 (2007); (s Thomasem Elsaesserem) Filmtheorte
zur Einfithrung (2008).
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5 lanky k tématu

OTAZKA ,MISTA«

P A

V PRIPADE VIDEOMAPPINGU

Sylva Poldkova

Jednou z nové se rozvijejicich forem pohyblivého obrazu mimo prostiedi kina, jejimz
prostiednictvim lze nahlédnout aktudlni aspekty filmové relokace, je tak zvany video-
mapping. Jednd se o zatim neukotvenou vizudlni formu, jeZ se odviji v ¢ase. Vzesla z né-
kolika zdrojii audiovizudlni kultury a ujima se v riznych prostfedich spjatych s praxemi
architektury, reklamy, grafického designu, poéitacovych her, scénografie, V]ingu ¢&i rfiz-
nych typi ,.site specific uméni, coZ znesnadriuje jeji definovani. Nejprve se proto se-
zndmime s technologickymi a procesuédlnimi aspekty videomappingu a vymezime si jeho
vazby s praxemi, z nichZ vychazi, jejichZz prvky sekunddrné absorbuje nebo do nichz
pronikd jako dopliikovy prvek. Budeme se pfitom soustfedit na rizné prostiedi, v nichz
se videomapping vyskytuje.

Otézku, kde se konkrétni projekce odehrivé, chapu spolu s Malte Hagenerem jako kli-
govou pro komplexné&jsi pochopeni uréité formy pohyblivého obrazu, ktera se jiZ neode-
hrava v kiné jako dominantnim vefejném prostfedi uréeném ke kolektivnimu sledovéani
filmu." Ptét se po lokaci neobn4si jen prostorové uréeni, ale zahrnuje to 1 8irsf socio-kul-
turni kontext, z néhoZ lze vyvodit zdkladni estetické pfedpoklady, vyuzZiti ¢ potencidl.
Volba projekéni plochy (povrch jakéhokoli objektu) nachazejici se v konkrétnim pro-
stfedi, jiz mhZe byt fasdda méstské budovy, ale i solitérni architektura v krajiné, interi-
ér galerie ¢i divadelni scéna, ovlivituje zdsadnim zpsobem kulturni, historické a spole-
tenské ukotveni daného projektu. Vzhledem k Sirokym moZnostem uplatnéni
videomappingu je nutné pfistupovat ke kazdému projektu zvlast. Teprve po piedstaveni
dilgich piikladf se pak budeme moci zabyvat také tim, co ndm ,,rozté{Sténost* této jesté
neukotvené praxe fik4 o filmu v jeho rozsifeném vyznamu.” Z nutnosti zabyvat se video-

1) Malte Hagener, Kde je (dnes) film? Film ve véku imanence médii. lluminace 23, ¢. 1, s. XX-XX.

2) Rozsitenou definici toho, co je to film, nabizeji koncepty, jimiZ se nékte¥{ filmovi teoretikové a historiko-
vé pokouseji vyrovnat s tendenci ve filmové teorii definovat film jako specifické médium na zdkladé ma-
teridlni ¢i estetické kvality. Pojem roz$ifeny film neboli expanded cinema sahi aZ do 60. let dvacitého
stoleti, kdy se pouZivanf filmu v uméleckém prostfedi znasobilo o moZnosti videa (viz Gene Youngblo-
od, Expanded Cinema. New York: E. P. Dutton 1970). Obecny termin pohyblivy obraz zaméfeny proti
ontologické specifiénosti fotografického obrazu zavedl Noél Carroll (Noél Carroll, Theorizing the Mo-
ving Image. Cambridge: Cambridge University Press 1996). Fluidnim oznacuje film v éfe digitalnich
technologii napf. Malte Hagener, ktery v duchu teorie filmové relokace zdiiraziiuje viznam mista, kde se
odehrava dana filmova prezentace (M. Hagener, c.d.). Podobné jako v teorii relokace, také David N.

89




ILUMINACE

Sylva Poldkova: Otdzka ,mista® v pifpadé videomappingu

mappingem na zdkladé konkrétnich p¥ikladfi bude pfipadova East studie lokalizovana
do Eeského prostiedi. Zahraniéni projekty budou citovdny pro srovnani ¢i jako dalsi re-
ference. Zakladem jednotlivych analyz budou audiovizuélni a fotografické zdznamy rea-
lizaci (ve vét8in& pfipadd dostupnych na internetu), reerse v tisku (tiskové zpravy, re-
cenze, interview) a rozhovory s realiztory videomappingu, které jsem vedla v poslednim
¢étvrtleti roku 2010. Vyjadieni tviirctt budou vyuZita jako zdroj sebereflexivnich dvah
o autorskych intencich, potencidlu videomappingu jako takového a zérovei napomohou
piibliZit realizaéni pozadi. Na zdkladé téchto materiald, relevantniho kontextu vytvarné-
ho uméni, teorie filmové relokace a také poznatki z déjin filmového predvadéni budou
ve studii zmapovany dosavadni variace této nové praxe, coZ je podstatné pro pfipad, Ze
né&které z niZe zminénych forem videomappingu budou v budoucnu upozadény nebo za-
niknou dplné.

Pojmenovavani nové praxe

P¥iznaéné pro doposud neukotvenou praxi je samotna nevyjasnénost v jejim pojmenova-
vani. V dennim tisku a internetovych médiich, ktera o konkrétnich projektech referova-
la, se pouZivaji opisna oznadeni jako napiiklad trojrozmérnd animace ¢i laserovd projek-
ce na fasddu ad.” V €lidncich vénujicich se poéitatové grafice se miZeme setkat
s oznatenim mapping, potestélym mapovdanim nebo texturovdnim, ktera vychézeji z kon-
textu poéitadové grafiky a modelovani.? V nich je mapping pojiméan pouze jako jeden ze
softwarovych néstrojt pro vytvareni virtudlnich simulaci. Hlavnim pfedmétem této stu-
die je v8ak vyuZiti mappingu k projekcim na trojrozmé&rny objekt ve vefejném prostoru,
které jejich realizatofi nazyvaji videomapping.”

Na tomto slovnim spojeni je zajimava jeho prvni &4st, video, kterd ma jisté technické
1 estetické konotace a nékterymi teoretiky a teoretickami audiovizudlnich studii pohyb-

Rodowick zdfiraziiuje v§znam filmové zkugenosti jako charakteristického predmétu zkoumani filmovych
studii. A¢koli ocenuje Carrolliiv termin, sam voli ,,senzitivnéjsi* oznaceni film ve svém virtudlnim véku,
které v sob& zahmuje dosavadni zkuSenost i jeji transformace (David N. Rodowick, The Virtual Life
of Film. London: Harvard University Press 2007).

3) Napt. Rudolf Voleman, Trojrozmérnd animace fascinovala stovky festivalovych divaki, Prdvo. Viz on-
line: <http://www.novinky.cz/mff-kv-2010/cvrkot-ve-varech/205470-trojrozmerna-animace-fascinova-
la-stovky-festivalovych-divaku.html> (cit. 23. 11. 2010) ; Simona Holecov4, Video s unikdtni lase-
rovou projekei: 600 let orloje. Aktudlné. Viz online: <http://aktualne.centrum.cz/domaci/regiony/praha
/clanek.phtml?id=679870> (cit. 7. 12. 2010).

4) Napt. Zdenék Kabadt, 3D technologie: Displacement Mapping. Svét hardware. Viz online: <http://www.
svethardware.cz/art_doc-293C6C3072CD3C02C1256EDF0055509D.html> (eit. 23. 11. 2010); Pavel
Tigfiovsky, Prihlednost a polopriithlednost pfi texturovéni. Root. Viz online: <http://www.root.cz/
clanky/pruhlednost-a-polopruhlednost-pri-texturovani/> (cit. 23. 11. 2010).

5) Oznateni videomapping pouzivaji Amar Mulabegovi¢ ze skupiny Macula (www.themacula.com), kterd
stoji za realizacemi projekei na klub Aeroport v Karlov§ch Varech nebo na fasddu Staroméstského orlo-
je v Praze, ¢i Duan Urbanec, jenz je ¢lenem zlinského sdruzeni Hucot (www.hucot.cz) pofddajiciho kul-
turni akce (napt. Z&ii Zlin &i Dobrd $ajna), jejichZ souldsti jsou video mappingové projekty. Ke zminé-
nym projektiim se vritime v textu pozdéji.
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livého obrazu je povazovdna za preZitou.® Piesto je video v riznjch spojenich (napt. vi-
deoart, videoinstalace, videoumélec) nadéle souéasti aktivniho &eského slovniku umé-
lecké, Zzurnalistické 1 akademické obce.” Jeho dalsi pouZiti poukazuje na vyznam
videoartu v ¢eském prostfedi jako umélecké praxe, kterd se vzhledem k bjvalému poli-
tickému systému a jeho kulturni politice zadala vyrazné prosazovat a% v devadesitych
letech poté, co se transformovalo vysoké umélecké Skolstvi a dvefe se oteviely uméletim
a umélkynim, ktefi zkuSenost s videem a dal$imi novymi médii ziskali pfevdiné v zahra-
ni¢i.® Cesdti videomappingovi tviirei studovali na uméleckgch skoléch v dob& zvysenf z4-
jmu o préci s tak zvanym videem nebo je navstévuji dnes, kdy proces transformace po-
kraduje oteviranim daldich ateliérii zabyvajicich se novymi médii.” Diskurs ¢eskych
vysokych uméleckych gkol se tedy ukazuje jako vlivnéjsi nez diskurs dalSich praxi, kde
se mapping rovnéz vyuziva. V zahrani¢i je mapping vyuZivany k projekeci na trojrozmér-
ny objekt pojmenovavan vétsinou bez této zavadéjici ,,pfedpony. Z nejzndméjsich rea-
lizdtorl a organizator(i videomappingovych projekti uvedme napfiklad anglické AntiV],
ktefi svou tvorbu oznacuji obecnym vyrazem projected light.'”® Némeéti Urbanscreen
pracuji s popisnym ozna¢enim Large-scale projection on urban surfaces.'" Solitér Pablo
Valbuena své videomappingové realizace nazyva site specific installation, terminem,
k némuz se vratime v ¢4sti vénované videomappingu v galerijnim kontextu.'? Nejvétsi
specializovany festival The Mapping ve Svycarsku rovn&? neuvadi ,,pfedponu® video.'¥
Naproti tomu francouzsky kolektiv Easyweb na svjch webovych strankach popisuje
'Y P¥evaZuji tedy popisné oznacent,
v nichz slovo ,,video® vétSinou nefiguruje. Dominantni je naopak charakteristika pomo-

vlastni realizace jako Monumental Video Projection.

ci terminu projekce, jenz odkazuje k aparatiim svételného pohyblivého obrazu, tedy i fil-
mu. Navzdory uréité zastaralosti a potiebé vlastniho redefinovani viak oznateni ,,video®,
podobné jako ,,film*, v praktickém i teoretickém slovniku pfetrvava.

6) O problemati¢nosti oznateni video, které se pouZivd jako zkrdcend verze pro videoart, pojedndvé napf.
Lenka Dolanova, Vstup pohyblivich obrazti do galerie. lluminace 15, 2003, &. 4, s. 85-99; nebo Mar-
tin Mazanec, Vizkumny projekt: éesky videoart. Kulturni tydenik A2. Viz online: <http://www.advoj-
ka.cz/archiv/2008/49/vyzkumny-projekt-cesky-videoart> (cit. 30. 7. 2010).

7) Ke zplisobu, jakim je v ¢eském prostiedi naklddéno s timto pojmem, srov. Sylva Poldkov4, ,Soutas-
ny &esky videoart” jako vyzva filmovym studiim. In: Lubo§ Pta¢ek — Romana Vesel4 (eds.), Soucasny ces-
ky a slovensky film — pluralita estetickych, kulturnich a ideovych konceptii. Olomouc: Univerzita Palacké-
ho v Olomouci 2010, s. 111-125.

8) Napi. Michael Bielicky, Woody a Steina Vasulkovi ¢i Keiko Sei. Vice o tomto obdobi viz Michal Kole -
tek, Ceské vysoké umélecké kolstvi. Jeden z hybateldl transformace soudobé Eeské vitvarné scény.
Flash Art, 2009, &. 13, s. 46-47.

9) Dusan Urbanec (*1977) studoval v devadesétjch letech v ateliéru Keiko Sei (FaVU, Brno). Amar Mula-
begovi¢ (*1978) studoval nejprve malbu (ALU — Akaademija Likovnih Umjetnosti, Sarajevo a VSUP,
Praha), ale po zahraniéni stazi novjch médii v Berliné nastoupil do erstvé otevieného ateliéru grafické-
ho designu Petra Babédka (VSUP, Praha). Z mladsi generace jmenujme napf. Viléma Novika (*1981),
kter? studuje ateliér multimédif (FaVU, Brno), absolvoval st4% u Michaela Bielického (AVU, Praha) a na
CASu (FAMU, Praha).

10) Viz online: <http://www.antivj.com/label/index.htm> (cit. 26. 12. 2010).

11) Viz online: <http://www.urbanscreen.com/about> (cit. 26. 12. 2010).

12) Viz online: <http://www.pablovalbuena.com/> (cit. 26. 12. 2010).

13) Viz online: <http://www.mappingfestival.ch/2011/> (cit. 18. 2. 2011)

14) Viz online: <http://www.easyweb.fr/en/english.html> (cit. 26. 12. 2010).
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Mapping jako metoda poéitadové grafiky

Nez piikro¢ime k popisu videomappingu, je nutné shrnout, v éem spoéivd mapping jako
metoda poéitatového grafického designu jakoZto zdkladu pro jakékoli jeho dalsi vyuZiti.
V matematice a pifhuznych technickych oborech se s anglickym vyrazem map & map-
ping pracuje jako se synonymem pro funkei. Ve slovniku vpocetnich technologif vyja-
dfuje mapping funkci pro vytvafeni datovych jednotek mezi dvéma odlisnymi datovymi
modely, kterd se pouzivd jako vychozi krok pro Siroké spektrum procesti sjednocovani
dat. V oblasti po¢itadového grafického designu mapping slouii k vytvafeni virtualniho
prostiedi.’ Specifickou formou grafického mappingu je texture mapping. Mapovani
textur je metoda uZivand v poéitatové grafice k modelovéani povrchii trojrozmérnych
objektd.

Aplikovani mapovini textur do 3D grafiky poprvé popsal Edwin Catmull jiz v roce
1974.' Od té doby se mapovéni textur stalo Siroce pouZivanou grafickou metodou (ve
filmové i televizni tvorbé, a obecnéji viude tam, kde se pomoci pocitac¢a vytvaii virtudl-
ni prosttedi). Jednotlivé vrstvy texturovéani uréuji napiiklad obrazovou informaci pfi rov-
nomérném nasviceni povrchu, barvu a intenzitu odlesku, texturu lomu svétla ¢i miru po-
hlcovani svétla. K vytvéieni jednotlivich vrstev slou#i rizné druhy map,'” které jsou
neustile vylepsovany ve snaze o snizovan{ datového objemu a vétsi podil automatickych
procesti, jez Setii designériiv as a urychluji a zpFestiuji modelovani virtudlni reality.
MozZnost dosaZeni maximalni moZné ,,realisti¢nosti® je poZadovana v oblasti architektu-
ry, urbanismu, archeologie, moderni kartografie &i vojenstvi a také v ramci historickych
disciplin, jako je pé&e o uchovani ndrodniho pamatkového dédictvi. Na zpiisobech vy-
uziti laserovych scannerii a vytvédfeni virtudlnich modeli pomoci mapingu v rdmeci re-
prezentace historickych fasdd pracuji specidlni védecké tymy napfiiklad ve Stuttgartu
(projekt Fagcade Modelling for Historical Architecture feSeny na Institute for Photogram-
metry, Universitit Stuttgart Geschwister-Scholl) a v Sarajevu (projekt Optimization
Threshold in Sarajevo City Hall — Virtual Model for Efficient Web Presentation feseny
na Faculty of Electrical Engineering, University of Sarajevo).

Pfesnost virtudlniho modelu zévisi na pfesnosti primarnich dat. Proto jsou vyvijeny spe-
cilni laserové scannery, kterymi je povrch daného télesa zaméfen a sniman v nejmen-
Sich detailech.’® Naopak tam, kde pfevladd vyznam vizudlni piisobivosti nad pfesnosti

15) Popisem mappingu v grafickém vyuZiti se zabyvé napf. Paul S. Heckbert, Survey of Texture Mapping,
Pixar, In: Graphics Interface 1986, ¢. 5, s. 207-212.

16) Edwin Catmull, A Subdivision Algorithm for Computer Display of Curved Surfaces (Ph.D. dissertation).
Department of Computer Science, University of Utah, 1974.

17) Napt. Bump, Normal, Parallax & Specular mapping a existuje mnoho dal3ich, které umoziuji naprogra-
movéni{ simulaci riznych povrchii.

18) TLS (Three-Line-Scanner) systém je moderni laserova scanovaci technika, kterd dokaZe pofidit zdznam
povrchu objektu s vysokou hustotou bodfi. Pomoci mappingu jsou tyto shluky bodii pfevddény na polygo-
nilni mifzku. Po pfevedeni dat do virtudlniho 3D zndzornéni ziistane vnéjii podoba objektu ,,vérna*
i v prostorovych datech. Vice o TLS se zaméfenim na vytvafeni virtudlnich model mést pojedndva
napf. Armin G r u e n — Zhang L i — Xinhua W a n g, 3D City Modeling with TLS (Three-Line Scanner)
Data. Viz online: <http://www.photogrammetry.ethz.ch/general/persons/zhangl_pub/TLS_Vulpera_2.pdf>
(cit. 26. 12, 2010).
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dat, nejsou zatim tyto technicky pokro¢ilé scannery vyuZivany. Pokud je poZadovén co
»nejrealistiétéj§i” dojem, pak toho designéfi pfi vytvafeni map mohou dosdhnout pomo-
ci riiznych optickych trikii, odvddéni pozornosti od problematického mista jinam apod.

Proces realizace videomappingu a jeho vyuziti

Af uZ se projekce uskuteéiiuje v interiéru ¢i exteriéru, proces realizace zac¢ina nejprve
zvolenim ,,idedlniho* Ghlu pohledu na ,,projekéni plochu®. Z této pozice je digitdlnim
fotoapardtem vyfotografovdna cilovd architektura &i objekt. Na zdkladé fotografie jsou
vytvafeny pomoci grafickych mappingovych programi jednotlivé obrazy nazyvané mapy,
které se sklddaji do animovanych sekvenci. Price na vytvafeni téchto map zaujima nej-
delsi ¢ast z celého procesu. Nédsleduje technickd pfiprava ,,terénu®, ktera spoéiva v in-
stalaci projekéni a zvukové aparatury a zkousek, zda virtudlni mapy spravné pfiléhaji na
tvary projekéni plochy. V této fazi dochdzi ke znaénému odliSeni préace v interiéru a v ex-
teriéru predevsim v souvislosti se svételnym smogem, ktery je nutné v druhém piipadé
eliminovat nebo ,,prehlusit®. Protoze je videomapping formou projekce, je jeho zdklad-
nim pfedpokladem tma nebo alespon Sero.'” V exteriéru méstskych ulic a ndmésti kon-
kuruje paprskim projektoru mnoho dal$ich umélych svételnych zdroji. Videomapping
v exteriéru je mozné realizovat bud tam, kam umélé osvétleni nedosdhne (v krajiné),
v temné&j§ich méstskych lokacich (napf. parky, opusténé tovarni komplexy), a nebo se
tviirci museji pokusit zdroje parazitniho svétla omezit ¢asto zdlouhavym vyjedndvdnim
s majiteli pozemkil (méstskymi &4stmi i soukromymi osobami). Tuto fazi zde zminuji,
protoze zna&né ovliviiuje vyslednou podobu projekce. Je uréujici pro kvalitu jejiho tech-
nického provedeni i obsah, nebof podmifiuje finanéni néaroky akce. S exponovanymi
misty je proto logicky spojena pot¥eba lepsi a drazsi techniky, ktera vyzaduje zajisténi fi-
nané¢nich zdrojd (napf. kulturni grant, sponzoring, komeré¢ni klient), jeZ autory mnohdy
tematicky zavazuji. Praxe videomappingu zatim pronik4 do divadelni scénografie a gale-
rijniho prostfedi, kde je vpasovdna do jiz institucionalizovanych forem ,,pfedvadéni
(napk. riizné zpusoby site specific uméni typu instalace ¢i performance). Ve volném pro-
storu miize mit videomapping charakter nezavisle financovanych solitérnich projekta
i velkych brandingovych kampani. V Cechéch i v zahrani®f se videomapping objevuje
v podobé projekci na vnéjsi fasadu architektury téZ v rdmei filmovych festival, kde spl-
fiuje tlohu doprovodného programu a pfidané atrakce pro festivalové divdky a ostatni
vefejnost. Autonomnéjsi postaveni ma videomapping na pfehlidkich a festivalech spe-
cializovanych na vyuZiti pohyblivého obrazu ve vefejném méstském prostoru, které za-
hrnuji exteriérové projekce, digitalni obrazovky i svételné objekty. V Cechdch se video-
mapping v rdmci etablovanych filmovych festivalf objevil napiiklad na MFF v Karlovych
Varech (2009, 2010) ¢i PAFu v Olomouci (2009). Vyznamnym zahranié¢nim festivalem
zaméfenym na pohyblivy obraz ve vefejném méstském prostrou je dfive berlinsky a ny-
nf ji# mezindrodni Media Facades a predeviim The Mapping Festival v Zenevé, ktery

19) Existuji sice specidlni félie umoZiiujici i denni projekei (projekéni félie 3M Vikuiti), ale zatim se pouZi-
vaji jen na hladké dvojrozmérné plochy.
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byl zaloZen v roce 2005 jako mezindrodni platforma pro V]ingovou komunitu, jez se
o mapping zajima jako o dalsi zdokonaleni ,,zivich* audiovizualnich projekci (tzv. real
time projection).

Prehlidkovy rdmec nabizi tviirciim videomappingovych projektl technickou, finanéni,
legislativni a medidlni podporu bez obsahové objednavky. Videomapping s formitem
piehlidky navic sdili charakteristiku uddlosti, nebot obé se odehrivaji v uré¢itém Zase
a misté. Odpovédi na otdzku, kde se videomapping uskutec¢iiuje, vypovidaji o celém sou-
boru charakteristik, které uréuji podobu a povahu vysledku a jeZ se protinaji s dalSimi
praxemi, které v daném prostfedi a formatu operuji.

Hledani vhodného ,,mista*

Pfiklady videomappingu z ¢eského prostfedi, které budou uvedeny na nasledujicich
strankdch, miZeme délit podle prostiedi, pro které a v némz byly realizovany. Zakladn{
rozdéleni spociva v rozliSeni interiérovych a exteriérovych projekei, s ¢im% v hybridizo-
vaném méstském prostfedi souvisi déleni na verejny privdtni a verejny prostor.*” Uziva-
ni obou prostfedi vefejnosti je oSetfeno souborem pravidel. Na vytvafeni podminek uzi-
véni se podili stitni a méstskd spriva, majitelé a provozovatelé a profesiondlni i laicka
vefejnost. Vyjedndvani o vlastni pozici a mife uplatnéni svych z4jmi je podstatnym ry-
sem vzniku kazdého takového projektu.

Videomapping ve vefejném privdtnim prostoru
Mezi vefejné privatni destinace, v nichZ nasel videomapping uplatnéni, patii galerie, di-
vadla a hudebné-taneéni kluby. V klubovém prostfedi pfedznamenaly videomappingové
projekce V]ské sety jakoZto forma %ivé audiovizudlni projekce,?" respektive zivd multi-
medidlni performance, jez zacaly byt provozovany v sedmdesitych letech newyorskou
klubovou scénou.?” Koncem Sedesétych let bylo komunitni setkdvani umélcti vlivem na-
ptiklad Warholovych party zndmych pod ndzvem The Exploding Plastic Inevitable povy-
Seno na experimentovani se syntetickou hudbou a obrazem v redlném éase. V osmdesa-

20) V chéipani ,,vefejného prostoru® vychédzim z déleni ,,vefejného méstského prostoru® Adama Gebriana na
dva typy, kdy prvni spad4 do majetki stdtni a méstské spravy (vétsina ulic, nimésti a parki), druhy tvo-
1 prostory patfici soukromym vlastnikim, kteff vefejnosti umoZiiuji do nich vstoupit a uZivat je (kavér-
ny, kina, ndkupn{ centra, zdbavni parky) za uréitfch podminek (poplatek, ¢asové omezeni, predpokldda-
ny dcel ndvitévy, apod.). Adam Gebrian, Vefejny, nebo zbytkovy prostor. Era 21 9, 2009, ¢. 2,
s. 12-19.

21) Dal%im typem Zivé audiovizudlni projekce je tzv. Ziv4 animace vychézejici z koncepce barevné hudby
a barevného slySeni. Oznadeni ,,Zivd animace” lze chépat jako obecné pojmenovavéni pro rlizné varian-
ty real time projekei, ale také jako specifickou metodu, v niZ se pracuje s efektem odhaleni ,,pracovniho
animaéniho pultu®, na kterém tvirce (animdtor/performer) manipuluje s riznymi objekty a natotené
sekvence, které mize jesté synteticky upravovat pomoci potitace, promitd na projekéni plochu. Vice
o Zivé animaci v kontextu barevné hudby viz Martin Mazanec (ed.), Sbornik barevné hudby. Pastiche
Filmz 2010.

22) Historii V]ingu a vlivem klubové scény na formovéni této praxe se zabyva napf. Annet D ek k e r, Synaes-
thetic Performance in the Club Scene. Viz online: <http://www.cosignconference.org/downloads/papers/
dekker _cosign_2003.pdf> (cit. 18. 2. 2011).
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tych a devadesitych letech je jiz V]ing $iroce roz&ifenou audiovizudlni praxi presahujici
hranice umélecké komunity. Klubovd scéna na jedné strané popularizuje nové umélec-
ké postupy a dalsi inovace v oblasti audiovizudlni produkce, ale zaroveri se podilela
a podili na jejich vytvafeni.

Ve vyvoji ¢eské experimentdlni V] a D] scény sehral dileZitou roli program Bulva Fa-
bula, ktery probihal jednou mési¢né v prazském klubu Roxy v dramaturgii Davida Be-
ranka od bfezna 2006 do &ervna 2009. Skupina Macula, jeZ se pozdéji specializovala na
videomapping, se zde pfedstavila s V]skym setem 9. ledna 2008. Tento dil vychdzel ze
spoluprdce s kiny Svétozor a Aero a s Asociaci ¢eskych filmovych klubfi pofddajicich
piehlidku filmi Projekt 100. V ramei Bulvy Fabuly dostali vybrani VJs a dalsi osloveni
audiovizudlni umélei k dispozici ,,klasicka dila svétové kinematografie®,* kterd mohli
volné ptetvofit a pfedvést v klubovém prostiedi. Metodou mixovani, spoéivajici ve vybi-
rani a znovuseskupovani jiZ existujicich obrazii, se V]ing stavi mezi postprodukéni umé-
ni pracujici na bazi ,,odklanéni, jak je definuje napiiklad Nicolas Bourriaud, jenz vy-
chdzi z Marxova a Duchampova chdpani spotieby jako jisté formy produkce.? Selekci
vnima jako klitovou tviiréi éinnost také Lev Manovich, ktery v ramci definovani povahy
a vytvafeni potitatovych obrazi upozorfiuje na podobnost s moderni uméleckou meto-
dou ready-madi, kterou teoreticky popsal a sdm aplikoval Marcel Duchamp (zmitovany
rovnéz Bourriaudem). Selektovani je podle Manoviche novym typem autorstvi, které ne-
spocivd jen ve vybéru jiZ existujicich ,,obrdazk“, ale také ve volbé& postupii a efektii z na-
bidky jednotlivych softward.?” Schopnost digitdlnich technologii prevézt jakykoli ,,ob-
jekt” na binarni kéd a pomoci standardizovanych piikazi jej znovu sestavit a mixovat
povysila selekei na obecnou tviiréi metodu. Stejné tak u V]ingu a videomappingu spoéi-
va vyuziti jejich estetického potencidlu ve schopnosti autora produkce selektovat objek-
ty, postupy ¢i efekty a mixovat je.

V duchu metody ,,odklanéni* jiz existujicich obrazii vytvofila skupina Macula pro pro-
jekei v Roxy V]ingovy set z pfejatych scén i déjového schématu filmu KABINET DOKTORA
CALIGARIHO. Svou prvni vefejnou ¢isté videomappingovou projekei, zalozenou na selekci
postupfi a efektil, predvedli &lenové skupiny Amar Mulabegovié, Jan Sima a Dan Gregor
na tfetim ro¢niku pfehlidky ,,aktudlniho uméni, hudby a vizualni kultury* Sperm 8. bfez-
na 2008 v prazském klubu Abaton v programové sekci Cinema.?® Rok a pil od svého
VlJingové predstaveni v rdmei Bulvy Fabuly se pak do Roxy vrétili znovu, tentokrét s vi-
deomappingovou projekci, kterd se stala souéasti posledniho dilu tohoto &ty¥letého pro-
jektu. Na zacédtky s videomappingem vzpomind Amar Mulabegovié jako na tviiréi obdo-
bi, kde prevliddalo hledani a chybovani.*” Po zhruba dvou letech experimentovani

23) KaBinet pokToRA CaLiGARIHO (Robert Wiene, 1919), Zapriskie Point (Michelangelo Antonioni, 1970),
AGUIRRE, HNEV BOZI (Werner Herzog, 1972), OBrAZY STAREHO SVETA (Dusan Handk, 1972). Viz online:
<http://jlbjlt.net/event/2134> (cit. 11. 12. 2010).

24) Nicolas Bourriaud, Postprodukce. Kultura jako scéndr: Jak uméni nové programuje soucasny svét.
Tranzit 2004, s. 13.

25) Lev Manovich. The Language of New Media. Cambridge: MA, 2001, s. 123,

26) Vice o programu viz online: <http://sperm.cz/2008/cz/program/8-03-2008.html> (cit. 11. 12. 2010).

27) K realizaci na pfehlidce Sperm 2008 Amar Mulabegovié podotkl: ,[...] Gplné jsme podcenili p¥ipravy
a rozpadalo se ndm to pod rukama.” Rozhovor s Amarem Mulabegovicem vedla Sylva Poldkov4, 1. 12.
2010.
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s moZnostmi videomappingu na klubové scéné viak Macula ,,expandovala® vné klubo-
vou komunitu a ziskala komer¢ni zakazky do vefejného prostoru, k nim? se vritime
v Casti vénované exteriérovym projekcim. Na dal¥i interiérové lokace videomappingu,
o nichZ se zminime, je nutno nahliZet prizmatem jejich instituciondlniho vymezeni.
Na divadelnim jevisti se totiZ s videomappingem pracuje jako se souédsti scénografie,
v galeriich je naopak vystavovan jako konkrétni dilo a je na néj i uplatiiovan diskurs
spojeny s timto prostiedim.
Jonas Strouhal, ktery byl rovnéz po kratkou dobu ¢lenem skupiny Macula, pFipravil scé-
nickou dpravu k predstaveni Mobrovous/suovorDoM v Dejvickém divadle.® Vykreslo-
vani obrysta schodisté, dveti a dalSich kulis ilustrovalo pomijivost lidskych citd a vzta-
4.2 Tak jako videomapping v klubovém prostiedi vychdzi z V]ingu, v divadle
navazuje na pokusy o za¢lenéni projekce do scénografie, se kterymi v Cechach pracoval
pfedeviim Josef Svoboda a pfed nim jiZ ve tficédtych letech E. F. Burian s dalsimi spolu-
pracovniky v Divadle D. Jednim z principtt Burianovych pfedstaveni bylo znazortiovani
detailu pomoci filmové projekce, které mélo podtrhnout vnitini psychologii postav. Strou-
hal vice neZ o sedmdesit let pozdéji ve scénografii pro Dejvické divadlo pouzil novou
metodu k dosazeni téhoz. MoZnosti videomappingové laserové projekce navodit zdani
prostorovosti neuplatnil. Naopak vytvéafeni prostoru pomoci svételnych paprski patfilo
uz ke Svobodovym scénografickym principiim. Jako viibec prvni scénograf na svété, jak
uvadi autorka jeho nejrozsihlejsi monografie Helena Albertova,*
v inscenaci Mozartovy Kouzelné flétny ve Staatsoper v Mnichové laser, ktery je jednou ze
zékladnich souddsti videomappingu. Intenzivné se také snaZil o vytvoteni virtudlni sté-
ny, kterou by mohl herec prochézet, coz dokézal v pfedstaveni Grarfiti, které mélo pre-

pouzil v roce 1970

miéru v roce 2002.3Y Vzhledem k zaméfeni Laterny Magiky, kterd jde ve Svobodovych
stopach, je jen otdzkou éasu, kdy se videomapping uplatni také v tomto scénickém pro-
stfedi, v némz se jiZ od jejiho zaloZeni v roce 1958 pracuje s kombinaci hereckého pro-
jevu a audiovizudlnich technologii. V souc¢asné dobé se navic experimentuje také s kom-
binaci videomappingu a tak zvaného Zivého image trackingu, coz je technologie zaloZzena
na analyze digitdlniho obrazu v redlném ¢ase. Podle Dugana Urbance to videomappingu
umozni odpoutat se od fixni projekéni plochy a bude moci ,,sledovat™ objekty v pohybu,
tudiz i samotné herce.?”

28) Premiéra se uskutetnila 15. dubna 2010. Mobrovous/suovorboM (Petra Tejnorovd, Karel Frantisek To-
mének a kolektiv, 2010).

29) Podobné se o pouZiti video mappingu v inscenaci vyjadfil Jan Vnoudek: ,,Ta stile se opakujici elastié-
nost citd a myslenek, v niZ si kazdy v3e hezky nakresli a pak jednoho dne to nékdo jiny vymaze, je scé-
nicky vystizné ztvarnéna. Déje se tak prostfednictvim videa se svételnymi prvky, kdy rdm dveii, obrysy
schodiété, akvaria &i truhliku s kvétinami postupné opige a pospojuje svételny bod.” Jan Vnouéek,
Laskyplnd krutost Zen i Modrovoush. Tyden.Viz online: <http://www.tyden.cz/rubriky/kultura/divadloe/
laskyplna-krutost-zen-i-modrovousu_166031.html> (cit. 11. 12. 2010).

30) Helena Albertova, Josef Svoboda Scenographer. Praha: Divadelni dstav 2009,

31) Vice o scénografické prici Josefa Svobody ve vztahu k pohyblivému obrazu uvadi Vit Havranek ve své
studii v katalogu vystavy Future Cinema (ZKM Karlsruhe, 16. 11. 2002 — 30. 3. 2003). VitHavrédnek,
Laterna Magika, Polyekran, Kinoautomat. Media. Technology and Interaction in the Works of Set Desi-
gners Josef Svoboda, Alfred Radok and Raduz Cingera. In: Jeffrey Shaw — Peter Weibel (eds.),
Future Cinema. The cinematic Imaginary after Film. London: The MIT Press, Cambridge Mass. 2003,
s. 102 - 108.
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V oblasti umé&lecké praxe vystavovani v galerii je videomapping moZné vnimat v kontex-
tu site specific a instalaéniho uméni.*” Koncem Sedesatych a potitkem sedmdesatych
let zviklala dila minimalist$,*” zdmérné pracujicich s kontextem konkrétniho prostfedsi,
v némz byla realizovdna a prezentovidna, paradigma modernistického uméni spoéivajici
v idedlnim uzavieném autonomnim uméleckém dile nesvdzaném ani s ¢asem, ani s mis-
tem prezentace a v predpokladu univerzalniho divdckého subjektu.* Histori¢ka a teore-
ti¢ka architektury a vytvarného uméni Miwon Kwon, zaméfujici se na uméni ve vefejném
prostoru, popisuje polatky site specific uméni jako radikalni obrat z ,,nekontaminované-
ho a &istého idealistického prostrou, jenz pfevladal v modernismu, k

materialité skute¢né krajiny éi nec¢istému a obyéejnému prostoru kazdodennosti.
Prostor uméni uZ neni vnimaén jako nepopsany list, tabula rasa, ale skuteéné mis-
to. Umélecky objekt ¢i uddlost jsou v tomto kontextu zakouseny jedineéné, tady
a ted, skrze fyzickou pfitomnost kazdého vnimajiciho subjektu [...].>

Etickou motivaci zmény estetického paradigma byla snaha o pfekroceni institucional-
nich limitd, jejich kritika a snaha o vymanéni se z kapitalistické trzni ekonomiky ovla-
dajici umélecky provoz.*” Béhem sedmdesétych let byly tyto mySlenky minimalismu
rozvijeny umélei pracujicimi v intencich takzvané institucionalni kritiky a konceptual-
niho uméni.* Oproti populdrni kultufe elitdisky orientovany statut vytvarného uméni
byl relativizovin jednak expandovdnim (mitZeme Fici také relokaci) z galerijniho a mu-
zejniho prostfedi, ddle integrovanim aktudlnich socidlnich témat a také nahrazovdnim
tradi¢nich uméleckych vyjadfeni, jako byly malba a socha, ,,prchavéjdimi“ formami
(napf. performance, video) nebo ptedméty kaZdodenniho uZiti (tzv. ready made). Site
specific uméni bylo v Sedesatych a sedmdesatych letech taktikou zaméfenou na podvra-
ceni uméleckého provozu i pronikéani do vefejného prostoru, kde napliiovalo roli spole-
¢enského katalyzatoru a mélo uméletim umoznit diiraznéji promlouvat k aktudlnim spo-
le¢enskym problémtm. Postupné vsak, jak se aktudlni socidlni ndméty, angaZovani
publika a kazdodenni prostfedi staly béZnymi a rozeznatelnymi, se kritiénost namifena
proti uméleckému provozu otupila. V galerijni a muzejni praxi se vyvinuly strategie, jak
takovd umélecka vyjadfeni reinstitucionalizovat a opét komercionalizovat pomoci valo-
rizace proménlivosti dila, které je mozné pro kazdé dalsi vystaveni pfizplisobit danym
podminkdm, coZz umoziuje site specific dila pfevazet a vystavovat vice nez jednou.

32) K moZnostem video mappingu ve scénografii Dusan Urbanec poznamenal:, Kromé moinosti pretvéaret
svétlem architekturu a jeji komponenty se dnes mapping bézné pouziva napfiklad v divadelni scénogra-
fii. V kombinaci se Zivim obrazem se miiZe u tohoto odvétvi uvolnit ona stati¢nost obrazovych masek,
a miize byt vyuZito tfeba pro vytvafeni videokostymé.“ Barbora Sediv4, Elektro — romantické vyzva na
hradé Lukov (rozhovor s Duanem Urbancem). Prostor Zlin 2010, &. 2, s. 31.

33) O site specific uméni pojedndva napk. sbornik ptivodnich Ceskych studii, Denisa Vaclavova — Tomas
Zizka (eds.), Site specific. Praha: PraZskd scéna 2008 nebo Miwon Kwon, One Place after Another:
Notes on Site Specificity. October 80, 1997, &. 1, s. 85-110.

34) Napf. Robert Barry, Richard Serra.

35) Douglas Crimp, On the Museum’s Ruins. Cambridge: MIT Press 1993, s. 17.

36) Miwon Kwon, One Place after Another... s. 86. Pozn. uvddim vlastni pracovni pfeklad

37) Tamtéz.

38) Tamtéz, s. 87.
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Akceptovani reinstalace jako jedné z muzejnich a galerijnich vystavovacich strategif
uvadi do pohybu dila i jejich autory a napoméhd k cirkulaci, jez je pfiznaénym rysem
globélni spole¢nosti s lokdlnimi diferenciacemi, pro niz se vzilo oznaceni glokélni. Pod-
le Miwon Kwon mohou byt takové site specific projekty vyuZity ke stirdni rozdild mezi
riiznymi misty.* Zdfiraziovani vyznamu mista tak paradoxné odriZzi jeho oslabovani,
které je dano obecnymi faktory fragmentarizace a virtualizace prostoru.

Rovnéz videomapping jako forma site specific uméni mize byt projevem institucionali-
zované strategie uméleckého provozu a stejné tak miZe vyuzivat kritického potencidlu
zaméfeného na rtzné cile.

V Cech4ch pracuje s videomappingem jako se site specific instalaci mlady audiovizual-
ni umélec Vilém Novék.* Jeho videomappingovd instalace BREBERKY z roku 2008 spo-
¢ivala v predem navoleném souboru dat, ktera byla ndhodné generovana béhem projek-
ce. Do fikéniho promitaného svéta obyvaného riznymi ndrody ,,breberek® zasahovalo
diky vyuziti mappingové metody skute¢né trojrozmérné prostredi, na néz bylo promita-
no. Plochy, hrany a zdrubné vymezovaly hranice mezi jednotlivymi izemimi, pfes které
pod zdminkou sousedské navstévy nebo naopak nepfatelského ataku prechazely skupin-
ky organismi, které evokovaly zmutovany hmyz. Ndmét i estetika ztvdrnéni pfipominaly
strategické pocitacové hry, ale instalace samotna neumoziovala interaktivni zapojeni di-
vakli/hracd, atkoli se Vilém Novik jiz ve své pfedchozi tvorbé zabyval moZnostmi inter-
aktivnich interfejst.*” Volba mista i ndmétu postrada ¢itelnou socidlni angaZovanost, ja-
kou vykazovaly site specific intervence v Sedesitych a sedmdesitych letech. Ze
zaméfeni skupinové vystavy brnénského Ateliéru Multimédii v galerii multikulturniho
centra Stary pivovar, kde Novdk vystavil BREBERKY poprvé, i z profilu galerie CIANT,
kterd je projektem Mezindrodniho centra pro uméni a nové technologie, pro niz Novak
zprovoznil zvlas$tni verzi instalace, vyplyvd, Ze je videomapping v galerijnim kontextu
vnimdm jako jeden z mnoha p¥ipadi uméni novych médii.** Teoreti¢cka novych médii
Denisa Kera vSak upozorfiuje na odli$ny kriticky potencidl téchto dél, které povazuje za:

uméni spojené s technologickymi inovacemi, které bud kritizuje p#ili§ komeréni
nebo technické a profesiondlni aspekty novych technologii, nebo se snazi objevit
jejich nové a neobvyklé poufZiti. Tyto umélecké projekty se soustfedi na velice dii-

lezity aspekt dne&niho svéta, totiZ spojeni dnesni civilizace s technologiemi, viu-

39) Tamtéz, s. 106.

40) Rovnéz Amar Mulabegovi¢ vytvofil galerijni instalaci pracujici s video mappingem a to ve své diplomo-
vé praci TRANSIT, kterou v kvétnu 2010 absolvoval prazskou VSUP. Ze zahraniénich autorfi jmenujme Pa-
bla Valbuenu, ktery se soustredi pfedeviim na galerijni prezentace, v nichz vyuziva video mappingu ke
konceptudlnimu zamysleni o vniméni a vytvéfeni prostoru. Viz online: <http://www.pablovalbuena.com/>

41) Napt. v interaktivni instalaci Exrocenika (2007) nebo EyBrowser (2007). Vice viz online: <http://plant.
ffa.vutbr.cz/~novak/instalace.htm> (cit. 11. 12. 2010).

42) Ve Starém pivovaru (Brno 2008) Vilém Novik projekci namifil do élenitého rohu &dsti interiéru. Podru-
hé (galerie CIANT, Praha 2009) byla projekce promitdna na chodnik pred galerii. Umisténi galerie
CIANT v malo rugné ulici Kfizkovského &. 18 (Zizkov), kde svétlu projektoru konkurovalo pouze vefej-
né osvétleni, umoznilo Noviakovi upoutat 1 ndhodné kolemjdouci. V tomto pfipadé se jedna institucional-
né zastfefeny projekt, jehoZ prezentace sice probiha vné vetejného privatniho prostoru, ale vztahuji se na
néj témér stejnd opatieni a podléhd obdobnym podminkdm, jaké plati uvnitt galerie. De facto je jedinou
podminkou piitomnost obsluhy techniky.
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dyptitomnost technologii, a snazi se ukdzat rizné podoby tohoto vztahu, uchopit
prostor mezi autonomii, zévislosti a symbiézou. Mozna nejobecné;si definici toho-
to typu uméni je jednoduché konstatovéni, Ze se jedn4 o projekty, které éasto ne-
tekanym zplisobem propojuji rlizné stroje, organismy a socidlni struktury, mén{
hranice mezi pfirozenym a umélym, fysis a techné, sna?{ se myslet celek novym

zpisobem.*

V takové perspektivé se ukazuje kriticky potencial videomappingu nikoli jen v souvis-
losti s volbou mista prezentace, ale také se za¢lenénim a pfetvofenim soudobych techno-
logif, které logicky ovliviiuje i obsahovou stranku. ,,Kutilské“ propojovani riiznych na-
strojli a kontextdi, které podle Denisy Kery charakterizuje tviiréi praci s novymi médii,
md v souvislosti s vypocetni technikou jakousi ,,podkategorii“ nazyvanou umeélecké soft-
wary. Takto jsou oznadované konkrétni produkty (napf. ArtCam Pro), v SirSim smyslu
viak oznadeni umélecky software odkazuje k ,,vyvojaiskému* zptisobu umélecké tvorby
v oblasti prace s novymi médii. Mezi &eské umélce, ktefi timto zptisobem pracuji, patii
pravé i Vilém Novdk. Jeho videomappingové projekty zasahuji pfimo do prostoru, v né-
mZ se pohybuji divéci, ¢imZ rusi hranici mezi exponatem a divikem. Videomappingova
projekce i divak jsou v pfimém vztahu diky ¢asoprostorové udalosti, v niZ se ocitaji spo-
le¢né. V pozdéji realizovanych projektech Stoup a Za PRAHEM Vilém Novék zvolil lidské
méfitko a antropomorfizaci architektury, ¢imz zvysil miru pfibliZeni k divdkovi.*” Na be-
tonovy sloup ve zlinské tovarni hale, kde probihal doprovodny program k mezindrodni
konferenci Utopie moderny, promital Vilém Novéak v redlném ¢ase generované abstrakt-
ni obrazy, ve kterych se ale pozdéji objevily &4sti lidské figury, a? nakonec svétlem vy-

kreslend chodidla sloup ,,opustila® a obchazela okolo osvobozena od statického sloupu
hmotné architektury. Instalace ZA PRAHEM na Biendle mladého uméni Zvon 2010 spoéi-
vala ve dvou videomappingovych projekcich nad a pod spirdlovitym schodi$tém, po
ném?z se piemistuji mezi jednotlivimi podlazimi ndvStévnici galerie. V obou projektech

43) Denisa Kera, Od konspirace k emergenci. Umélecké vizualizace a estetika databazi, Flash Art 1, 2006,
& 1.5,39:

39) Tamtéz, s. 106.

40) Rovnéz Amar Mulabegovi¢ vytvoril galerijni instalaci pracujici s video mappingem a to ve své diplomové
préici TRANSIT, kterou v kvétnu 2010 absolvoval prazskou VSUP. Ze zahrani¢nich autorfi jmenujme Pabla
Valbuenu, ktery se soustfedf ptedevsim na galerijni prezentace, v nichZ vyuZivd video mappingu ke kon-
ceptudlnimu zamy$leni o vnimdni a vytvéafeni prostoru. Viz online: <http://www.pablovalbuena.com/>

41) Napk. v interaktivn{ instalaci Exrocenika (2007) nebo EyBrowser (2007). Vice viz online: <http://plant.
ffa.vutbr.cz/—novak/instalace.htm> (cit. 11. 12, 2010).

42) Ve Starém pivovaru (Brno 2008) Vilém Novék projekci namifil do élenitého rohu &asti interiéru. Podru-
hé (galerie CIANT, Praha 2009) byla projekce promitdna na chodnik pfed galerii. Umisténi galerie
CIANT v malo rugné ulici Kiizkovského &. 18 (Zizkov), kde svétlu projektoru konkurovalo pouze vetej-
né osvétleni, umoZnilo Novékovi upoutat i ndhodné kolemjdouci. V tomto pfipadé se jednd institucional-
né zastfeSeny projekt, jehoZ prezentace sice probihd vné vefejného privatniho prostoru, ale vztahuji se na
néj téméf stejnd opatteni a podléhd obdobnym podminkam, jaké plati uvnitf galerie. De facto je jedinou
podminkou p¥itomnost obsluhy techniky.

43) Denisa Kera, Od konspirace k emergenci. Umélecké vizualizace a estetika databazi, Flash Art 1, 20006,
8.1, 8:39.

44) Sroup (22. 05. 2009, Zlin, Byvalé obilné Silo). Videoreportaz z doprovodného programu konference Uto-
pie moderny viz online: <http://www.hucot.cz/cz/projekty/akce/utopie-moderny-119.html>. ZA PRAHEM
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jako by se Vilém Novdk zdmérné odkazoval k myslenkdm modernistickych uméleckych
smérli a konkrétnim dilim z tohoto obdobi (instalace Za PRAHEM koncepéné pfipominala
AKT SCHAZEJICT ZE SCHODU Marcela Duchampa), které formulovaly pozadavky na proménu
uméni i vnimdni svéta jako takového a rovnéz akcentovaly propojeni nasi civilizace
s technologiemi.

Vzhledem k ,,prchavé” povaze videomappingovych projektd, mnoZstvi nejraznéjsich
uméleckych, hudebnich, filmovych a dalsich typt udalosti, které se konaji v riznych
koutech zemé, a také ,,testovacimu® obdobi videomappingu jako praxe, musime pfipus-
tit, Ze vySe uvedené piiklady nejsou zcela vyéerpdvajicim prehledem toho, co se z video-
mappingu ve vefejném privatnim prostoru v Cechéch doposud realizovalo. Kliem k v{-
béru byla pteformulovand otdzka relokaéni teorie z plivodniho ,.kde je film* na ,kde je
videomapping®, aby bylo zastoupené kazdé z prostiedi, které videomapping ,,infiltro-
val®, pficemZ zamérem nebylo pfedvést ,kurdtorsky* vybér, ale pfedestfit Sirokou kélu
moznych prostfedi a to, jakym zplisobem konkrétni videomappingovou produkei ovliv-
fiuji. Vefejné privatni destinace, jako je klub Roxy nebo Abaton, Dejvické divadlo, ga-
lerie ve Starém pivovaru a galerie CIANT nebo pfileZzitostny vystavni prostor v byvalém
obilném silu ve Zliné, jsou viechny soucdsti uréité kulturni praxe, s jejichz technicky-
mi, estetickymi a zvykovymi specifiky se museli realizatofi projekci vyrovnavat. V diva-
delnim pfedstaveni Moprovous/suovorpoM byl videomapping pouzit jako dopliikovy
scénograficky prvek. V pfipadé klubovych performanci videomapping navazal na V]in-
govy formdt provazaného mixovani hudby a zvuku. Galerijni prostfedi propij¢ilo dilim
Viléma Novéka i Amara Mulabegoviée v porovndni s ostatnimi institucemi zdédnlivé nej-
autonomnéj3i statut, protoZe jejich realizace v nich vystupovaly jako samostatna dila. Na
druhou stranu galerijni kontext pfedev§im u Viléma Novika vyvolal kunsthistorické ko-
notace,* které timto ,,neukotvenou praxi“ rdzem institucionalizovaly moznd nekompro-
misnéji neZ instituce divadla a hudebné taneéniho klubu. Ani v rameci galerijniho umé-
leckého provozu neni tudiz videomapping vyhranénou entitou a dané realizace spadaji
spige do oblasti konceptuélniho a novo-medidlniho uméni. Vné (doslova) vefejny privat-
ni prostor mize byt postaveni videomappingu opét odliéné, jak uvidime déle ve srovna-
ni s realizacemi ve vefejném méstském prostoru a v oteviené krajiné.

Videomapping
ve vefejném prostoru
Jak jsem jiz poznamenala vySe, provozovani videomappingu ve vefejném méstském pro-
storu, ktery podléha statni a méstské spravé, vyzaduje od tvirca daleko komplexnéjsi
produkéni p¥ipravu, ¢imz se vzdaluje moZnostem minimalistickych site specific inter-
venci piekradujicich ¢asto nékterd konvencionalizovana pravidla uZivani vefejného pro-
storu. Zavaznosti rozhodnuti, zda projekci realizovat napfiklad v galerii, nebo na fasadé
méstského domu, si jsou tviirei dobfe védomi. Clen skupiny Macula, kters si zdmé&mé
vybird exponovand mista, k tomu podotyk4, Ze ,,Vstup do vefejného prostoru neni tak

45) Vedle zminéné pifbuznosti s my#lenkami modernistickych smérii a citace Marcela Duchampa, mizeme
Novikovy projekty zaméiené na smazani hranice mezi dilem a divdkem porovnévat rovnéz s ambicemi
expanded cinema.
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jednoduchy jako vstup do galerijniho prostoru, kde komunikuje$ dopfedu jen s galeris-
tou a kurdtorem. Ve vefejném prostoru vitbec nevis, co t& &eka.“*

Prvni videomappingové vystoupeni skupiny Macula se odehralo na festivalu Sperm jes-
té pfed Bulvou fabulou. Po kritkém obdobi experimentovéni, kdy ¢lenové skupiny vy-
tvareli mapy napiiklad na stromy v noénim lese a pozorovali, jakym zpfisobem to zméni
vnimani scenérie, ziskala Macula pro projekei v rdmei festivalu Street for Art 2009 dva
projektory od prazského kina Aero, diky nimz mohla ,,pfehlusit” parazitni svétlo mést-
ského prostfedi. Ve spoluprici s Aerem financovala Macula jeSté prvni projekei na fasa-
du klubu Aeroport béhem MFF v Karlovych Varech 2009. Pak uz byla oslovena k bran-
dingovim kampanim. AV Media, firma zaméfend na prodej a prondjem prezentacni
techniky, poZddala Maculu o klientské pfedstaveni na fasddé prazského hotelu Hilton.*”
Druh4 zakazka byla orientovana na vefejnost. Spole¢nost Vodafone jako hlavni partner
MFF v Karlovych Varech rozsifila v roce 2010 své festivalové aktivity o projekei na klu-
bu Aeroport. Od pfedchoziho ro¢niku se projekce lisila daleko lep$imi pracovnimi
a technickymi podminkami, které si Macula mohla dovolit diky klientovi. Clenové sku-
piny nicméné odmitli jakykoli scénaf ze strany Vodafonu a v zdvéru predstaveni se ob-
jevilo pouze logo spoleénosti. Vodafone sviij podil na karlovarské projekei i ptesto ,,pro-
dal* velice Gspésné diky svym tiskovym zpravadm, které média citovala, aniZ by autory
mnohdy viibec zminila.*® Ze Vodafone neusiloval o prezentovéni n&jakého konkrétniho
vyrobku, neni nijak pfekvapivé. Podle Anny Klingmann ma brandismus vytvofit ,,auru
piitazlivosti a soundlezitosti“,*” coZ se pied klubem Aeroport naplnilo ve festivalovém
publiku, které se zde zastavovalo na cesté mezi noénimi projekcemi a daldimi formami
zabavy. Velké znacky se dnes nezaméfuji jen na uréity vyrobek, ale ,,na vytvareni asoci-
ac{ s uréitym Zivotnim stylem, kontextem a typem spotiebitele*.’” Podle Klingmann se
tato logika odrazi naptiklad v architektufe stavénim ikonickych sidel spoleénosti.
Dojem prosperity, ktery se jesté v devadesatych letech daval najevo vigkovymi budova-
mi modernistického typu a okdzalymi materidly v interiéru, dnesni architekti vyvoldvaji
spiSe pomoci piidanych vlastnosti budovy (nap¥. pouZitim inteligentnich materiald, pa-
rametrickym navrhovdnim a zaélenénim komunikac¢nich interfejsii), které ¢ini budovu
schopnou reagovat v ¢ase. PoZadavek transformovatelné architektury je nasledkem ne-
spéSného modernistického pldnovani, po némz zistaly zchudlé méstské periferie. Dalsi-
mi diivody jsou neobyvatelné terrain vague, které vznikaji podél uzli dopravnich komu-
nikaci a také budovy, jez ztratily svlij primarni Gé¢el (napi. tovarny, haly, skladité
v docich, nddrazi) a jez mohou byt demolovény, nebo nakladné revitalizovany. Pad Své-

46) Rozhovor s Amarem Mulabegovicem vedla Sylva Polakova, 1. 12. 2010.

47) Super-MENACE (Macula, 2010).

48) Objevily se tituly élanki jako: Jaroslav Krupka,Vodafone v Karlovfch Varech ,rozhyba“ budovu
klubu Aeroport. Lidovky. Viz online: <http://www.lidovky.cz/vodafone-v-karlovych-varech-rozhyba-bu-
dovu-klubu-aeroport-pa8-/In-media.asp?c=A100628_110433 _In-media_jar> (cit. 30. 11. 2010); Tis-
kova Zprava Vodafone (datum vydani 22. 6. 2010). Vodafone na MFF KV piedstavi videomapping — ori-
gindlni 3D videoprojekci na fasddu domu. Mediaguru. Viz online: <http://www.mediaguru.cz/domu/
vodafone-na-mff-kv-predstavi-videomapping-originalni-3d-videoprojekci-na-fasadu-domu.html > (cit.
30. 11. 2010).

49) Anna Klingmann, Brandismus. Era 21 10, 2010, &. 2, s. 40.

50) Tamtéz.
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tového obchodniho centra, které bylo vrcholem obecného stavebniho typu povaleéné
kancelafské vyskové budovy, se stal symbolickou udélosti, jez otfdsla modernistickym
funkcionalismem i roli architektury v symbolickém systému prezentujicim pevnost a sta-
lost jako zndmku bezpeé&i. Proménlivost a schopnost reagovat v ase se postupné stala
aktudlni ctizddosti architektfi.”) Jednim ze zpfisobii, jak architekturu uéinit schopnou
transformace nebo alespon vyvolat takové zdani, miZe byt pravé zapojeni novych médii
véetné téch, které pracuji s pohyblivim obrazem.”® Videomapping miiZeme vnimat
i v tomto kontextu, kdy vytvafeni ptisobivé iluze zmény tvaril, materidli a dokonce roz-
pohybovani budovy, kter4 je je$té sou¢dsti symbolického systému kladouciho diraz na
pevnost a stilost, do¢asné vyhovuje tomuto pozadavku.

O brandigovou projekei na konkrétni budovu se svym zpiisobem jednalo i v pfipadé Ses-
tistého vyro¢i Staroméstského orloje. Tentokrat projekt vznikl z dohody mezi Maculou
a producentem Martinem Postou z agentury Tomato Production, ktery na projekt ziskal
prostfedky dilem ze soukromych komerénich zdroji a dilem od méstské spravy k oslavé
vyro¢i pamétky. Projekce na orloj byla vlastné formou reklamy na mésto Praha a jeho
historické jadro. Amar Mulabegovié ptiznal, Ze ,,je to kaZzdopddné skvéld propagace jak
pro nés, tak pro mésto, které pochopilo, Ze existuji i jiné formy propagace nez nakup re-

klamy v zahraniénich médiich.*>®

Macula pojala show jako vypravéni legendy o orloji jako stroji asu, ktery divaky posilal
na kréitké exkurze do historie ,,magické Prahy“. Zajimavéjsi nez jednotlivé ,,epizody”
show je pro tento &ldnek spiSe samotny proces vzniku, pfi kterém produkéni i tviréi tym
narazely na mnoho tskali, ktera vychézela ze specifik zvoleného mista. Zaprvé méli do-
posud ¢lenové Maculy zkuSenost s umisténim projektorti v jen o néco mélo vySsi Grovni,
nez v jaké stéli divaci. Poéitalo se, ze pod prazskym orlojem se bude tisnit spousta lidi,
ktefi budou projekci sledovat z podhledu, ale pfitom bylo jasné, Ze projektory budou mi-
fit shora. Podhled se tedy musel nasimulovat.> RovnéZ umisténi projektorti, které mély
byt tentokrét ukryté spolu s autory ovladajicimi projekci mimo pohled divakiu, nebylo
snadné, ale Macula na tom trvala, protoZe nechtéla p¥itomnosti apardtu naruSovat iluzi
opravdovosti. MnoZstvi svételného smogu nefesily ani vynikajici projektory, a tak stib
vyjednéval s okolnimi restauracemi a podniky, aby béhem projekce zhasly sva svétla.

51) O vyznamu padu Svétového obchodniho centra svédéi mnoho komentédid z fad architektii i teoretiki
architektury. Toto téma reflektuje ve své stati Mark Wigley, Navrzend nejistota. In: Jana Tich4 (ed.),
Architektura v informacnim véku. Praha: Zlaty fez 2006, s. 15-29.

52) O konvergencich architektury a novjch médii pojednavala letos jiZ potfeti mezindrodni konference Me-
diaCity zabyvajici se interakei architektury, médii a socidlnimi fenomény (29.-31. Fjna 2010, Bauhaus-
-Universitit Weimar). Konference byla zaloZzena jako mezindrodni platforma pro dialog mezi architekty,
urbanisty, teoretiky médii a umélci. Iniciovdna byla zakladatelem studijniho magisterského programu
MediaArchitecture pfi fakulté¢ Medif a Architektury na Bauhaus-Universitit Weimar profesorem Fran-
kem Eckardtem. Treti ro¢nik se zamé&fil na analyzovan{ toho, jak novd média ovliviiuji architekturu a re-
definuji méstsky prostor a spoleéenské vazby. Vice o konferenci viz online: http://www.mediacityproject.
com/en EN/events/conference-10/ (cit. 30. 11. 2010).

53) Jaromir Hasoti, Brusleni na hrané reklamy a uméni. Strategie. Viz online: <http://www.strategie.cz/
scripts/detail.php?id=499767> (cit. 30. 11. 2010).

54) V piipadé kina plati, ze ma-li se zamezit zkresleni obrazu projekci, musf optick4 osa promitadni procha-
zet stfedem promitaci plochy pod dhlem devadesat stupiid.
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Animace jednotlivych map, na ni? Macula pracovala témé&F mésic, musela projit zkous-
kou, jestli viibec spravné ,,sedi*:

Nejdiiv se udéla idedlni model, kde nejsou Zddné deformace. Teprve v momenté
prvniho promitnuti na barék, zjistig, kde to nesedi. A tak se musi mapy flexibilné
deformovat. Je potfeba s tim neustéle pracovat jako s pouhym obrazem reality,

ktery na ni natdhnes jako kzi.>

Aby virtudlni proména prostoru piisobila sugestivng, pouZiva se pfi videomappingovych
projekcich rovnéz zvukova ,,stopa®, kter obsahuje vétsinou kombinaci hudby konvenu-
jici s rytmem animace a ruchf podporujicich iluzi prostorovosti: ,,Zvuk je strasné dile-
7ity. Na ném ziska¥ velikost. Diky nému obraz ziskd hmotu. Zvukem doséhnes tu tihu.
Skrze projekci samotnou hmotu nevnimas. >

Se zvukem vstupuji do praxe videomappingu dali profese (DJové, zvukovi mistii), na-
vySeni finanénich ndkladfi a také limity, protoZe je tfeba brit v potaz nejen svételny
smog, ale i hluk. Plati, ze &im je misto hlu¢né&jsi a osvétlen&jsi, tim kvalitnéjsi, a tudiz
drazsi technika bude zapotiebi. Zrealizovat (nejen) po finanéni striance takovou udalost
kviili jedinému projektu je tedy podnik pfijatelny pouze v pfipadech, jako byly napfi-
klad zminéné brandingové kampané. Proto se umélci, ktef{ se o videomapping zajimaji,
snazi vytvofit prostiedi, v némz je diky spoleénému sdileni nikladii a technické piipra-
vy lokace mo#né realizovat projekce na vysoké drovni. Z tohoto hlediska je kli¢ovym
zlinské sdruzeni Hucot,”” které stdlo za vytvorenim doprovodného programu k jiz zminé-
né konferenci Utopie moderny. Na podzim roku 2010 zorganizovalo piehlidku Zafi Zlin
jako doprovodny program triendle Prostor Z(i)lin(a).”® V industrislnim prostoru tovarni-
ho aredlu pfed kompletni rekonstrukci na Krajské kulturni a vzdélavaci centrum pro-
b&hla mimo jiné také velkoplona videomappingové projekce na fasadu. Béhem jediné-
ho vecera se vystiidali napiiklad jiZ zminény Vilém Novik, V] SHQ, ktery spolupracuje
s Maculou, a slovensti Nano.”

Unikétni akei zaméfenou na videomapping byla ptehlidka Dobra Sajna, rovnéz pofdda-
na sdruzenim Hucot. Nékolikahodinovy maratén hudebni a obrazové produkce, kde byl
vedle videomappingu obsazen i V]ing a 2D projekce, se konal pod $irym nebem v pro-
stfedi zficeniny hradu Lukov nedaleko Zlina.®” Uspofddani prehlidky, ktera byla z de-

55) Rozhovor s Amarem Mulabegoviéem vedla Sylva Poldkovi, 1. 12. 2010.

56) Tamtéz.

57) Hucot je ob&anské sdruzeni, které organizuje napk. elektronické i akustické koncerty, projekce, vystavy,
performance, streetartové projekty, véetné piehlidek a festivald soutasné audiovizudlni kultury. Se sdru-
enim spolupracuji predeviim Fakulta vitvarnjch uméni Brno, Krajska galerie vjtvarného uméni Zlin,
D&m uméni mésta Bra, Zipp — ¢esko-némecké kulturni projekty a Mezinérodni festival sifové kultury
Multiplace. Vice o sdruzeni viz online: http://www.hucot.cz/cz/home/ (cit. 30. 11. 2010).

58) Prostor Z(i)lin(a) je prehlidka uméni ve vefejném prostoru, ktera jako triendle prob&hla ve étyfech roé-
nicich od roku 1991. Po desetileté pfestdvee byla pfehlidka v zéfi 2010 obnovena.

59) Nano si pfezdivaji absolventi ateliéru Nova media Anny Tretter v KoSicich.

60) Akci pripravilo Hucot o.s. ve spoluprdci se Spolkem pFdtel hradu Lukova, za podpory Univerzity Toma-
Se Bati Zlin, Krajské galerie vytvarného uméni, Fakulty vitvarného uméni Brno a firem Vygkafi.cz a Ki-
noservis. Své video mappingové projekce na stény a oblouky nadvoii predvedli Vilém Novak, zlinska
skupina Moire a umélci tvofici pod pseudonymy prazsky V] W-Noise a oRxqX.

103

|




ILUMINACE

Sylva Polakova: Otdzka ,,mista* v pFipadé videomappingu

vadesiti procent tvofena riiznymi formami projekce v pfirodé, kde nemuseji projektory
konkurovat jinému umélému osvétleni, znaéné sniZilo ndklady na techniku. Instalac¢ni
price v terénu, jak vzpomind &len sdruZeni a audiovizudlni umélec DuSan Urbanec,
v8ak snadné nebyly:

Prostorové dispozice hradu se zd4ly optimélni. Rozli¢né tvary ruin plivodni archi-
tektury hradu a jejich pithodné vzdjemna poloha se tiplné nabizely k uspofddéni
jejich svételné promény . [...] Bylo tfeba vymyslet zpfisob, jak by bylo mozné
upevnit projektor na hradby a do prostoru hradu, tak aby se daly po pfekresleni
neboli po tzv. ,,namapovani* projektované plochy odinstalovat a posléze opét na-
instalovat pfesné do stejné polohy. Ve spolupraci s na&im odbornikem na instala-
ce Petrem Vallou se ndm pak podaftilo vyrobit sadu speciélnich drziki, které byly
koncipovény tak, aby se daly na pfedem uréenych mistech Setrné nainstalovat
i odinstalovat a pfesné nastavit do pozadované polohy. [...] Jistou dan{ za elektro-

v

romantismus byl fakt, Ze se jednalo pfevainé o instalace a projekce instalované

el x

v exteriérech lukovské zifceniny, coZ vyzadovalo jednak byt pfipraven na nepfizen

potasi, a nebo také &asto mit aspoii zdkladn{ horolezecké schopnosti.®”

Tato &ast textu v&novand videomappingu ve vefejném prostoru byla zaméfena na popis
mo#nych vztahi, které autofi a tviiréi tymy navazuji s jingmi subjekty, aby mohli video-
mappingové projekty realizovat ve vefejném prostoru, kde se o podminkich vyjednava
vzdy nanovo. Nahlédnuti do produkénich pfiprav souvisi tzce s otazkou ,.kde je to video-
mapping“, v uvédoméni si komplexnosti prace ve vefejném prostoru, z niZ prameni jin4
omezeni neZ v ptipadé projektii realizovanych ve vefejném privdtnim prostoru. Nabizi se
viak taktické uskoky, jak tato omezeni obejit a subverzivné vyuzit ve sviij prospéch
(v pfipad& brandingovych projekti skupiny Macula) nebo zuzZitkovat potencidl komunit-
niho setkani (napf. udélosti organizované sdruzenim Hucot) jako tviiréi laboratore. Tak-
tiku spoléhdni se na klientovu neznalost toho, co je v rdmeci videomappingu moZné,
uplatnila skupina Macula pfi realizaci brandingovych kampani, éimz se ji podafilo odo-
lat konkrétnim obsahovym poZadavkiim. V tomto pfipadé se vztah videomappingové re-
alizace financované jako brandingovd akce (tedy komeréni strategie) podobd vztahu,
jenz Michel de Certeau popisuje jako vztah mezi strategiemi a taktikami. Zatimco stra-
tegie &erpaji svou silu z jasného statutdrniho ukotveni, potencidl taktik tkvi v jejich ,,éa-
sové pithodnosti* a toho, jak dokdZou vyuZit situace v uréitém momenté a navenek pied-
stirat jiny zamér, nez je jejich skuteény.®® Dosavadni situace, v niz bylo obtizné
videomapping jednoznaéné formulovat a definovat skrze uréity typ mista a instituci,
umoznila pravé takové taktizovani. Jednotici rys a zédroveii potencil videomappingu tkvi
v téZe zdanlivé ,,slabosti“, jakou se vyznaduje také film ve své rozsifené definici ¢i site
specific uméni mimo galerijni a muzejni zastfeSeni. [ kdyZ jsou na jednom misté po case
disciplinovany (napf. film v kin& nebo videomapping v galerii), nebo dokonce jinde za-

61) B. Sediv4, Elektro — romantické v¥zva..., s. 30.
62) Michel de Certeau, Linvention du quotidien. 1. Arts de faire. Pafiz: Editions Gallimard 1990,
s. 62-63.
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niknou, mohou byt pfemistény do jiného prosttedi, kde bude o jejich pozici, vyuZiti a do-
padu znovu vyjedndvéno.

Ponauéeni z piiklada

Filmova relokace
jako dalsi koncept roz§ifeného filmu
Predchozi stranky, které jsem vénovala jednotlivim piikladiim videomappingu v éeském
prostfedi, potvrzuji, Ze ptani se po ,,mistech® realizace odkryva soubor technickych, pro-
cesudlnich, estetickych i ideologickych vztahti s ,,domédci* praxi, do niZ jsou zaroven
vnaseny prvky zkuSenosti s pohyblivym obrazem. Francesco Casetti, ktery relokaci (ty-
kajici se médii obecné, véetné filmu) popisuje jako ,,proud, v némz média migruji do no-
vych prostiedi a do novych prostfedkii (pfistrojii), kde znovu-nastoluji své zdkladni
médy zkuSenosti“,*” klade dfiraz pravé na zkuSenost, ktera se vaze k dané relokované
praxi. Casetti téméf nostalgicky zaméfuje svou pozornost na filmovou zkusenost kina,
ktera je spjata s forméatem narativniho celoveéerniho filmu. Rozlisuje nékolik vlastnosti,
jaké tento typ zkuSenosti vykazuje a které jsou v riznych kombinacich simulovany i mi-
mo kino, aby zde navodily zndmy a rozpoznatelny pocit. ,,Vlastnostmi* nebo spise pod-
minkami, které tento pocit vzbuzuji, jsou kinematograficky aparat, ,,mozny svét* vytvo-
feny obrazem (a zvukem) odkazujici na ,svét redlny“, sdileni divacké zkuSenosti
v kolektivnim sledovani a také zpoplatnéni za%itku.*” Proti nostalgii po filmové kino-
-zkugenosti miiZeme postavit ,,v&€k medidlni imanence®, jak jej popisuje Malte Hagener:

film ztratil velkou Cdst své materidlni, textudlni, ekonomické a kulturni stability
a byl nahrazen mlhavou nestabilni vSudyp¥itomnosti. [...] kinematografie pronik-
la strukturou kaZdodennftho Zivota do té miry, Ze uZ zfejmé& neni smysluplné mlu-
vit o vztahu mezi realitou a kinematografif v tradi®nim smyslu. Nelze uZ tvrdit, Ze
na jedné strané existuje realita, kterd je skuteénd a nedotéend médii, a na druhé
strané jsou média, kterd zobrazuji nebo reprezentuji tento svét. [...] Nase zkuse-
nost — paméf a subjektivita, vjemy a dojmy — jsou vzdy medializované, takze v jis-
tém smyslu jsme v kinematografii (kinég) i tehdy, kdyZ nejsme v kinematografii
(kin&) fyzicky pFitomni. Vstoupili jsme do éry védomi kamery (camera consci-
ousness), v némz je naSe chdpani sebe sama a svéta determinovéno z velké &4sti
ramci vztahujicimi se ke kinematografii a médiim. [...] audiovizuélni svét je v na-
Sem Zitém svété natolik vSeprostupujici a v8udypfitomny proto, Ze mimo né&j ?4d-
né pozice neexistuje, nenf 24dné misto, kde by bylo moZné uniknout zprostfedko-
vanym obrazim. V dneinim pfesyceném medidlnim svété se dokonce i naSe

vniméan{ a my$leni stalo filmovym.*

63) Francesco Casetti, Relocations. Francescocasetti. Viz online: <http://www.francescocasetti.net/en/
research.html> (cit. 15. 3. 2010). Pozn. uvadim vlastni pracovni preklad.

64) Francesco Casetti, Filmova zkuSenost. [luminace 23, é. 1,s. 71.

65) M. Hagener, Kde je (dnes) film..., s. 83.
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Souhlasime-li s popisem Malte Hagenera, budeme muset pfijmout, %e zabyvat se pouze
filmovou relokaci s vazbou ke kinu by vedlo k zplogténi ptedstavy o filmu. Nutnost refle-
xe jiZz mnohem starsich extenzi pohyblivého obrazu podporuji rovnéz zminéné videomap-
pingové realizace, které v klubech, galeriich, divadlech, a nebo v méstském prostiedi
mély jiZ na co navazovat. Uzkost a nostalgie po zptisobu recepce filmového zaZitku spja-
tého s kinem by mohla vést k znejisténi budoucnosti samotného oboru filmovych studii.
Ale rozsiteni pfedmétu zdjmu obstarala jiZz koncepce takzvané nové filmové historie. Po
otdzce ,,kdy je kinematografie®, kterou si zdstupci tohoto pfistupu k dé&jinam filmu klad-
li a kladou, nasledovalo pfijeti védomi toho, Ze definovat jediny za¢atek kinematografie,
jez vychdzi z tak Siroké zdrojové zakladny nap¥i¢ uméleckymi a védeckymi disciplina-
mi, neni mozné. Pravé na zdkladé novych historiografickych poznatki se kinematografie
projevila jako roztfisténé pole.

Era digitalnich technologii, které znovu rozsifily moznosti nejen médif pracujicich s po-
hyblivym obrazem a komunikaénich systémfl, vyvolala nova oéekavani a iniciovala fadu
debat o tom, k ¢emu tento stav povede. V momenté, kdy digitdlni technologie diky prin-
cipu bindrniho kédu dovedou simulovat jakékoli médium, rozpousti se disciplinované
dominantni praxe do dalich oblasti a ztrdceji své jasné vymezeni. Z podobnosti mezi si-
tuaci, jakd byla pred vice jak sto lety, a tou dnesni vyvozuje Francesco Casetti, 7e vy-
znam filmové relokace spodiva nejen ve znaénych procesech zmény, ale také v perma-
nenci.”® Podobné shrnuje také Thomas Elsaesser myslenky Lva Manoviche a Ricka
Altmana, Ze technicky pokroé¢ilé mody medidlni praxe ty predchozi subsumuji a repre-
zentuji nikoli realitu, nfbrZ takovou reprezentaci reality, ktera se ustilila za divé&jsi do-
minantni technologie.®” Z vy8e jmenovanych p¥iklad@ videomappingu byl takovy postup
nejmarkantnéjsi u projektis Maculy, jejiZ ¢len Amar Mulabegovi¢ odhalil ambice skupi-
ny pracovat s narativni linkou a postupné skryt apardt, aby co nejméné narugoval iluzi
opravdovosti.” Podobny proces se odehraval v pfechodu od kinematografie atrakef
k disciplinované zkuSenosti kolektivniho sledovéani dlouhometrazniho narativntho filmu.®
Koncept relokace v zohlednéni zmén, simulaci pfedchozi zkuSenosti a oziveni upozadé-
nych praxi, které byly souéasti kinematografie, zapada do dalsich konceptii roziifeného
pole déjin filmu, jako je expanded cinema nebo obecny historiograficky piistup paralel-
nich a paralaxovych dé&in.” Studium filmové relokace zbavené ndnosu nostalgie, se
mizZe stit soucdsti ,rozSifenych” filmovych studii, které, jak navrhuje David N. Ro-
dowick, se mohou diky filmu jako kulturnimu interfejsu™ stat modelem pro ostatni vizu-

4lni a medidlni studia.™

66) F. Casetti, Relocations.

67) T. Elsaesser, Historie rané kinematografie..., s. 120-121.

68) Rozhovor s Amarem Mulabegovitem vedla Sylva Poldkova, 1. 12. 2010.

69) Vice o kinematografii atrakei viz Tom Gunning, Film atrake: rany film, jeho divici a avantgarda. llu-
minace 13, 2001, ¢. 2, s. 51-57.

70) Paralelni aparalaxni déjiny zmifiuje Tom Gunning jako historiograficky pfistup, ktery uplatnil i ve svém
a André Gaudreaultové pojeti kinematografie atraket, viz Tom Gunning, Estetika GZasu: rany film
a (ne)divéfivy divak. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného myslent o dé-
Jindch kinematografie a audiovizudlni kultury, Praha: Hermann & synové, s. 149-166.

71) D. N. Rodowick se odkazuje na pojeti filmu jako kulturniho interfejsu Lva Manoviche viz Lev Mano-
vich. The Language of New Media. Cambridge, MA: 2001.
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Jak relokace filmu ve formé videomappingu
ovliviiuje filmovou zkuSenost

Z hlediska konceptu rozsifeného filmu se zd4, jako by obdobi rané kinematografie bylo
v mnoha ohledech podobné rozptylenému statutu pohyblivich médii, jaky maji v éfe di-
gitdlnich technologii. A¢koli Amar Mulabegovi¢, kdy% popisuje projekei na Staromé&st-
sky orloj, mluvi o ,,d&jové linii“, daleko vice se stfidan{ obrazi a témat podobd postu-
piim vyuZivajicich efektd a afektdi, jaké se uplatiiovaly v kinematografii atrakei.
Videomapping tak méiZeme vnimat jako jedno z moznych pfetrvani estetiky atrakce v ne-
narativnim spektdklu.™ V &em se tedy obé situace 1i§i? Odpovéd hledejme v porovnéani
kino-recepce publika raného filmu a publika dnesniho, které se rovnéz poprvé setkava
se zdanlivé novou formou pohyblivého obrazu, tedy s videomappingem, na niz bylo po-
stupné pfipraveno paralelnimi praxemi zabyvajicimi se implementovanim trojrozmérné
iluze.

Zatimco reakce publika na rany film byla pfed novou filmovou historii popisovéana ,,iZa-
sem na pokraji zdéSen{*, coz uvedl na pravou miru Tom Gunning, kdyZ ,,zdéSeni* nahra-
dil ,,rozhofé¢enim*,’ domnivdm se, Ze v pfipadé videomappingu plati pouze tzas. Tom
Gunning pracoval se dvéma koncepty, které pfispély k pochopeni reakei prvniho filmo-
vého publika. Jsou to ,,podivné ambivalentni Géinky* (anglicky uncanny, némecky Un-
heimlich) realisticky vyhliZejici podivané a Zanr estetické iluze trompe l’oeil, kam patfi
nejriiznéjsi optické klamy zptisobujici optickou iluzi prostorovosti.” Z estetického hle-
diska videomapping sdili charakteristiku trompe l’oeil a vyvolava ambivalentni odezvu
v lidském vnfméni. Mluvime tu o produkcich pohyblivého obrazu pracujicich zptisobem
predvadéni atrakce a Soku. V raném filmu sem patfily nehody vlakii, sriazky vozidel
a dal3i traumatickd témata inspirovand méstskou zkuSenosti publika. V piipadé video-
mappingu, jehoZ tématem je z velké &dsti deformace prostoru a tvarti, mluvime dilem
rovnéZ o vyrovnavani se s hrozbou spojenou s méstskym Zivotem, kterou zvlasté po jede-
ndctém zA4fi predstavuji teroristické ttoky, a obecnéji o globalnim trendu fragmentariza-
ce a virtualizace prostoru, ale také o celkové zméné viry v moZnosti naseho vidéni. V do-
bé rané kinematografie, jak poukazuje Tom Gunning, kdy uré¢itd ¢ast kinematografie
navazovala na uméni jevistnich kouzel z konce devatenactého stoleti, zapadal film do
praxe ovladnuti iluzionistické hry s béZnymi ofekavanimi danymi logikou a zkuSenos-
1.7 Stejné jako bylo publikum rané kinematografie pfipraveno na film skrze paralelni
praxe zdbavnich parkl a iluzionistickych predstaveni, ani pro sou¢asné publikum ne-

72) ,,Fotografie a film jako kulturni interfejsy ndm pomohou pochopit, co je nového na novych médiich. Kdyz
se nova média vynofuji, vidy nejprve nastane prechodna faze, kdy hledaji svou identitu ve starych médi-
ich. Digitdlni média se obraceji k filmu jako ke svému modelu... Dominantnim kulturnim interfejsem
20. stoleti jsou kinematografické artefakty, které uvadéji prostor do pohybu a transformuji jej tempordl-
né.“ Petr Szczepanik aJakub Kuéera, Rozhovor s D. N. Rodowickem. Virtudlni Zivot filmu, llumi-
nace 15, 2003, &. 2, s. 97 a 99.

73) T. Gunning, Estetika iZasu: rany..., s. 158.

74) Tamtéz, s. 151.

75) Vice o efektu tromp ['oetl viz Martin Battersby, Trompe [’Oeil: The Eye Deceived. London: Academy
Editions 1974.

76) T. Gunning, Estetika GZasu: rany..., s. 152.
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plati, Ze by mohlo byt zcela Sokovdno néjakou novou formou pohyblivého obrazu. Poéi-
tacové hry, internet a simulace reality se staly sou¢asti naseho kazdodenniho Zivota. 0b-
raz, ktery byl po dlouhou dobu odsouvén do roviny ,,pouhé” reprezentace, se dnes stava,
jak ¥ika Malte Hagener, sebou samym.”” Ani dnes nesili ,,vira v zdzraky®, zato narfista
obecné védomi, Ze to, co jsme schopni vnimat jen na zdkladé nasich smysli, je znaéné&
omezené. Zaroven jsme si jiz zvykli akceptovat obrazy nikoli jako reprezentace, ale jako
integralni soud4st reality (napf. Street View, Google Earth), bé2n4 je pro nds i piitomnost
technickych vylepseni, kterd ndm mohou propijéit specidlni schopnosti (napf. navigace
GPS, bryle ke sledovani 3D film{). Védomi divdka pfi iluzionistickém ptedstaveni nebo
raném filmovém pfedstaveni, které Gunning popisuje jako ,,vim, ale pfesto vidim®,
se od dnesniho ,,vim, co sdm nevidim* znaéné li§i. Posedlost realismem na ptelomu
19. a 20. stoleti se obratila v nediivéru v lidské poznani a vnimani svéta jen na zdkladé
vlastnich nedostate¢nych schopnosti.

i“ jako soudobd strategie

Iluze byti ,uvnit
pohyblivych obrazi

Strategie souc¢asnych praxi pohyblivého obrazu, ktery byl vZdy schopen nabidnout doko-
nalejsi iluzi skuteéného svéta a piispét k pfekondvani ,,traumat® ve védomi spoleénosti,
spoc¢ivd v navozeni pocitu byti ,,uvnitf“. Jsme do znaéné miry zcela zdvisli na pistupu
k technologiim, které ndm zprostfedkovévaji pozndni o svété a komunikaci s nim. Jiz
delsi dobu se praxe pohyblivého obrazu snaZi vytvofit prostfedi, ve kterém se budeme ci-
tit jakoby ,,uvnitf reprezentované zkusenosti, coz nds vzhledem k proménénému statu-
tu obrazu miZe dostateé¢né napliiovat. O efekt surround v kontextu pohyblivého obrazu
se snaZili rizni viziondFi (napf. manZelé Charles a Ray Eamesovi)™

kina se zvukovym surroundem a pomoci vyvolani iluze prostorovosti v duchu trompe l’o-

, piibliZila se mu

eil o né&j usiluji 3D filmy a 3D kina. Videomapping je pfitom o krok ddle nez 3D kina,
protoZe nabizi zaZitek prostorové iluze vné specialné upraveného prostiedi a bez p¥ida-
né pomficky umo#iujici iluzi a navic s dojmem tasové a prostorové jedine¢nosti. Zadné
bryle, 24dnd sedadla. Pohybujici se divdk hledi na videomappingovou projekeci svima
o¢ima ve skute¢ném Zitém prostoru, ktery tu je nezdvisle na vizuélni produkci. Zda je vi-
deomapping jen jednou z pfechodnych fazi k virtudlni realité v holografickych simula-
cich, jak je zndme ze seridlu STAR TREK, nebo jestli se mu mitize podaftit ohrozit budouc-
nost 3D film a 3D kin, nelze s jistotou pfedpovédét. Jisté ale je, Ze videomappingovi
tvlirci, jejichZ statut osciluje na pomezi umélce, producenta a vyvojére, ve svych planech
poc¢itaji s moznosti interaktivniho videomappingu a inspiruji se pfitom v oblasti poéita-
tovych her a novych médii rozsifujicich pole pohyblivého obrazu i moZnosti lidského té-

79)

1a.™ V souvislosti s problematikou videomappingu tak relokaéni otdzka zaéinajici kde

77) M. Hagener, Kde je (dnes) film..., s. 83.

78) O praci manzelti Eamesovych pojednava napfi. Beatriz Colomina, Posedlost informacemi. In: Jana
T ic h 4 (ed.), Architektura v informacnim véku. Praha: Zlaty fez 2006, s. 39-53.

79) Amar Mulabegovi¢ prozrazuje, Ze spole¢né s Maculou pracuji na ,,ur¢itém profilu®, do néjz by mohli za-
pojit divaky (Rozhovor s Amarem Mulabegovi¢em vedla Sylva Polakova, 1. 12. 2010). A rovnéz Dusan
Urbanec upozorfiuje na potencial video mappingu v oblasti interakce: ,.Jako nepiili¥ probddané oblasti
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upozorfiuje na paradoxni zvySeni zdjmu o misto, zatimco je jeho statut rozptylovan a zne-
jistén fragmentarizaci a virtualizaci podobné jako film samotny.

Mgr. Sylva Polakova (1981)
Jako doktorandka Katedry filmovych studii FF UK se zabyvé konvergencemi pohyblivého obrazu a archi-
tektury ve vefejném prostoru. Od roku 2010 je élenkou fesitelského tymu mediabaze.cz, ktery se zaméfuje
na vyzkum, propagaci a distribuci ¢eského audiovizudlniho uméni.

(Adresa: sylvapol@gmail.com)
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vyuZiti v rdmei moZnosti umélecké reflexe vnimdm spojeni videomappingu s interaktivnimi kontrolery
realizované napiiklad jako instalace ve vefejném prostoru.“ B. Sediv 4, Elektro — romantické vyzva...,
.31,
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SUMMARY

EXAMINING THE PLACE OF VIDEO MAPPING

Sylva Poldkova

This paper is a contribution to the theme of the relocation of cinema and focuses on a form of moving pictures
currently emerging outside movie theaters, on so-called video mapping. Video mapping stems from several
sources of audiovisual culture and takes root in various environments. It enters diverse relations within the
practices of architecture, advertising, graphic design, computer games, scenography, V]ing and site-specific
art. It becomes their component or fundamental part, their development and extension, yet it may also be-
come a parasite upon them. As video mapping is not yet grounded (both as a practice and as a concept), the
first part of the text focuses on the description of terminology, technology and processes involved. The key
questions included in the presented analysis and delineation of the diverse variants of video mapping are fur-
ther based upon topographic and social contexts, which are explored in a sample of specific instances in the
Czech Republic. Understanding video mapping as an instance of film relocation leads to an analysis of the
relations that the “moving image” or “expanded cinema” enters with other practices. However, such under-
standing also stresses the question of how such an extension retroactively influences filmic experience. Based
on the primary sources, on the relevant context of fine arts, the theory of film relocation and also the history
of film exhibition, the study maps out variants of the new practice, which is also crucial in case of their pos-
sible marginalization or dispersion in the future.

Translated by Jan Hanzlik
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Edice a materidly

Film v mistech ,,nevyuzitého éasu*

Setkavdame-li se dnes zcela b&né& s projekci pohyblivych obrazii na vefejnych mistech,
miiZe pro nds byt o to zajimavéj$im zjiStovat, jakym zptisobem (audio)vizuélni programy
do téchto prostor vstupovaly, v jaké podobé a za jakym Géelem. Jednou ze stile &asté&ji
vyuzivanych funkei (audio)vizudlniho programu ve vefejném prostoru je i funkce propa-
gacni, k jejimZ ranym realizacim na ¢eském Gzemf se vraci i pfitomn4 edice.

Velmi ambiciéznim a patrné také i velmi efektivnim vyuZitim pohyblivého obrazu k re-
klamé a propagaci byl jiZ projekt umistovéani promitacich pi¥istrojii v prodejnach (a vylo-
héch prodejen) firmy Bata ve 30. a 40. letech. A¢koli povéle¢na ekonomick4 situace sta-
tu, nedostatek zboZi spolu s postupnym zanikdnim soukromopodnikatelské sféry reklamé
jako takové pfili§ nepfila, o to naléhavéji stét s ohledem na potfebu nové navazat zahra-
ni¢né-obchodni vztahy uvazoval o moZnostech propagace Ceskoslovenska v zahraniéi
mimo jiné i prostfednictvim filmu. Stdtni plén zahraniéni propagace filmem pfitom ne-
mél byt realizovan pouze mimo vlastnf tizemi Ceskoslovenska, v souvislosti s povéleény-
mi Gvahami o roz§ifovéni sité kin méla byt k zahraniéni propagaci filmem vyuzita i mist-
ni prostiedi s vétsi koncentraci cizinef.

Novy povileény kinofikaéni pldn poéital se zfizenim nékolika tisic novych kin, a to bé-
hem péti let."” K mistim, kterd se méla stit novymi kiny, pattily mimo jiné nové kultur-
ni domy, planovala se ale i kina zdvodni a klubovni kina v mistech odlehlych tovaren.?
Znatny vyznam byl pfikladéan i pojizdnym kindm, jez by dojiZdé&la do mist bez stalého
kina. Uzpiisobovéni stavajicich vefejnych sald pro téely promitani se po vélce ukazova-
lo jako jedno z nejvhodnéjsich feseni pfedeviim s ohledem na nedostatek finanénich
prostfedkil a na to, Ze domdci primysl nebyl schopen zabezpeé&it nélezité technické vy-
baveni. Takto vznikld novd kina byla nejéastéji vybavovéna zafizenim pro projekci
16mm formétu. ,,Bezpeény* 16mm format byl oproti formatu 35mm vyhodné&jsi prede-
viim ekonomicky: tzv. izk4 kina (tj. kina s 16mm projekci) mohla byt mensi, nevyzado-
vala tolik mista pro promitace a i stavebnim a bezpe¢nostnim nafizenim v jejich p¥ipadé
nebylo tak obtiZné vyhovét.

S tendenci zvySovat podet projekénich mist v Ceskoslovensku v prvnich povéleénych le-
tech a tedy i s programovym rozsifovanim distribuénich oken uvadéni filmu souvisely
i pionyrské, ne zcela ispésné pokusy o dislednéjsi uplatnéni propagaéni role filmu pro-

1) Dvoulety plén zfizovani a obnovy kin, 1946. Narodni archiv (NA), f. 1261/2/18 Usttedni kulturné propa-
gatni komise a kulturné propagaéni oddéleni UV KSC, a. j. 653.
2) Tamtéz.
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stfednictvim jeho umistovani ve vefejném prostoru. Za nejvhodnéjsi pfitom byla v tomto
ohledu povaZovana mista, v nichZ potencidlni divdk pfivitd filmovou projekei jako pii-
jemné ukréceni volné chvile — tedy mista, v nichZ musf setrvdvat v podstaté nucené, aniz
by byl nutné zaneprazdnén néjakou jinou &innosti. Takto byla v tésné povaleéném obdo-
bi vnimdna napfiklad odletovad hala rekonstruovaného ruzymského letisté&, ale i jidelni
vozy vlak@ Ceskoslovenskjch drah.

Ministerstvo informaci, pod jehoZ patronat sprava zndrodnéné kinematografie spadala, si
od ,,informaénich kin“, jak byla projekéni mista na letisti a ve vagonech nazjvéna, sli-
bovala, Ze budou upoutdvat pozornost divakl nendsilné, bezdé&né, a proto je chédpala
jako idedlni platformu pro podprahové ptisobeni filmové propagace. Jejich program mél
byt proto napltiovan kratkymi propagaénimi snimky domadci vyroby, upozorfiujicimi ze-
jména na klady mistniho priimyslu a moznosti rekreace.

Informaéni kino na letiéti Praha-Ruzyné

V piipadé ruzyriského kina bylo jednim z hlavnich konzultantd projektu vedle mini-
sterstev informaci a dopravy také ministerstvo zahraniénich véci, které doporudovalo:
»|-..] aby kinu byla v&novdna mimotadna pé&e, nebot kino a filmy v ném promitané bu-
dou posledni ,visitkou‘ navst&vnikiim Ceskoslovenska a mohou v cizich hostech zane-
chat nejlepsi posledni dojmy, bude-li uZito prostfedkii nejdokonalejsich“.* Podle minis-
terstva zahrani¢nich véci tak mély filmy v programu ruzyfiského kina konvenovat
nejéastéjSim cestujicim letadly, jimiZ podle né&j byli ,,delegéti na rfizn4 mezinirodnf{ jed-
ndni a kongresy, obchodnici, primyslnici a dusevni pracovnici“.? Pravé propagaéni
Gi¢el a orientace na zahrani¢ni cestujici pfitom tvofily jadro celého projektu. Ndpad na
jeho realizaci pfimo souvisel se stavebnimi pracemi, probihajicimi na letisti v roce 1947,
jez byly souéésti dvouletého planu povéleéné obnovy a jeZ iniciovala nutnost zabezpeéit
nové prostory pro roz§ifujici se potet na Ruzyni létajicich zahrani¢nich linek. Zaméteni
na zahraniéi tedy odpovidalo jak umisténi, tak programova dramaturgie kina, véetné do-
plitkovych sluzeb, poskytovanych v jeho tésné blizkosti.

Ruzyriské kino vzniklo béhem povéleéné rekonstrukce letisté, v jejimZ ramei byla s ohle-
dem na stdle nartstajici pocet odbavovanych cestujicich® béhem léta 1947 postavena
prozatimni dfevéna budova vjlu¢né uréend pro zahrani¢ni provoz.® Tehdy letisté Praha
Ruzyné zajistovalo pfimé letecké spojeni taktka se vSemi evropskymi hlavnimi mésty,
nepfimo, s piestupy, vSak pfes né&j bylo mozné létat i na ostatni kontinenty.” Pravé do

3) Zfizeni kina na letiti v Ruzyni (Dopis ministerstva zahrani&nich véci ministerstvu informaci), 21. 4.
1947. NA, f. MI (Ministerstvo informaci), k. 231, slozka Ruzy#, &.j. 77889-111/6-47.

4) Tamtéz.

5) K dvahdm naristu poétu odbavenych cestujicich do roku 1951 a# na 2 800 lidi denné v souvislosti s re-
konstrukei letisté a stavbou kina viz Zépis z jednani leteckého odboru ministerstva dopravy, 10. 10. 1947.
NA, f. Ministerstvo dopravy (MD), k. 850, &.J. 9/87 — L19a — 1947.

6) Ruzyniské letisté fungovalo od roku 1937, piestoZe prvni kroky k jeho vystavbé (konkrétné odkup pozem-
ki) vlada tehdejsi Ceskoslovenské republiky iniciovala jiz na jate 1929, Srov. 55 let letisté Praha Ruzy-
né. Praha: Ceskd sprava leti3t 1992, s. 5-7.

7) Srov. Stdtni letisté Praha v Ruzyni. Praha: Zavodni rada feditelstvi st. leti§té Praha-Ruzyné 1947, s. 7.
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nové budovy odbavujici zahraniéni lety byl zakomponovan i sal kina, sousedici tak s le-
vym (severnim) kiidlem odbavovaci budovy ¢islo 2.

Oproti plivodnim ndvrhiim, které poéitaly s mensi mistnosti pro pétadvacet divdka, bylo
kino nakonec s ohledem na primérmé poéty cestujicich v jednom letu vybaveno sty se-
dadly.? Kino bylo v podstaté dfevénym, 4,5 metru vysokym p¥istavkem odbavovaci haly
s rozmérem 9 X 12 metril, doplnénym o malou zdénou projekéni kabinu (o velikosti
2 X 2 metry) vybavenou pfistroji pro tzkou projekei. Dojem pobytu v ¢ekdrné, jenZ mél
svym zplsobem zastirat fakt pfimého propaga¢niho Géelu kina z pohledu cestujicich,
podporovalo vybaveni a uspofadani salu. Projekce totiz probihaly pfi umélém osvétleni
(tedy bez zatemnéni) a sedadla mé&la byt umisténa u stolkii.” Z promitaciho silu vedla
chodba do vlastni ¢ekdrny pro cestujici a pfiléhala k nému zv1astni mistnost s propagaé-
19 Ve spolu-
prdci s ministerstvem poSt méla byt letiStni expozice doplnéna také vitrinou s ,,nejlepsi-

ni vystavkou ¢eskych primyslovych vyrobki, nejéastéji exportniho zbozi.

mi Eeskoslovenskymi postovnimi zndmkami a obrazovymi dopisnicemi v jazyce ruském,
anglickém a francouzském®.'" Ndklady na vystavbu kina ¢inily 900 tisic Kés a byly
uhrazeny z rozpoétovych prostfedkii ministerstva dopravy na rok 1948.'?

Provoz kina byl oficidlné zahdjen 7. ¢ervence 1948 v 18 hodin uvedenim snimkd BAROK-
Ni PRAHA (v ruské verzi), TA MALA NEZNAMA ZEME (v anglické verzi), DUVEROU K MIRU (ve
francouzské verzi) a VZPOURA HRACEK (s rusko-anglickymi titulky), promitanych s ohle-
dem na tizkoformétové vybaveni kina z 16mm kopie.'® Datum zah4jeni provozu kina p¥i-
tom bylo zvoleno s ohledem na termin XI. vSesokolského sletu, béhem jehoZ konani byl
otekdvin na letiti zv§Seny provoz. Vice cestujicich logicky znamenalo vice cestujicich-
-divaki oslovenych propagaénimi filmy.

Vstup do kina byl volny a projekce probihaly kaZdy den nepfetrzité ve dvou dvouapil-
hodinovych blocich (od 10 hodin do 13.30 a od 15.30 do 18 hodin).'"” Programova né-
plii byla ndvodné vymezena tak, Ze kazdy blok film& mél mit dohromady zhruba 40 mi-
nut, coZ byla priméma &ekaci doba na letisti, a po promitnuti diapozitivu s textem
,,Upozorfiujeme névstévniky, Ze budou v¢as informovani o odletu kazdého letadla® v ées-

8) Plivodni plan viz Ndvrh na zfizeni kina na letidti v Ruzyni, 27. 2. 1947. NA, f. M1, k. 231, sloZka Ruzy#,
pfiloha k &.j. 80982/47. Téz soudast pfitomné edice.

9) Zapis z jednani leteckého odboru ministerstva dopravy, 10. 10. 1947. NA, f. Ministerstvo dopravy (MD),
k. 850, &.j. 9/87 — L19a — 1947. Stolkové uspofidani séilu nelze dle dostupnych zdroji prokazatelné ové-
fit, nebot vlastni plany kina poukazujf spi¥e na standardni ,,amfiteatrovy* typ hledité. Srov. plany pfilo-
zené ke slozce Letisté ,,Praha® v Ruzyni. Kino pfi odbavovaci budové II. Uspofddéani pravnich poméri,
20. 10. 1948. NA, f. MD, k. 850, &.j. 50/50 — L IV/2 — 1948.

10) Letist& Praha-Ruzyn& — zadéni projektu stavby kina, 9. 12. 1947. NA, f. MI, k. 231, slozka Ruzy#,
&.j. 17508-47-Br./Mo. Projekt kina vypracoval na zadéni Ceskoslovenské filmové spolegnosti zastoupe-
né Frantiskem Piltem a architektem Zdeiikem Lakomym z Ceskoslovenského stétniho iistfed pro kino-
fikaci architekt Josef Kalous.

11) Ztizeni kina na letiéti v Ruzyni, 8. 5. 1948. NA, f. MD, k. 850, &.j. Pres 4979/48.

12) Vynatek z usneseni 11. schiize &tvrté vlady, konané dne 4. kvétna 1948. NA, {. ML, k. 231, slozka Ruzyn,
priloha k ¢&.j. 83097/48.

13) Pozvanka k slavnostnimu otevieni Informaéniho kina na letisti v Ruzyni, 2. 7. 1948. NA, {. MI, k. 231,
slozka Ruzyn, ¢.). 84267/48.

14) Jmenovéni stilého promitade pro kino na letisti v Ruzyni, 2. 6. 1948. NA, f. M1, k. 231, slozka Ruzyn,
&.j. 834468/48.
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tin&, rudting, angliétiné a francouzsting,' mél obsahovat vidy kratky film, animovany
film ¢i grotesku a aktuality.'®

Vybérem filmé pro ruzyiiské kino byla povétena Usttedna pro propagaci filmem, jejimiz
&leny byli za Ceskoslovenskou filmovou spole¢nost Elmar Klos a Josef Dobfichovsky
z Kritkého filmu a Eva Vergeinerové ze Zpravodajského filmu.'” Jak vyplyva z vye uve-
deného oteviraciho programu kina, pfedstavovaly problematickou slozku programu kina
zpotatku aktuality.'"” Tydenik plivodné uréeny pro zahajovaci ptredstaveni ruzyiiského
kina oznatila Ustfedna pro propagaci filmem po schvalovaci projekei za ,-naprosto nevy-
hovujici, zdlouhavy /viz privod zemédélcti Prahou/ a pro cizince nesrozumitelny* a roz-
hodla misto né&j pouZit starsi kratké filmy (konkrétné snimky BAROKNI PraHA a DOvEROU
K MiRU). Ustfedné se z celého tydeniku zdaly piijatelné pouze zdbéry ze zdvodii osmives-
lic a zdznam koncertu Dvotédkova oratoria Svatd Ludmila, do budoucna pozadovala po
Zpravodajském filmu, ktery byl pfipravou specidlnich pasem aktualit pro ruzynské kino
povéien, aby zohlednil zaméfeni na zahraniéni divdky zkracovanim p¥ilis dlouhych scén
a Castéj$imi vysvétlujicimi titulky.'”

Mezi snimky, které byly v ndsledujicich mésicich v kiné uvddény, se opakovala loutko-
va Prokoukova dobrodruzstvi (PAN PrRoKOUK v POKUSENT, PAN PROKOUK URADUJE, PAN PRrO-
KOUK FILMUJE), retrospektivni piehledové filmy propagujici Ceskoslovenskou republiku,
jeji ptirodni krasy a priimysl (TRICET LET CESKOSLOVENSKA, TA MALA NEZNAMA ZEME), ale
i snimky zaméfujici se na konkrétni mista ¢i oblasti (PRAZSKY HRAD, JINDRICHUV HRADEC,
Zma v CESKOSLOVENSKU). Velmi &asto byly promitény také filmy vzniklé ve zlinskych ate-
liérech, Zasto jest& behem valky (CLovickove, RYrMus). Vétsina snimkd pfitom spliiova-
la zad4dni propagaéni tendenénosti (zpravidla ve smyslu propagace ¢eskoslovenské kul-
tury, pfirody a primyslu, v piipadé VzrourRy HRACEK v8ak napfiklad i po vilce velmi
aktudlni a etné protinacistické agitace).

Névstévnost v prvnim pilroce fungovéni kina, jakozto obdobi, k némuz jsou dostupné
informace, kolisala okolo priimérnych 64 divaki za den, tedy 32 na ptedstaveni, vidy
v zdvislosti na po¢tu odbavenych cestujicich.?” Zpravy o provozu kina na ruzynském
kiné pokryvaji etapu do konce ledna 1949. O dalsich osudech a zdniku kina bohuzel ne-
existuji v dostupnych fondech zaéastnénych instituci relevantni doklady. Zatimco u le-
tistniho kina je tedy prokazatelny p¥inejmensim piilrok kaZdodenniho provozu, soubéz-
né zmifiované plany na promitani filmt v samotnych letadlech viibec realizovany nebyly.

15) Objedndvka diapositivu na kino v Ruzyni, 6. 9. 1948, NA, f. ML, k. 231, slozka Ruzy#, ¢.j.85599/48.

16) Névrh na zfizeni kina na letidti v Ruzyni, 27. 2. 1947. NA, f. ML, k. 231, slozka Ruzyn, piiloha
k &.j. 80982/47. Téz soudast pfitomné edice. :

17) Zfizeni kina na letidti v Ruzyni — stanoveni programu, 24. 5. 1948. NA, f. MI, k. 231, slozka Ruzyi,
&.j. 83446/48.

18) Aktuality pro Informaéni kino na letidti v Ruzyni, 26. 6. 1948. NA, f. MI, k. 231, slozka Ruzyn,
&.j. 84122/48.

19) Tamtéz.

20) Nejvice diviki bylo na predstavenich 16. a 22. zaf{ 1948, kdy kino navitivilo 125 lidi za den pfi celko-
vém poctu 140, respektive 150 odbavenych cestujicich. Nejmensi nav&tévnost byla naopak 8. listopadu
1948, kdy letisté odbavilo pouze 40 cestujicich, z nichz 20 navétivilo kino. Viz vykazy ,,Provoz kina®.
NA, f. ML, k. 231, slozka Ruzyii.

114




ILUMINACE

Roénik 23, 2011, &. 1 (81)

Stejné& jako se do praxe neprosadil ani zamér z¥izen{ promitacich jidelnich vozii Cesko-

slovenskych drah (CSD).

Promitdni filmii

v jidelnich vozech CSD

S navrhem vybavit jidelni vozy vlaki projekénim zaf{zenim pfislo ministerstvo informa-
cf v ¢ervenci roku 1948. I v tomto piipadé se mélo jednat o projekt filmové propagace
zaméfeny na zahraniéni cestujici. Ministerstvo informaci totiz konkrétné jednalo s ostat-
nimi ministerstvy ,,0 moZnosti vyuZiti volného &asu cestujicich, zejména zahrani¢nich
navitévnik béhem jizdy ve vlacich CSD k jejich spravnému informovani o éeskosloven-
skfch pomérech promitanim kratkych informaénich a zpravodajskych film&*.?"
PrestoZe vétSina jednajicich instituci proti projektu neméla ndmitky ideové, problema-
tickou se ukdzala byt nutnost rekonstrukce alespoii &asti jidelnich vozii ve smyslu jejich
dovybaveni projekénim zafizenim a pfeuspofadani stolkl a sedadel tak, aby byly orien-
tovany pouze na sténu s promitacim platnem. Vozy pfitom nevlastnilo pfimo ministerstvo
dopravy jakoZto provozovatel CSD, ale jejich vyrobce, spoletnost Wagon-Lits, ktera by
adaptaci musela schvélit a vlastné i provést. Propagatni zdméry a ohledy na pohodli
a spravnou informovanost zahraniénich host se rovnéz dostavaly do sporu se skuteénou
situaci vlakové dopravy a potfebami kazdodennich domécich cestujicich. Poukazovédno
; bylo predevi&im na to, Ze vlaky &asto nedokazou uspokojit kapacitu b&njch cestujicich,
byvaji ¢asto pfeplnény a 7e by se spiSe neZ do adaptace jidelnich vozii mélo investovat
do rozsiteni vozového parku obecné&.?®

Tyto argumenty se nakonec ukazaly jako kli¢ové, nebot se je na rozdil od obav z p¥ilis-
ného zvyseni celkové vdhy vlakové soupravy pfifazenim specidlniho filmového vozu, ne-
podafilo zaZehnat. PrestoZe se ministerstvo informaci pokouselo ve véci opakované jed-
nat a vysvétlilo, Ze neplanuje specidlni filmovy viiz, ale adaptaci jidelniho vozu, jiz by se

souprava v diisledku tolik nezatizila, ndvrh odsouhlasen nebyl.

Propagace v ¢ase ¢ekani

Plany na umisfovani{ projekénich ploch do vlakii a piipadné i letadel je moZné, ackoli
byly fakticky realizovdny mnohem déle, rovné% &ist jako jednu z kapitol vzdjemného
vztahu kinematografie a dopravy. Spojeni filmu a dopravnich prostiedki v ranych do-
bach souviselo s tim, Ze jak film, tak tehdy se rozvijejici Zelezniéni doprava pfinasely po-
zorovateli konce 19. stoleti nové typy zkuenosti. Rané filmy mu mohly prostfedkovat za-

21) Promitani filmfi v jidelnich vozech CSD. Névrh vlidniho usneseni (Presidium ministerstva informaci),
24. Cervence 1948. NA, f. Ministerstvo préimyslu (MP), k. 513, slozka Promitani filmi v jidelnich vozech
CSD — névrh vl4dniho usnesent, &j. P — 2800 — 33/1 — 48.

22) K jednotlivim vyhraddm stran navrhu viz Promfténf filmf v jidelnich vozech CSD. Navrh vladniho usne-
seni. Vyjadteni ministerstva dopravy, 29. 9. 1948. NA, MP, k. 513, slozka Promitani filmi v jidelnich vo-
zech CSD — névrh vlddniho usnesent, &.j. 8.983/48. Té% souddst piitomné edice.
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zitky nedostupné prostorové a ¢éasové, pfenést jej do dalekych nezndmych krajin,
seznamit jej s aktudlnimi politickymi &i kulturnimi udélostmi, jeZ se odehravaly na vzda-
lenych kontinentech, aniz by se zvedl ze svého sedadla v kinosale. Dlouhé vzdalenosti
mohl nyni pfekondvat mnohem pohodlnéji a rychleji i diky vlaku. Oblibenym zianrem ra-
nych filmf se pak také staly snimky natdéené kamerami umisténymi na lokomotiviach
vlakii ¢i jinych dopravnich prostfedki (tzv. phantom rides), jez byly ¢asto promitdny
v sdlech upravenjch do podoby vlakového vagonu.* Iluzi virtudlniho cestovdni pomoci
filmové projekce nicméné postupné nahradil v podstaté opak: cestovani s filmy, pficemz
zejména autobusy v podstaté v pohyblivé formé internalizovaly velkoplo$né reklamni
plochy billboardd obklopujicich vozovky.

Vyuziti dopravnich prostfedkil jako ndstroji filmové propagace je v podstaté logické
z nékolika diivodi, odréazejicich se i v obou projektech edice. Primarni motivaci je pro
oba pfedeviim moZnost piisobit zde kratkym filmem jakozto nistrojem ,,spravného®, do-
minantniho vykladu o déni v Ceskoslovensku v situaci, kdy je divdk nucen uréity as se-
trvat v izolovaném prostoru bez jiné moZnosti zdbavy. Cilem obou planti bylo efektivné
vyplnit nevyuZity ¢as éekdni, a to s ohledem na pfedpoklad, Ze je-li na divdka piisobeno
v dobé&, v niZ by jinak obtiZné hledal atraktivnéjsi vyziti, bude mu propagace piijemnym
zpestfenim programu a jeji piisobeni bude vnimat pozitivné. Oba projekty vyslovné zmi-
fiovaly ,,nevyuZity éas* v dobé &ekani (na let i v dobé, kdy zrovna nejsou podavany obé-
dy &i veéefe v jidelnich vozech). Piivodni navrhy stolového uspofadani hledisté letiStni-
ho kina rovnéZ poukazuji k tendenci spojovat propagaéni ptisobeni filmu s pohodlim. Pro
oba projekty bylo soudasné diileZité i to, Ze obé& mista byla svym zplisobem uzavienymi
prostory, z nichz cestujici nemohou uniknout, coZ moZnosti propaga¢niho ptisobeni zna¢-
né uleh&ovalo: ,,Zahraniéni cestujici po absolvovani viech pasovych a celnich formalit
¢ekaji 25—45 minut na odlet, pfi éemz jsou v celné izolované prostote, ¢ekdrné, jiz ne-
mohou opustit. Tuto dobu jest nutno nejen z hlediska psychologického, ale pfedevsim

propaga¢niho néleZité vyuZit, protoZe cestujici odnesou si dojem nejen Fadné organizace
pii jejich nucené tekaci dobé, ale hlavné uceli si v8echny dojmy, které nasbirali béhem

pobytu v CSR.“2¥

23) K popularité a vyznamu tzv. Hale’s Tours pro americké publikum poéatku 20. stoleti viz Lauren Rabino-
vitz ‘Bells and Whistles:’ The Sound of Meaning in Train. In: Richard Abel — Rick Altman, The Sounds
of Early Cinema. Bloomington: Indiana University Press 2001, s. 167-182.

24 Navrh vladniho usneseni na zfizeni kina na letidti Ruzyné, 16. dubna 1948. NA, f. MD, k. 850, ¢.j. 1830/
48-1.
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Edi¢ni poznamka

Materi4ly shromazdéné v pfitomné edici vychazeji z dokumentace obou projektfi v pova-
le¢nych ministerskych fondech Nérodniho archivu. V p¥ipadé ruzyriského informaéniho
kina jde o slozky z fondu Ministerstvo informaci, v p¥ipadé& projektu vybaveni jidelnich
vozti CSD promitacim za¥zenim o slozky z fondu Ministerstvo priimyslu. Jedn se o pre-
pis v pfesném znéni, tendujici k zachyceni co nejvérnéjsi grafické podoby textd véetné
jazykovych zvldstnosti (chyby typu preklept apod. nebyly v textech nalezeny). Vybrané
dokumenty shrnuji motivace vzniku obou projektd véetné pfipominek a vyhrad k jejich

| realizaci.

Lucie Cesalkova

11%¥
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Edice a materidaly

Promiténi v ¢ekarné ruzynského letisté
a v jidelnich vozech CSD
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Promitan{ filmé v jidelnich vozech CSD. Navrh vladniho usneseni. (Vyjad¥eni min.
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Promitani filmé v jidelnich vozech CSD. Névrh vladniho usneseni. (Odpovéd minis-
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Pfiloha k ¢&j. 80982/47
Véc: Navrh na zfizeni kina na letisti v Ruzyni.
I.odbor ministerstva informaci poddva naléhavy navrh na zfizen{ kina na letisti v Ruzy-

ni.
ProtoZe je nutno, aby v nové planovanych prostorach, o které m4 byti letidtni nadra-

zi rozsiteno, bylo pamatovdno na zminénou mistnost, jest nutno tuto otdzku rychle a z4-

sadné rozfesiti.

Divody zfzeni:

Cestujici ¢ekaji 25—45 minut na odlet letadel po absolvovani viech pasovych a cel-
nich formalit. Tuto dobu je nutno nejen s hlediska psychologického, ale ptedeviim pro-
pagacniho néleZité vyuZit, protoZe cestujici odnesou si nejen dojem ¥idné organisae p¥i
jejich nucené ekaci dobé, ale hlavné uceli si viechny dojmy, které nasbirali b&hem po-
bytu v CSR.

Program:

1./ Kratky propagaéni film /20 min/ ,,Ceskoslovensko se s Vami lou&i“ v anglické /nebo
francouzské ¢i ruské/ versi a s podtitulky v feéi dopliujici /francouzské, ruské, ang-
lické/. Tento filmy by zachytil veskeré hlavni zajimavé momenty v CSR v jednotli-

! vych obdobich Podle téchto obdobi by se pfirozené ¥idily zdkladni snimky. Napt.
v zimné zimni sportovni stfediska, v 1été letoviska /ldzné&/ atd.

2./ Kresleny film nebo groteska /6—10 min/

3./ Néktera ze svétovych filmovych aktualit /10 min/

Celkova doba promitdni by byla asi 40 min.

Program by se ménil kazdé dva mésice, aktualita pak kazdy tyden.

Tento program by mohl byt dopliiovan jinymi snimky celostatntho vyznamu, nap¥. krat-

kym filmem o piipravach k XI. viesokolskému sletu &i jinych celondrodnich v§znam-

nych udalosti i mezinarodniho v§znamu.

Veskerou agendu se zfizenim tohoto vyznaéného podniku by provadél zésadné I. od-
| bor — propagaéni oddéleni — ve spolupraci s odborem V. — filmovym.

Pfistup do kina na letisti by byl volny. Planovany po&et sedadel by byl asi 25.

NA, Ministerstvo informaci, k. 231, &j. 80982/1947. Navrh na zfizeni informaéniho kina

na letistt v Ruzyni.
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Zapis
o mimotddné schiizi Ustfedny pro propagaci filmem v zahrani¢i dne 27.11. 1947 v zase-
daci sini ministerstva informaci, V. odbor.
Pftomni: viz presenéni listinu.
Véc: Z¥izeni kina na letisti v Ruzyni.
Prof. Mertl vit4 piitomné a zahajuje schiizi.
informuje, Ze v nové planovanych prostorach, o které ma byt rozsifeno letistni na-
draZi v Ruzyni, je nutno pamatovat na zfizeni mensiho kina asi pro 25 osob. Vstup
do kina by byl volny. Program kina by sestdval z kratkého propaga¢niho filmu
,,éeskoslovensko se s Vami loudi®, kresleného filmu nebo grotesky a nékteré ze
svétovych aktualit.
Sebek: upozoriiuje, Ze na jafe bude postavena provisorni budova. Novd budova ma byt
podle jeho informaci hotova do z4fi t.r.
Pecha&ek upozorfiuje, Ze pii provozu letidté (pramérmé asi 2.000 osob) bude zapotfebi
vétsiho biografu, asi pro 100 osob. Déle navrhuje zmé&nu ndzvu propagaéniho filmu na
,,Ceskoslovensko Vs zdravi“.
Kucera k tomu dod4v4, Ze je nutné, aby aktuality tam promitané byly nejnové;si.
Mertl navrhuje, aby kino bylo umisténo tak, aby mohlo zachytit p¥ijizdéjici i odjizdéjici
cestujici. Vstup do kina by byl volny, a pouze na pfedloZeni jizdenky, diplomatickych le-
gitimaci a zvlaStnich permanentnich vstupenek pro Gfedni osoby, které doprovazeji ci-
zince.
Pechacek: Zamini je ochotno na véc pfispét, ale musi dfive znat pfesny rozpocet.
Lakomy: je tfeba si vyZadat od ministerstva dopravy pfesné plany projektované budovy.
Pliva: v. odbor m.i. by nesl trvalé naklady opatfovanim filma, I. odbor udrzovani a pro-
voz a zamini vybaveni mistnosti.
Kuéera: ndjem ma poskytnout letisté. K otdzce, zda by lépe vyhovovaly filmy na 16mm
nebo na 35mm, doporuéuje 35mm.
Pechacek: protoZe vétiina cestujicich jsou obchodnici, bylo by dobfe zainteresovat prii-
mysl a vnitfni obchod na véci.
Lakomy k vybaveni: dfevénd kfesla primémé Kés 500.— v nejlepsim provedeni, takze
by viechna kfesla stédla asi Kés 50.000. Kabina a piistroje 100.000.— a ostatni vybave-
né kina 80 — 200.000.—.
Pechacek navrhuje vyuZit reklamniho efektu k dhradé ¢asti vnitiniho zafizeni, jako vit-
rin apod. Nutnost svételnych hodin s pfesnym ¢asem.
Pliva navrhuje zjistit, jak daleko celd véc pokrotila, zainteresovat techniku a viechna
ministerstva, kterych se to tyka, a svolat meziministerskou poradu.
Pech4icek navrhuje zavolat do ministerstva techniky, jestli by mohl referent a ing. Bervi-
da pfijmout dnes zdstupce této porady a jednat s nimi v této véci.
Pliva: zafidit, aby nase laboratofe byly pohotové k pfevadéni cizich zurnéld, dublovani
atd. Ndklady rozdélit na trvalé a investiéni.
Pechéic¢ek navrhuje uvadécky ze fad stewardek.
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Kuéera: vedouci kina musi byt odbornik.
Klos: Kino by mélo mit spojeni s restauraci.
Pliva: Restaurace se bude jisté citit zfizenim kina poskozena. Bylo by dobfe pfenést do
kina malé barové zafizeni.
Lakomy: Celkové bude zapotfebi dost znaéné &astky. Bude se muset udélat rozpoéet,
jako bychom vSechno platili, a ten bude nezavazné asi tento:

kabina K& 100.000.—

stavebni dprava K& 80-100.000.—

ktesla 50—-60.000.—

vnitini vybaveni 200-250.000.—

elektrifikace cca K& 100.000.—

vystavni vitriny Ké 50. — 100.000.-

topeni 100 — 150.000.—
Hejman navrhuje ustaveni komise, kterd [by] déle sledovala vSe, co se v této véci bude
délat.
Mertl po rozhovoru s dopravou oznamuje, Ze prozatimni budova se stavi a bude hotova
asi v kvétnu a definitivni budova pry ve dvouletce postavena nebude. p. ing. Lakomy
ap. Sebek miize si jet o véci podebatovat s p. ing. Bervidou a vrch. r. Srbem.
Hejman konstatuje, Ze vSichni se stavi za tento ndvrh a kazdy nabizi pomoc ve svém
moZném dosahu.
Vsichni se sejdou k dalsi poradé za tyden opét ve étvrtek dne 6.111.47.

NA, Ministerstvo informaci, k. 231, &j. 80982/1947.Néavrh na zfizeni informacéniho kina
na letisti v Ruzyni.
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3.

Presidium ministerstva informaci
C.a. 10.095/48 pres. V Praze dne 24. ervence 1948

Uradu predsednictva vlady

V Praze.

Promitan{ filmf v jidelnich vozech CSD. Navrh vlddniho usneseni.

Z podnétu ministerstva informaci konala se dne 28. kvétna 1948 pfedbézn4 porada
zastupcl ministerstva zahrani¢nich véci, vnitra, financi, vnitfntho obchodu a dopravy.
Na poradé bylo jedndno o moZnosti vyuZiti volného &asu cestujicich, zejména zahranié-
nich név$tévnik& b&hem jizdy ve vlacich CSD k jejich spravnému informovéni o Eesko-
slovenskych pomérech promitdnim kréitkych informaé¢nich a zpravodajskych filmfi. Toto
promitani by se délo v jidelnich vozech CSD, které nejsou béhem dopravy plné vyuzity
(doba podavani obédii a vetefe trva jen 4 az 5 hodin). Tyto vozy po provedené tipravé by
bylo moZno k promitani plné vyuZiti.

Uskute&n&ni této myslenky pfineslo by Ceskoslovenské republice znaény prospéch.
Je tfeba uvafiti, Ze na pfiklad cesta z Prahy do Kofic trv4 18 hodin a ddle, %e by promi-
tani filmi se mohlo diti nejen v naich jidelnich vozech, ale i na tratich zahrani¢nich.
Provedeni tohoto ndmétu je vSak tfeba pfedem peélivé pripraviti, aby celd akce méla
skuteény tspéch a splnila pfedpoklady na ni kladené. Proto se zda téelnym z¥izeni
zvlastnitho meziministerského sboru sloZeného ze zdstupct shora uvedenych resortfi.
Tento by pfedem pfipravil a projednal zpiisob uskute¢néni tohoto projektu po stréance
programové, technické, organizaéni a finanéni.

Aby uvedeny projekt pfinesl prospéch, bude jej tieba realisovati jiz pfistim rokem.
Proto je nutno zajistiti finan¢ni prostredky k jeho realisovan{ na p¥isti rok. Pro rok 1949
az 1950 poéita se s Gpravou 7 aZ 14 jidelnich vozi, které by upravily CSD a promitaci
zafizeni by dodal Csl. stétni film. Uhradu ve vy3i 3 a# 4 mil. K& bylo by tfeba zajistit
predbézné v rozpodtu ministerstva dopravy a ministerstva informaci.

Vzhledem k tomu, co je shora uvedeno, pfedklad4d ministerstvo informaci vladé n4-
vrh na toto usneseni:

»Vldda usndsi se na ndvrh ministerstva informaci opfeny o list ministerstva informa-
ci ze dne ... Cervence 1948, ¢is. A.. 10.095/48 pres., Ze souhlasi s tim,

aby ministr informaci v dohodé s ministry dopravy, financi, zahraniénich véci a vnit¥-
niho obchodu ustavil pfi ministerstvu informaci meziministersky shor , ktery by vypra-
coval projekt ziizeni pojizdngch kin v jidelnich vozech CSD po strénce programové,
technické organizaéni a finanéni a zarovefi prostfednictvim ministerstva zahrani¢nich
véci prozkoumal moznost provozu takovych kin i na dopravnich spojich jinjch statd;
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Vlada zdroveti uklddd ministru informaci, aby podal vladé zpravu o vysledcich prace
meziministerského sboru, z¥izeného pii ministerstvu informaci nejpozdéji do konce to-
hoto roku s p¥islunym navrhem;

Vlada déle ukldda ministriim dopravy a informaci, aby v rozpo¢tu na p¥isti rok pama-
tovali na piislusnou &astkou na Ghradu shora uvedengch zafizeni.“

Zasila se v opise kanceléfi presidenta republiky, tajemnikiim pfedsedy vlady a na-
méstkfim p. pfedsedy vlddy a vSem ministerstvim a Gfadd, jim na rovefi postavenym
v Praze, Gfadu predsednictva sboru povéfencii a povéfenctim dopravy, financi, Skolstvi

a osvéty a informaci v Bratislavé.

Za ministra:

Dr Novék v.r.

NA, Minusterstvo pritmyslu, k. 513, slozka Promitdni filmi v jidelnich vozech CSD — nd-
vrh vlddniho usneseni.
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4.

PRESIDIUM
MINISTERSTVA DOPRAVY
Cislo: Pres 8.983/48. V Praze dne 29. zari 1948
Véc: Promiténi filmd v jidelnich
vozech CSD. Névrh vlidniho
usneseni.

Ké&. 13.058/48 pres z 30. 8. 1948.

Ministerstvo informaci
v Praze,

Béhem porad o promitani film v jidelnich vozech, konanych v ministerstvu informa-
ci, upozornili jiZ zdstupci zdejSiho resortu na obtiZe, které by bylo tfeba pfekonati pii
uskute¢tiovani tohoto ndmétu. Jde zejména o tyto skuteénosti:

1/ Ndmétu nelze pfisoudit atrakéni resp. akviziéni povahu.

2/ Zavedenim zvlastniho vozu filmového by se zvy$ila mrtva vdha vlaku, coz by u nékte-
rych rychlik{i nebylo vzhledem k jejich plnému vytiZeni moZzné.

3/ V mezindrodni dopravé se nepfedvidd mezindrodnimi dmluvami /RIC/ s provdZenim
takovych vozii.

4/ Doba neni pro uskute¢néni ndmétu vhodn4, nebot jest pfednéjsi opatfiti osobni vozy
resp. spacf a jidelni neZli filmové.

5/ Cestujici obecenstvo by nepiijalo filmové vozy piiznivé, zejména v dobé, kdy vlaky
jsou pfeplnény /o svatcich apod./.

6/ Kdyby bylo pouZzito jidelnich vozi, bylo by je tieba ndkladné adaptovati, pfi ¢emzZ by
bylo tfeba jednati s Wagons-Lits, jimzZ tyto vozy patfi.

S vystavbou vlastnich vozii tohoto typu neni v dohledné dobé poéitano. Ministerstvo do-

pravy v tomto sméru poukazuje téZ na vyjidfeni Generdlniho sekretaridtu Hosp. rady,

k némuz se pfipojujeme. V pfitomné dobé mame jesté mnoho co &initi ke splnéni potfeb

nutnych a naléhavych jako ¥ddné vybaveni normélnich vozi a nezbytné doplnéni vozo-

vého parku pro dopravu cestujicich, jemuz je nutno déti pfednost pfed navrhovanym, ni-

koli nezbytnym zafizenim. V{ysledky price zamy&lené komise by tedy nemohly byti v p¥i-

tomné dobé prakticky vyuZzity.

Zasil4 se v opise na védomi Gfadtim a orgdntim podle rozdélovniku PA.

Za ministra dopravy:

V z. A. Chmelik

NA, Ministerstvo primyslu, k. 513, slozka Promitdni filmé v jidelnich vozech CSD — nd-
vrh vlddniho usneseni.
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Presidium ministerstva informaci

C.j. 14.013/48 pres. V Praze dne 30. z4fi 1948.

Utadu predsednictva vlady,
Generalnimu sekretaridtu Hospodéfské rady

v Praze.

K &.j. 53510/48-V/2 ze dne 7.9.1948.-UPV, GSHR,
Prez. 2638-1948 ze dne 13.9.1948. — povéf. dopravy.

Promitdni filmd v jidelnich vozech CSD. Ndvrh vladniho usneseni.

K VaZemu shora uvedenému p¥ipisu sdéluje ministerstvo informaci:

Ustaveni meziministerského sboru pfi ministerstvu informaci, ktery by vypracoval
projekt zafizeni pojizdnych kin v jidelnich vozech po riiznych strankéch, povazuje zdej-
%{ ministerstvo za feSeni velmi vhodné a pfimo nutné, aby se soustavné koordinovala
¢innost jednotlivych resortfi na pldnovaném projektu a aby &lenové tohoto sboru bylo
stali odbornici ve véci, ktefi by bylo do sboru na dobu jeho piisobeni trvale designovani
a mohli zdvazné zastupovat vysilajici resorty. Bez takového opatieni by bylo lze ziskati
jasnd stanoviska v3ech resort v pomémé kratké dobé a jednéani o projektu by se tiisti-
lo.

Pokud jde o obavy VaSeho Gfadu stran ochuzeni dopravniho vozového parku o vozy,
v nichz by bylo instalovdno promitaci zafizeni, sdéluje zdej$i ministerstvo, Ze promitani
mi se diti a promitaci zafizeni instalovati pouze v jidelnich vozech, kterych se pouze
jako takovych uZivé a které nikdy neslouZ{ za oby¢ejny hromadny pfepravni prostiedek
cestujicich. Tfm méné arci jde o zafazeni filmovych vozd, jimiz by se rozsifovala vlako-
vé souprava. Znovu se zd{irazfiuje, Ze pro instalaci promitactho zaiizeni bude pouZito jen
jidelnich vozf, kterjch se jen jako takovych pouZiva.

Podotyk4 se, ze ministerstvo dopravy jako kompetentni k posouzeni této véci se sho-
duje se zdej$im ndvrhem vladdniho usnesent, zaslanym pod &.j. 13058/48 pres. Jsou pro-
to obavy tamniho tGfadu v naznateném sméru bezpfedmétné.

K pfipomince presidia povéfenectva dopravy (pfipis z 13. zaif 1948, ¢.Prez.2638-
1948) se podotyk4, ze béZi o véc § 95, odst. 2, bod 11 a 12 Ustavy, kde shoru povéfen-
cti popt. jednotlivym povéfenciim pfislusi vlddni a vikonna moc jako vikonnym orgé-
niim vlddy (ministril). V tom sméru se pak zdej¥im ndvrhem vyhovuje legislativnimu
po¥adavku, vyslovenému v p¥ipisu Narodniho shromaZdéni Gfadu predsednictva vlady
z 20. éervence 1948, &.j. 572/48. Dopis tfadu pfedsednictva vlady ze dne 19.8.1948,
& j. 303.149/48.
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S ohledem na vy$e uvedené 74d4 ministerstvo informaci, aby jeho néavrh, zaslany p¥i-
pisem z 30. srpna 1948, ¢. 948 pres., byl v nezménéné podobé dan na pofad nejblizsi

schiize vlady jako velmi pilny vzhledem k zkrdcené 1hiité pro podani zprévy ministra in-
formaci o ¢innosti meziministerského sboru.

Opisem se uvédomuje kanceld¥ presidenta republiky, tajemnici p.pfedsedy vlady
a v8ichni ndméstkové p. pfedsedy vlddy, viechna ministerstva a Gfady jim na roven sta-
vené, Gfad predsednictva sboru povéfenci, povéfenectvo informaci, Skolstvi a osvéty,

dopravy, financi, socidlni péce.

Za ministra:

Dr Novik v.r.

NA, Ministerstvo priimyslu, k. 513, slozka Promitani filma v jidelnich vozech CSD — nd-
vrh vlddniho usneseni.
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6.
Utad predsednictva vlady
Generilni sekretariat
Hospodafiské rady
C.j. 53 907/48-V/2. V Praze dne 13. ¥jna 1948.

Véc: Promitani filma v jidelnich vozech

CSD. Névrh na vlddni usnesent.
k &.j. 14.013/48 pres. z 30.1X.1948
Ministerstvu informaci
v Praze.

Generdlni sekretariat Hospodafské rady lituje, Ze se nemuze plné ztotoZniti s vyhody
uvedenymi ve VaSem p¥ipise ze dne 30.1X.1948.

Piedevsim poukazuje na pfipominky ministerstva dopravy v této zileZitosti, obsazené
v jeho pfipise ze dne 29. zaF{ 1948, ¢&.j. pres. 8973/48, ktery pravdépodobné v dobé vy-
praveni odpovédi tamniho Gfadu nebyl jesté dorucen. Z tohoto piipisu plyne, Ze minis-
terstvo dopravy se naprosto neshoduje s ndvrhem vlddniho usnesent, ba naopak zaujima
k nému z divodfi obsirmé v dopise uvedenych postoj zamitavy. Ministerstvo dopravy
upozortiuje, Ze jidelni vozy, kterfch by mélo byt pouZito k promitani filmd, bylo by nut-
no nikladné adaptovati a pfi tom by bylo tfeba nejdfive jednati s majiteli té€chto vozi,
spoletnosti Wagons-Lits. K témto a ostatnim divodim ministerstva dopravy dodava jes-
té generalni sekretaridt Hospodatské rady, Ze pfi uspofddani jidelnich vozi, kde cestu-
jici sedi proti sobé, mohl by film byti sledovén toliko polovici cestujicich a nebo by mu-
selo byti celé uspofadani vozii pfedéldno. NejdfileZitéjsi viak zistdva otdzka povoleni
takové instalace spole¢nosti Wagons-Lits, které by bylo nutné pfedem opatfiti,

V dvahu pfichédzejici primysl je plné zaméstndn rekonstrukei vozového parku podle
schvdlenych investic, takZe by potfebné adaptace sotva mohl uskuteéniti.

V dasledku toho doporuéuje zdejsi tfad, aby ministerstvo informaci projednalo dii-
ve viechny pfedb&Zné otdazky s ministerstvem dopravy. Zejména téz otdzku opatfeni sou-
hlasu spoleénosti Wagons-Lits k instalaci filmového zafizeni a potom teprve pfistoupilo
k podani ndvrhu vlddniho usneseni a ebeny. ziizeni stdlého sboru, o jehoZ Géelnosti
ovéem pochybujeme.

Jde v opise vSem tfadiim podle rozdélovniku PA.

Generalni sekretaf
Hospodatské rady:
v z. dr. Vléek v.r.

NA, Ministerstvo pramyslu, k. 513, slozka Promitdni filmi v jidelnich vozech CSD — nd-

vrh vlddniho usneseni.
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Ad fontes

Fri¢ Martin (1908-1968)

Filmovy reZisér, scendrista a herec Martin Fri¢ — jeden z nejvyznamnéjsich ¢eskych filmovych
tvlircll viibec — se narodil 29. biezna 1902 v praZské rodiné s dlouholetym spoleé¢enskjm renomé.
K jeho piibuznym naleZeli JUDr. Vojtéch Frié (obhdjce Karla Havli¢ka v kutnohorském procesu
z roku 1851), studentsky revolucionaf z roku 1848 Josef Vaclav Fri¢ ¢i osobity cestovatel Alber-
to Vojtéch Fri¢.

Pestra Skéla uméleckych z4jmi vypljvajici z vytvarného a hudebniho naddni nasmérovala Marti-

na Fride k drdze umélecké a naopak jej vzdalila draze akademické, coz veelku pfesvédéivé dokla-
daji i Fridovy studijni vysledky zaznamenané v dochovanych Skolnich vysvédéenich. Nedlouho
po prvni svétové valce zadal Fri¢ vystupovat na kabaretnich scéndch — ptisobil v bratislavské Mo-
derné, praiské Cervené sedmé&, Rokoku a v Longenové kabaretu Bum." V Rokoku se seznamil
s Karlem Lamadem a diky tomuto pFatelstvi zaéala Frifova cesta k filmu. V souvislosti s Fri¢ovym
viestrannym uméleckym nadanim se portiznu objevuji zminky o absolutoriu Vysoké Skoly umé-
leckopriimyslové v Praze.” Fri¢ova pozistalost sama o sob& — mimo vytvarnjch ndvrhi a podpisu
Vojtécha Tittelbacha® na gratulaénim archu s viznamnym dodatkem: ,.spoluzdk!* — neposkytuje
o této skuteénosti Zddny p¥imy doklad.

V prib&hu dvacétych let si Fri¢ na vlastni kiizi vyzkou$el fadu riiznorodjch &innosti spjatych
s procesem tvorby a vyroby filmu — psal scénéfe, maloval reklamy, kreslil scénické ndvrhy, praco-
val v laboratofich a ve filmech rovnéz hral. Bohaté zkuSenosti touto praxi nabyté se v dal$ich le-
tech mnohonésobné ziroéily a byly nepochybné zdkladnim stavebnim kamenem na Fri¢ové cesté
za profesnim Gspéchem. Fri¢ova spoluprice s filmem se postupné prohlubovala, spolupracoval
jako scendrista na filmech Josefa Rovenského DM ZTRACENEHO STESTI (1927) a ZIVOTEM VEDLA JE
LASKA (1928). V roce 1928 Fri¢ poprvé samostatné reziroval — melodrama PATER VOJTECH, nasle-
dované snimky VARHANIK U sv. Vita (1929) a CHUDA HOLKA (1930).

Po néstupu zvukového filmu se Zanrové tézisté Fri¢ovych filmi pfesunulo k divacky dspé&nym si-
tuaénim a konverza¢nim veselohram s okruhem ,,kmenovych herci® — Vlasta Burian, Old¥ich
Novy &i Hugo Haas, jen% s Fri¢em spolupracoval i scendristicky. U veseloherniho Zdnru vsak Fri¢
nezakotvil natrvalo a nato¢il nékolik zcela odli&nych film{, virazné presahujicich dobovou Groven
tuzemské kinematografie z hlediska tematického i realizaéniho. Ze spoluprice s Voskovcem
a Werichem vzegla socidlné ladéna komedie HE-Rup! (1934) i politickd satira SVET PATRI NAM
(1937), téma disledkd hospodéaiské krize zpracoval Fri¢ v adaptaci dramatu Viléma Wernera

1) 75 let &eskoslovenské kinematografie 1898—1973: Profily dvandcti nasich viznamnych filmovych reZiséri.
Praha: Ustiedni ptijéovna filmé 1973, s. 7.

2) Vizpozn.é. 1,s.6.

3) Vojtéch Tittelbach (1900-1971) — &esky mali¥ a grafik, 24k Maxe Svabinského, &élen Umélecké besedy,
SVU Ménes a Skupiny 58.
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i Lipg Na KRE (1937). Nebyvaly zdjem vzbudil na IV. Mezindrodnim filmovém festivalu v Bendtkach
snimek JANOSIK (1936), coZ doklad4 i jeho prodej do vice neZ tif desitek zemi.
V dobé protektoratu Cechy a Morava nastal ve Fri¢ové tvorbé nejen navrat ke komedialnimu Zén-
ru, ale objevilo se v ni i nékolik adaptaci tuzemskych literdrnich pfedloh — MuzikantskA Lipudka
(1940), DrRUHA sMENA (1940), BARBORA HrAvsovA (1942), EXPERIMENT (1943). Dva filmy natocené
pod nepfili§ proziravé zvolenym pseudonymem Fritsch v produkei Prag-filmu — DER ZwEITE ScHuss
(1943) a Dir zuLIEBE (1944) — zavdaly podnét k Fri¢ovu povéleénému vySetfovani pro kolaboraci
i navzdory apolitiénosti obou filmé. V fadé& Fri¢ovych filmografii nejsou tyto tituly uvedeny — je
otazkou, nakolik bylo jejich ,,opomenuti* zdmérné.
Ve zndrodnéné kinematografii se Fri¢ stal jednim z jejich kli¢ovych pfedstaviteli. Vedl jednu
z barrandovskych vyrobnich skupin, pracoval na fadé filmovych projektsi, navitévoval zahraniéni
filmové festivaly (I. Mezindrodni filmovy festival v Indii 1952, festival v Cannes 1955) a zadal pe-
dagogicky plisobit na nové zaloZené prazské FAMU. Kromé nékolika reZzimu poplatnych budova-
telskych (PETISTOVKA, BYLO TO vV MAJI) a historickjch filma (CiSAROV PEKAR A PEKARUV cfsAR, Pso-
HLAvCI) natoéil Frié v padeséatjch letech i pozoruhodné drama o destruktivnich dopadech
alkoholové zdvislosti DNES NAPOSLED (1958).
Na pfelomu padesétjch a Sedesatych let vytvoril Fri¢ filmové medailony svych predvile¢nych
spolupracovnik — Theodora Pistéka, RiiZeny Naskové, Emana Fialy, Terezie Brzkové &i Vlasty
Buriana. Sviij osobity p¥istup k adaptaci literdrnich pfedloh opét rozvinul ve filmu na motivy po-
videk Eduarda Basse LIDE Z MARINGOTEK (1966), kriminélni komedie NEJLEPSI ZENSKA MEHO ZIVOTA
(1968) se necekané stala poslednim Fri¢ovym filmem. Martin Fri¢ zemfel nékolik dni po invazi

. vojsk VarSavské smlouvy do Ceskoslovenska — 26. srpna 1968.
Poziistalost Martina Frice je rozmanita stejné jako jeho tvorba a Zivotni osudy. Dochované osobni
doklady® vypovidaji nejen o Fri¢ovych &etnych zilibach sportovniho charakteru (rybolov, fotbal,
automobilismus), ale té% o ,strategiich pfeziti* v riznych politickych rezimech. Velmi rozsahly je
oddil korespondence, ktery kromé béinych dopisii osobniho i pracovniho rdzu, gratulaci k Zivot-
nim jubileim a oficidlnim ocenénim, obsahuje i soubor dopisti zachycujici Fri¢ovo letité pfatelstvi
a spoluprici se spisovatelem Jaroslavem Zakem.? Sou&4stf korespondence jsou i gratulace paci-
entdl a zaméstnanci 1é¢ebnych zafizeni v Lojovicich a U Apolinife v Praze,” které dokladaji né-
kdejsi Fritovu zdvislost na alkoholu a jeho ndslednou snahu o efektivni 1éébu. JiZ zmifiovany Fri-

¢lv nesporny vytvarny talent reprezentuje velké mnoZstvi vytvarnych ndvrhi (interiérové,
exteriérové, navrhy plakata aj.) a figurdlni ¢i obli¢ejové studie.”

V oddilu vénovaném Fri¢ové filmové tvorbé zaujmou — kromé scéndfti a ndmétd s autorskymi po-
zndmkami — zejména predlohy k nerealizovanym filmim (,,Tekuté zlo“, ,,Zemé nesmrtelnych
mozk{i“).” Dochované posudky ndmétli a scénéiti predstavuji posuzovani jako jednu z kli¢ovych
fazi geneze filmového dila v zestdtnéné kinematografii.” Do chodu filmového studia této éry déva-

ji nahlédnout zédpisy z porad barrandovské v§robni skupiny Fri¢-Reimann a zdpisy z pracovnich

4) Narodni filmovy archiv (ddle jen NFA), f. Fri¢ Martin, k. 1, inv. &. 1-17.
5) NFA, {. Fri¢ Martin, k. 2, inv. &. 126.

6) Tamtéz, k. 3, inv. &. 211.

7) Tamtéi, k. 6, inv. &, 312-324.

8) Tamiéz, k. 4, inv. &. 245 a 247.

9) Tamtéz, k. 5, inv. & 276-286.
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porad uméleckych $éft vyrobnich skupin.'” Neméné zajimavou kapitolou jsou i dokumenty ma-
pujici soudni projednavani tragické smrti komparsisty Adolfa Heidricha-Marka pfi natdéeni filmu

Hes-Rup! (1934).10

Toméas Lachman
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Obzor

Zuskovy sité analogii a deleuzovskych odkazi
Vlastimil Zuska, Kruté svétlo, krasny stin. Estetika a film.

Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2010, 268 s.

Predni ¢esky estetik Vlastimil Zuska vydal soubor dvaadvaceti kratgich praci, které napsal za po-
slednich vice nez dvacet let. Profesor Zuska je na poli ¢eské humanitni védy bezesporu vyznam-
né osobnost a zasvéceny popularizitor filmové teorie. Ué&il ji na filmové védé v Praze, stél u zalo-
zeni tasopisu lluminace, preloZil fadu kli¢ovich zahrani¢énich stati, editoval n&kolik dilezitych
filmologickych a estetickych antologii, napsal vlivny tivod do estetiky a svym zptisobem pro &es-
ké ¢tenare ,,objevil” nékolik dilezitych teoretikd (napf. svého oblibence Gillesa Deleuze) a teo-
retickych konceptd (napf. teorii moZnych svéti).

Svou autorskou antologii poeticky nazval Kruté svétlo, krdasny stin a rozdélil ji do tif &asti: (a) es-
tetika, (b) estetika filmu a (c) umélecké dilo filmové. Ctena¥ by moZn4 oéekaval, Ze bude konfron-
tovédn s obvykl{m problémem podobné sesklddanych praci: texty v ni obsaZené vznikly pro riizné
a&ely, rizné periodika a hlavné v riznych letech. Prakticky jsou ale mnohé z nich napsany velmi
podobnym zpfisobem a li5{ se pfedev&im rozsahem. Zarazila m& zejména skute¢nost, Zze kdybych
vzadu v knize nenagel bibliografické tidaje o vydan{ jednotlivych text, nedok4zal bych je ani pfi-
blizné sefadit podle let vzniku.

Navzdory skuteénosti, ze pfispévky pokryvaji rozsahlou ¢dst Zuskovy védecké kariéry, totiZ nevi-
dim pfi jejich chronologickém sefazeni vyraznéj$i vyvoj: opakuji se citovand jména, texty i zpa-
soby (ne)argumentace — a ¢lovék si miize byt témér jisty, Ze viklad nakonec stejné v drtivé vétsi-
né piipadi dospéje k Gillesu Deleuzovi, pfipadné k Deleuzovi s Félixem Guattarim. Tito dva
francouzsti myslitelé v Zuskové teoretickém snaZeni nejenZe nikdy nepodléhaji kritice, ale nao-
pak pfedstavujf jakousi variantu deus ex machina, arbitry schopné roziesit vlastné jakjkoli pro-
blém, ktefi se hodi viceméné za viech okolnosti. Nazna&uje to jiZ rejstfik, kde si pro sebe Deleu-
ze ,uzmul“ rekordni &ty¥i plné ¥adky odkazii.

Zaprvé povazuji za dilezZité predeslat, Ze jsem nikdy instituciondlné nestudoval filosofii ani este-
tiku. M4 kritika se tedy nebude primarné soustfedit na filosofické &i izeji estetické aspekty Zus-
kovych textdl, ale zamé&H se na (a) pole filmové teorie, (b) pole teorie fikce, (c) obecnéjsi argumen-
tacni strategie. Zadruhé jsou mé vychodiska zaloZena v téch oblastech teoretického badéni o filmu
a fikel, jeZ stoji do znaéné miry v opozici k poststrukturalistické a postmoderni tradici, ze které

vychézi a na niz védomé navazuje Zuska." Citim jako povinnost autortiv pfistup do jisté miry re-

1) Poststrukturalisticky zplisob uvaZzovani, psani a argumentace se stal predmétem zufivych debat zejména
v devadesatych letech po tzv. Sokalové afére, kdy americky fyzik Alan D. Sokal vydal v 1ét& 1996 v pres-
tiznim filozofickém tasopise Soctal Text ¢lanek, ktery brzy poté odhalil v ¢asopise Dissent jako podvod
s logicky vadnou vystavbou, nesmyslnou argumentaci a &asto zcela bldbolivimi pasaZemi. S jeho — byt
znatné zjednoduujicimi a v Sir¥im kontextu primamé politicky zaméfenymi — zdvéry se do jisté miry
identifikuji: rétorika a spekulativnost namisto védeckého mysleni a dokazovéni, pfevaha citaci autorit
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spektovat a pFistoupit na néj, nicméné na nékteré negativni znaky Zuskova zptisobu vykladu se

P13

pfesto pokusim upozornit. Je tu oviem ,zatieti“, které vidim jako nejvétsi Zuskiv problém. Jak
jsem naznadil, sdm vychédzim z tradice my$leni zaméfeného na systematicky logicky vyklad, jas-
nou a pfehlednou argumentaci a na aplikovatelnost predpokladi na konkrétni p¥iklady: napt. Da-
vid Bordwell, Noél Carroll, Lubomir Dolezel, Umberto Eco. Vybér jmenovanych myslitelii neni
nihodny, protoze kaZdy z nich se (a) zdroveti nevybiravym zptisobem ,,opfel“ do poststrukturalis-
mu, dekonstrukce, psychoanalyzy &i obecnégji postmodernich teorii,? &ili (b) stoji de facto v pro-
tilehlém postavenf k tomuto diskursu, coZ ale (c) Zuskovi nebréni se k témto teoretiktim (i jinym
podobné& smyslejicim jako Rick Altman, Marie-Laure Ryanové) obracet, zjednoduSovat je a vytr-
havat z kontextu.”

Pokud jsem zmin&né badatele oznadil za svym zpisobem systematicky uvaZujfci, pfipadné jejich
préce za zaméfené na aplikovatelnost na konkrétni esteticky materiél, Zuska naopak reprezentu-
je teoretika neaplikaénich (lépe fedeno neaplikovatelnych) abstrakei. Jeho texty nezakladaji sys-
témy — co# vzhledem k tradici, z niZ vychazeji, ve v&tsin& pfipadii ani nechté&ji. Misto nich kon-
struuji sité¥ (¢asto velmi volngch) teoretickych asociaci a analogif, pficemZ miij pfimér Zuskovych
text k sitim odkazuje k tvrzeni samotného autora v tivodu k jeho staréi knize Mimésis — fikce —

distance, kde pise:

Metodickym zdmérem [...] je jistd zatiZenost textu odkazy, citacemi atd., s cilem
vytvofit sit zpétnych a dopfednych odkazil, pozndmek a poukazi v poznamkach
k hlavnimu textu namisto ,,linedrniho® vykladu. Celkovy vyznam se pak jaksi vir-

tudlné klene nad touto sitf a étenéf je mirné nucen k jeho spolutvorbé.”

Jak u% jsem napsal, Zuskovi podobnou volbu pfirozené nelze vyéitat jako nelegitimni, i kdyz
mé podobny zpfisob psani nuti byt &tendfsky podeziivavym, protoZe se v ném vidycky sndz pod
efektnf hrou s pojmy a jmény skryje prosta banalita (a takovy dojem jsem mél Easto). JenZe tako-
vy princip snadno deformuje p¥{padné teoretické systémy, ze kterych Zuska ve svém vykladu
terpa. Cini je totiz zdanlivé reduktivnimi ve srovnéni s ,,velkodstymi“ viroky a dogiroka rozkro-

nad logickou vystavbou argumentace, nadprodukce vignich metafor povrchné pfevzatych z jinych obo-
rfi, spousta nejasnych uziti odbornych pojmii (Alan D. SokaL, Transgressing the Boundaries. Towards
a Transformative Hermeneutics of Quantum Gravity, Social Text, 1996, &. 46/47; Alan D. SokaL, Trans-
gressing the Boundaries. An Afterword, Dissent, 1996, &. 43, s. 93-99). Srov. té% Vlastimil Zusk A, Me-
todologicky rozhovor o teorii fikénich svétli s Vlastimilem Zuskou. Aluze, 2005, &. 2, s. 39-46, kde Zus-
ka objasfiuje mnoha sva vyjchodiska.

2) Srov. David BorbWELL, Making Meaning. Inference and Rhetoric in Interpretation of Cinema. Cam-
bridge: Harvard University Press 1991; David BorowWELL —Noél CARROLL (eds.), Post-Theory. Recon-
structing Film Studies. Madison: University of Wisconsin Press 1996; Noél CARROLL, Mystifying Mo-
vies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York: Columbia University Press 1988;
Lubomir DoLEZEL, Fikce a historie v obdob{ postmoderny. Praha: Academia 2008; Umberto Eco, Meze
interpretace. Praha: Karolinum 2004,

3) Coz vlastné odpovida nékterym Sokalov§m zdvériim, byt on hovofil spie o metaforickych vypijtkich
z pfirodnich véd (co? Zuska déla taky), zatimeo v tomto piipadé piisobi Zuskiiv zplisob sebevédomého
uZivan{ textli ve vztahu k jim zastupovanému diskursu ,,nep¥atelskych® teoretikii skoro jako vysméch.

4) V tomto sméru je tfeba upozomnit, ze Zuska v citaci Deleuze s Guattarim rozumi sitim jako systémim bez
centra (s. 158), tudiZ up¥esnim, Ze mluvim o systémech jako o uspofadanych souborech usouvztainénych
prvkd, které se vzdjemné ovliviiuji ve smysluplném celku.

5) Vlastimil Zuska, Mimésis — fikce — distance. K estetice XX. stoleti. Praha: Triton 2002, s. 9.
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¢enym zabérem Deleuze, Deleuze a Guattariho, Derridy, Heideggera, Husserla, Lévinase &i Lyo-

Piikladnym je v tomto ohledu pispévek ,,Zanr jako vektorova kategorizace filmového dila®. Zus-
ka se v ném vyrovndvd s Zénrovou koncepei Ricka Altmana, jak byla ptedloZena v &lanku ,,Sé-

manticko-syntakticky pfistup k filmovému zanru“,® kterou je podle né&j tfeba roziitit o pragmatic-

i tarda.
|
| ky aspekt — a jeho ndvrh chee byt aplikovatelny. Explicitné vyjadfenym cilem jeho studie je totiz
} »nabidnout niért modelu, jehoZ potencidlni explana&ni sila by pfesahovala ,sémanticko-syntak-
| ticky pfistup k Zdnru*“ (s. 164). Zpé&tné& plisobi ponékud ironicky, Ze Zuskiiv élanek vznikl v roce
IJ 1999, tedy ve stejné dobé, kdy Rick Altman vydal knihu Film/Genre,” v niz sviij star¥i model revi-
| doval a navrhl pravé koncepci sémanticko-syntakticko-pragmatického nahliZenf na filmovy #4nr.?)
‘ Je pravda, Ze se v nékterych ohledech prchavé podobaji — ale s o¢ekdvatelnym zdsadnim rozdi-
lem, ktery oba ndvrhy paradoxné& nemiize ¢init vice odlinymi: Altmanfiv dynamicky model je his-
toricky aplikovatelny (a v knize dokonce mnohokrét aplikovany) koncept étenf déjin proméfiuji-
cich se filmovych Zinrl v zévislosti na jejich uZivéni (producenty, distributory, provozovateli kin,
kritikou, divdky). Zuskiiv ndvrh je naopak &isté abstraktni a autor béhem jeho vystavby predvedl
obvyklou intelektualni ekvilibristiku sifového propojovéni. Pro pfedstavu postaéi vyjmenovat jen
jména — pojmy vynechdm —, a to v zdvislosti na pofadi jejich (i opakovaného) vyskytu v textu na
étrndcti strandch (z nichz na necelych trech figuruji jen Deleuze s Guattarim): Altman, Blanchot,
Genette, Carroll, Foucault, Leitch, Aristoteles, Culler, Ryanovd, Hirsh, Knight, Lyotard, Deleuze-
-Guattari, Hofstadter, Guignol, Genette, Davidson, Aristoteles, Kant, Genette, McArthur, Ryall,
Todorov, Leitch, Deleuze-Guattari, Lyotard, Carroll, McArthur, Prince, Deleuze-Guattari, Lakoff-
-Johnson, Lakoff, Carroll, Lakoff, Bregant, Todorov, Churchland, Ricoeur, Lakoff, Leutrat, Church-
land. A po této pfehlidce mozk{i povaZuji za nezbytné v plné podobé odcitovat i Zuskovo zdvéred-

né shmuti ,,modelu®:

Zanr pak miZeme chédpat jako multidimenziondni prostor, protkany siti vektoro-
vych sekvenci, jejichZ priise¢iky, uzly &i trsy (clusters) spoluvytvéreji sit, roze-
chvivajici se, aktivizovanou s postupnou vektorovou kategorizaci pfi recepci fil-
mového dila. Moucha konkrétniho dila je tak lapena v pavuéing milieu planu

imanence, do niZ se stéle vice zamotdvé; vektorové sekvence dila (jako konstituji-

ciho se estetického objektu) rezonuji s prototypickymi sekvencemi Zanrové reku-
rentni sité a moZnostmi vektorovych doplnéni (horizontem oéekévéni), véetné
zpétnjch modifikaci v rdmci recepce i response (nebot pfi recepci je dilo ,,vetka-
vano* do zanrové sité, kterou ipso facto modifikuje), umozné&nych rekurentni po-
vahou sité. Koncepty vektorové organizace, sekvenci a sité, na pozadi zkuenost-
nich gestaltt, pland imanence, rizomatické strukturace, umoziuji zahrnout do
zanrového modelu vSechny tii sémiotické roviny, temporalni dimenzi jak jednotli-
vych dél, tak i historického v§voje filmovych zanrti a filmu jako média, umoztiujf

6) A ktery ostatné sim Zuska preloZil: Rick ALTMAN, Sémanticko-syntakticky piistup k filmovému Zinru.
Iluminace 1,1989, ¢. 1, s. 17-29.

7) Rick ALtman, Film/Genre. London: British Film Institute 1999,

8) A to Altman znanou &ést vjchodisek rozvinul uZ ve studii ,,Obaly na vicero pouziti“ (¢esky lluminace
14, 2002, ¢. 4, s. 5-40), kterou v origindle publikoval jiz roku 1998.
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skloubit tvorbu, recepei i kritiku jako (sebe)reflexi recepénich akti a jejich ,,0b-
jektovich® péli (s. 164).

O ,,proklamované® explanaéni sile tohoto konceptu v jeho konkrétnim analytickém uZiti pfilis
pfesvédéen nejsem, a tento ndzor mé nedonutily zménit ani diléi Zuskovy demonstrace na wester-
nu, ani nasledujici studie o sci-fi hororu (napsané navic pét let po vydani Altmanovy knihy, na niz
ale neodkazuje, zatimco na Zuskdv vlastni ,,model* ano). Jako podobné argumentaéné a vyklado-
vé& netinosné sifové experimenty na mé& pfisobila fada textd nap¥i¢ celou knihou, a tedy i napfié¢
¢asem jejich vzniku. Pokud nejasnou argumentaci spojim se svym tvrzenim o vytrhdvéni ,,systé-
movych koncepci* z kontextu, nabizi ndzornou ukédzku &ldnek ,,,Sila‘ Zinru jako funkce vzdale-
nosti mo¥ného svéta®. Ten zdénlivé plisobi jako pfehledna ukazka uplatnitelnosti teorie fikénich
svétll na Zdnrovou teorii. Ovem pfi bliz&im pohledu narazime na tautologie, logicky nesourodou
argumentaci a na nekézen p¥i pfevadéni plivodnich konceptil. JelikoZ zde nen{ prostor na diiklad-
ny rozbor celého textu, zaméfm se na nékolik piiklada.

(a) Koncepce teorie moznych svétii literatury od Marie-Laure Ryanové” se v Zuskové explikaci
do&k4 tautologie hned na druhé strané ¢lanku: ,,Zcela nepfistupny ,moZny svét tedy neni svétem
mozZnym, je z reality nepfistupny* (s. 50). Ale je pravda, Ze v Zuskové knize Mimésis — fikce —
distance se tata? véta dotkala jesté , kruhovéjsi“ verze bez uvozovek u mozného svéta.'” Ryanovi
sama zaprvé dokdzala tuté? mySlenku vyjidfit nepomérmé jasnéji, byt cituji jiny text (¢dsteéné
o tomté%) neZ Zuska, zadruhé mam dojem, Ze Zuska &aste¢né sméSuje ,,moznost™ a ,,pfistupnost:

N&jaky svét je pfistupny ze svéta skuteéného, pokud respektuje logicky zdpory ne-
rozpornosti: v mozném svété nembiZe byt néjaka vypovéd zdroven pravdivé a ne-
pravdiva. Tuto definici povazuji néktefi filozofové (napf. Walton) za nejvétsi pre-
kdzku pouziti koncepce moZnjch svétl v teorii literatury. Mnoho fikénich dél
opravdu projektuje nemoZné moZné svéty: absurdistické texty, poezie nonsensu,
nebo ve vitvarném uméni kresby Escherovy. Ale i kdyZ v sémantické domén&
t&chto textli nenachédzime %4dny ,,svét“ v logickém smyslu, pojem moZnosti by mél
dostat ddvéru k tomu, aby mnoZinou viech textd vedl sémanticky fez a definoval
tak absurditu jako ¥4nr.'"

(b) Na strané& 51 pak Zuska tvrdi, Ze ,,[v] literdrni teorii a estetice nejsou aktuélni svét a fiktivn{
svéty ontologicky rovnocenné a relace pfistupnosti je chdpana doslovné a sestupné.” S tim by jis-
t& zdsadné nesouhlasil jeden ze zakladateld literarni teorie fikénich svéti Lubomir DoleZel, ktery
uZ desitky let razi svou bojovné anti-mimetickou teorii fikce: ,,Sémantika moZnych svéti legitimi-
zuje nezdvislost fikénich svétil oproti svétu redlnému* (zvyraznil RDK).'”” Nicméné ani sdm Zuska
svij (ve své obecnosti nepravdivy) postulét neudrif, protoZe na dalsf strané zmifuje

9) Srov. Marie-Laure RYAN, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington —
Indianapolis: Indiana University Press 1991, pfitemZ v monografii je jako druhd kapitola obsaZen i Zu-
skou citovany élanek (s. 31-47).

10) V. Zuska, Mimésis — fikce — distance. K estetice XX. stoleti, s. 99.

11) Marie-Laure RYANOVA, Moiné svéty v soudobé teorii literatury, Ceskd literatura, 1997, &. 6, s. 579-580.
Clanek je z roku 1992.

12) Lubomir DoLEZEL, Mimesis a moZné svéty, Ceskd literatura, 1997, &. 6, s. 610. Clanek je z roku 1988,
DoleZel je ale u Zusky viibec pfekvapivé ignorovany a objevuje se i v &ldncich o fikénich svétech jen ve
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{ druhy tabor literarni teorie, ktery odmit4 ,,naivné realistickou koncepci reality

{ (Umberto Eco) [Eco pfitom nic podobné radikédlniho netvrdi, viz ddle, pozn. RDK].

. Pristupnost se zde sice stéle tyka vztahu aktudlniho, redlného svéta a svéta moiz-
ného, fiktivniho, ale sdm aktudlni svét je konstruktem, je rovnéZ moZnym svétem,
variantné ,,verzi svéta* (Nelson Goodman). Umberto Eco dovozuje, Ze pfistupnost
muze platit pouze mezi dvéma soubory (vyroku, diskursi, textd) téhoz Fddu [zvy-
raznil RDK] (s. 52).

Asi nikdo nebude polemizovat s tim, e Umberto Eco je estetik a literdrni teoretik. A pokud tento
podle Zusky vidi aktudlni svét coby svého druhu moZny svét, ktery je stejného #ddu — tedy i svym
zpusobem s nim ontologicky rovnocenny — jako mozny svét fik&niho dila, a teprve za téchto okol-
nosti mohou byt vzdjemné pfistupné (tedy nikoliv sestupné), pak nemize platit Zuskovo plivodni
tvrzeni, Ze ,,[v] literdrni teorii a estetice nejsou aktudlni svét a fiktivni svéty ontologicky rovno-
cenné a relace pfistupnosti je chdpdna doslovné a sestupné® (s. 51).

Pravda, zatim jsou z v§roku falzifikovdny jen &4sti o rovnocennosti a sestupnosti, a tak zbyvé vy-
vritit onu p¥stupnost chdpanou doslovné. Sdhnu p¥imo k Zuskové zdroji, Ecové knize Lector in
fabula (resp. Zuska Cerpé z jeji anglické verze The Role of the Reader): ,,[V]jrazy jako ,pfistup-
nost’ nebo ,koncipovatelnost budeme nadéle povaZovat za pouhé metaforické nardzky [zvyraznil
RDK] na strukturni problémy vzdjemné transformovatelnosti svéti.“'¥ TudiZ o doslovné& chépané
piistupnosti nemiiZe byt Feé.

(¢) Se Zuskovym uzitim Umberta Eca je to oviem jest& pon&kud komplikovangjsi. Eciiv krok ché-
pén{ aktuélniho svéta jako moZného (kulturné zaloZeného) je totiZ primdrné metodologicky: postu-
puje tak pravé proto, aby umoznil p¥istupnost mezi nim a svéty fikénimi (resp. v jeho tehdejsi ter-

minologii narativnimi svéty moZnymi):

Znamend to pouze, ze mluvit o alternativnich stavech véci (nebo kulturnich své-
tech) predpokldadd metodologickou kurdZ zredukovat svét, k némuz odkazujeme,
do jejich rozméru. Asponi pokud se zabfyvame teorii moZnych svétd (narativnich
1 nenarativnich). Pokud Zijeme, %ijme v naSem svété a nenechme se strhnout me-
tafyzickymi pochybnostmi. Zde v8ak nejde o ,,ziti*“: ja Ziji (fikdm: j4, ktery pisi,
médm bezprostfedni pocit, Ze jsem naZivu v jediném svét&, ktery znédm), ale v oka-
mZiku, kdy se zabyvdm teorii moZngch svétdl, éinim rozhodnuti (na zdkladé svéta,
s nim# madm pfimou zkuSenost) tento svét zredukovat na sémioticky konstrukt,
abych jej porovnal se svéty narativnimi.'¥

Tento Eciiv krok — uZ proto, Ze jde o krok a ne ,svétondzor” — rozhodn& neni identicky s pozicf,
kterou mu v absurdné& vyhrocené charakteristice pfisuzuje Zuska: totiz ze Eco odmitd ,,naivné re-
alistickou koncepci reality. Pokud Eco s n&&im polemizuje, je to schopnost &lovéka vyterpéavaji-

zkratkovitych odkazech. A pfitom je v naSich konéindch jeho navrh teorie fikénich svétd zndmy pifi-
nejmensim od roku 1993, kdy tu vydal svou pfepracovanou monografii ze sedmdesétych let: Lubomir
DoLEZEL, Narativni zpiisoby v Zeské literatute. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1993.

13 Umberto Eco, Lector in fabula. Role étendfe aneb Interpretaéni kooperace v narativnich textech. Praha:
Academia 2010, s. 164.

14) Umberto Eco, Lector in fabula, s. 162—-163.
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cfm zpsobem obsdhnout aktudlni svét jako Globélni Sémantické Univerzum, tedy coby svét ma-
ximélnf a kompletni, ale to je trochu jiny problém.'” Podstatné je, Ze Zuskovo zjednoduseni
Ecovy koncepce (i pozice) je vzhledem ke komplexné& vedené argumentaci knihy Lector in fabula
netinosné. Podobné je tomu v pfipad& Marie-Laure Ryanové, jejiZ navrh teorie fikénich svéti (a to
i v otdzce pHistupnosti) je mnohem &lenit&j3i, nez vyzniva ze Zuskova ¢lanku. Upozoriiuji, Ze jsem
se z Sestndctistrankového textu vénoval jen tfem strandm — podobnym zplisobem by se v ném dala
zpochybnit fada dalich tvrzeni a teoretickych spojnic.
Za nejproblemati&t&jsi z celé antologie viak povazuji &ldnek ,,Film jako/a zrcadlo (Priizkum moz-
nosti jedné analogie)“, ktery je ze viech v publikaci obsaZenych nejstarsi (1989) a vlastné pfe-
kvapuje, Ze byl viibec zafazen. Uz prvn{ véta je zardZejici: ,,Srovnéni filmu se zrcadlem neni nové
ani neobvyklé, vidyf latka, s ni% pracuji — svétlo — je spole€nd® (s. 131). Ano, latku jisté spoled-
nou maji — a spousta dalgich jevii a v&ci s nimi. Nevidomi lidé si relativné stejné malo vychutna-
ji pohled na némy film, do zrcadla, na obraz, z vrcholku Eiffelovky nebo na zbarveni pfednich kii-
del babotky admirila. S timto zpfisobem uvaZzovani bychom mohli najit analogii vSude a mezi
¢imkoli (coZ se koneckonct Zuskovi dost asto daff).

Clanek ,,Film jako/a zrcadlo* mimo mnoho jiného pfekvapivé viibec nebere v potaz, ze:

(a) film mbZe vytvafet prostor pomoci stihf, ostrych zmén perspektivy, uzivat splitscreenti atp. —
coz zrcadlo nemiize (tedy u splitscreenti pfinejmensim za pfedpokladu, Ze neni rozbité);

(b) kdy# uz se v souvislosti s Paulem Crickem zmifiuje jezerni hladina (s. 132), tak tato rozhodné
nem4 ram — pfinejmensim ne takovy jako film;

(c) nevysvétluje, pro¢ by mé&lo zrcadlo byt rigidnim designétorem (s. 142), tedy vyrazem, ktery
podle Saula Kripkeho ve viech moinych svétech referuje k témuz pfedmétu;

(d) domnénka, podle ni% ,,percepce svéta filmu je vivojové podminéna a findlné ovlivnéna nasi
perceptivni zkuSenosti se zrcadlem a Ze tato zku3enost je trvalou soucésti naseho vnimani fil-
mu® (s. 139), je prosté jen intuitivni pfedpoklad, nic priikazného.

Z teorii vniméni se navic volné& prechazi do psychoanalytickych metafor a z nich do teorie fikce

(a to jsem par zastivek vynechal): Walton pfitom svého fiktivniho dvojnika nemyslel tak, Ze

,[f]ilm svfm boénim pohledem pfeméiiuje naseho zrcadlového [psychoanalyticky zaloZeného,

pozn. RDK] dvojnika ve fiktivnfho, aniz by tuto zrcadlovou bézi ztricel z dohledu® (s. 144). Ko-

neckoncti, Waltoniiv fiktivnf dvojnik tu Zuskovi poslouzil jako kli¢ovy ndstroj, ale o devét let poz-
dé&ji i on sdm (af uZ védomé, &i ne) v interpretaci VERTICA uznal, jak moc na vodé koncept fiktiv-
ntho dvojnika stoji: ,,Znidmy analyticky estetik Kendall Walton zprvu tuto situaci popisoval tak,

%e jako divdci vysildme do p¥ibéhu své fiktivni ego, které proZivd misto nds. Zjevny redukcionis-

mus tohoto vykladu ho pfimél k jeho opusténi® (s. 227). Ceského estetika Vlastimila Zusku

také.

Posledni rozséhle;jsi kritickd pozndmka pak bude smé&fovat k tomu, jak konkrétné Zuska vytvafi

dojem vSudyptitomné analogiénosti a propojitelnosti véeho se viim. Mozn4 se ¥{di principem De-

leuze s Guattarim, kteff vidf filozofii jako pldn, v némz jednotlivé filosofické

koncepty jsou udélosti, ale pldn je horizontem udalosti, zdsobnik ¢isté konceptu-
dlnich uddlosti [...]. Koncepty dlazdi, osidluji &i zabydlujf pldn kousek po kous-

ku, zatimco plan sdm je nedélitelné milieu, v némz jsou koncepty rozlozeny, aniz

15) Umberto Eco, Lector in fabula, s. 160, srov. té2 Umberto Eco, Teorie sémiotiky. Brmo: JAMU 2004.
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by narudovaly jeho kontinuitu &i integritu [...] Jedinymi regiony planu jsou kon-
cepty samy, ale plédn je v8im, co je drZi pohromadé (citovdno dle s. 156).

| Tomuto vidéni by odpovidala svévole, s jakou do planu Zuskova vidéni (nejen) filmové teorie &i
teorie fikce zapadd cokoli, co se zrovna hodi, i kdyZ nékteré koncepty nejsou sluéitelné — navzdo-
ry tomu, Ze si uvédomuji ndvaznost na tradice (nejen na Deleuze s Guattarim), ze kterych Zuska
vychazi. V zavéru textu ,,Narativni udalost® se tak tieba pro Zusku ptekvapivé jevi byt vzajemné
analogickymi (a) postuldty strukturalistické (mysleno i rané barthovské), (b) postuldty oteviend

\ pragmaticky zaloZené ve Whiteheadové filozofii (s. 103). VSechno souvisi se v§im, jména a pojmy
se kumuluji. Casto jsou terminy & néktera slovni spojeni zapojeny do toku mimof4adné dlouhych
a ¢lenitych vét pravdépodobné jen proto, aby mohlo v zdvorce zaznit p¥isluiné jméno. Konkrétni
piiklad podobného kupenti, které ve vysledku ¢tendfi nic nefekne, predstavuje nasledujici v§ia-

| tek z ,,Lola b&#i pfes kfiZzovatku chronoznaki“:

Paleta relevantnich texti a konceptfi by tak mohla sahat od Heideggerova byti ke
smrti, Derridova Gtoku na metafyziku prezence, Godelova modelu eyklického ves-
miru, McTaggartovo popfen{ ¢asu na zikladé dvou nekompatibilnich &asovych
fad, Nietzschovy mySlenky vé&éného névratu, Freudové tenzi [sic!] mezi principem
slasti a principem reality (Eros — Thanatos) pfes Borgese a jeho ,,Nové popfeni
¢asu”, ,,Zahradu, v které se cesti¢ky rozvétvuji“ éi ,,Trojf verzi Jiddse"“, aZ po sto-
ickou logiku netélesnych uddlosti, faustovsky motiv opakovani Zivotab&hu, Eve-
rettiv model vétvicich se alternativnich svétd v superuniverzu, syZetovou vystav-
bu Sternova Tristrama Shandyho, Priorovo pojeti udalosti udélosti, resp. zmény
zmény, pojeti verzi svéta Nelsona Goodmana, Deleuzovu novou taxonomii filmo-
vich znaki, jeho a jeho a Guattariho pojeti stdvani se & noméddského myslent, sé-
mantiku moznych svétd, resp. literdrné-teoretickou teorii fikénich svéti. Viechny
naznatné pifstupy pochopitelné, stejné jako Lola, probrat nestihneme, takZe ,,jen*
o Case a Fece narativity, lidském poznéni, identité a smyslu (s. 231).

Ale vypsat je Vlastimil Zuska prosté musel, chce se Fict... Podobné pak — v jednom z mnoha ob-
dobnych pfipadii v celé knize — neni pfili§ zfejmé (ale moZna jen mné) uziti Deleuze ve vété ,,pro-
zitek vyznamu ¢&i lépe smyslu (véetné Deleuzova ,smyslu‘)* (s. 21). Vadilo mi rovnéz nahliZzen{ sé-

miotiky Ch. S. Peirce skrze Derridu (s. 82), zvlésté kdyZ Eco v Mezich interpretace'® pomémé
presvédéivé dokdzal, Ze dekonstruktivisté Peircovu koncepci dezinterpretovali. Spife zdbavnym
pieklepem je pak v analjze SEDMI SAMURAJU pozndmka, %e vétsina ,,d&jovych filmi sleduje erotic-
kou [sic!] narativni linii, fetézec, nexus otdzek a odpov&di“ (s. 195), pfi¢em? je samozfejmé mi-
nén Carrolliiv koncept erotetické narativity. Na textu o SEDMI SAMURAJICH vice otravuje neodfivod-
néné a reduktivni Fazeni ,,zdpadnich filmi* pod jeden typ narace, a naopak japonskych filmé pod
druhy. Takto pfedklddan4 stejnorodost je absurdn{ a nelze ji v plné mife najit ani na jedné strané.
A na zivér zbjva zdanlivé nejméné podstatna vytka. Je déna tradici, z ni%z Zuska vychézi, coz ji
ale nijak neumenguje. BEhem samotného &teni stavi Zuska pied recipienta ¢asto obtizné ptekona-
telnou pfekazku: v textech se na sebe vrii netimérnd spousta cizich slov v mnohofidkovych vé-

16) Umberto Eco, Meze interpretace. Praha: Karolinum 2004.
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tdch s minimem sloves v aktivu. A jako uZ nékolikrat zkusim nabidnout diikaz misto tvrzeni, ten-

tokrat v podobé posledni véty (!) z eseje ,,Kolosalni vzneseno®:

Ve svétle regresivniho pohybu imaginace, ktery rusi ¢asovou fadu jednoty intuici
o subjektu, syntetizujici jednotu apercepci, a dostdva se tak do pfedsubjektivni
z6ny, s ohledem na stdvéni se ne-lidskym, na extratemporalitu Ideje rozumu neko-
neéna, vétitho nezli nejvétsi, kolosalniho, na koncept stavani se, ktery je ,.kolmy*
na sukcesivni dvojici pfed-potom, mizeme shrnout, Ze proZitek vznesena je simul-

tdnnim &i na mezi zachovéni subjektivity absolutnim afektem (s. 110).

S vyjimkou inspirativniho a pfehledného textu o proméndch nahliZeni na problém (estetické)
distance nelze Fici, Ze bych se bez pfetteni Zuskovy knihy mohl citit né&jak citelné védomostné

ochuzen. Oviem navzdory viem vytkdm, které jsem vy&e ptedloZil, bych nékteré do knihy zahru-
té texty i pfes nevstiicnou rétoriku, ¢lenité véty, leckdy ,,enigmatickou® argumentaci a excesivni
slovnik k pfeéteni doporuéil. A to i pfes to, Ze jde pfedev&im o svého druhu kompilaty, respektive
v dobé svého vzniku priikopnické ,,objevitelské” texty. Viechny se nachézeji v prvni ¢asti knihy,
nejsou piili§ dlouhé a zejména nezasvécenym (ale soucasné teoreticky zdatnym) étenafim mohou
pFinést uréity vhled do problematiky. OvSem i pfi jejich ¢teni doporuéuji byt k nékterym piilis
obecnym tvrzenim ostraZity: ,,Estetick4 distance — dialog sebereflexe®, ,,Fantasti¢no, vahani a vi-
ra“, ,,MoZnost redlnych emoci v moznych (fikénich) svétech®.

Cilem mého textu bylo pouk4dzat na n&kolik aspektdl, v nichZ podle mé& Zuskovy ,,sitové texty* se-
lhdvaji: (a) deformujf &i zjednodusuji nékteré vyuZivané teoretické systémy,'” (b) nejsou logicky
soudr?né, (c) piipadné nabizené koncepty nejsou ve vysledku aplikovatelné ani ve chvili, kdy
aplikovatelné byt chtéji (teorie Zdnru), (d) stavi vedle sebe do analogickych vztahli svym zaloZe-
nim nespojita tvrzeni, (e) za intelektudlnim pfedvddénim se leckdy skryva spise potfeba odkazat
se na co nejvic zdrojii ne% cil sdélit néco vykladové relevantniho. Nebylo mym zdmérem né&jak
fito¢it na Vlastimila Zusku jako vlivného pedagoga, editora antologickych publikaci, popularizi-
tora a pfekladatele, a zimé&mé jsem pfili§ nezohledfioval jeho pfedchozi publikaéni poginy. Chtél
jsem predev&im popsat problémy, které vidim v pfedklddaném souboru texti — a to zejména ve
vztahu k filmové a obecnéji fikéné teoretickym otdzkdm.

Radomir D. Kokes

17) V mnohych textech — je tfeba mit na védomi, Ze jde o samostatné celky — jde o redukei na pouhé pojmy
bez kontextu, kdy za pouZitym pojmem bez dalitho vysvétlenf v zdvorce figuruje jméno piisludného teo-
retika. Treba DolezZel je redukovin na ,.fikénf svét™ (s. 51), Walton ve vétiné p¥ipadi jen na ,,hru na ja-
koby/ptedstirdni“ (s. 186), Eco na , kritického a naivniho étenéie/divdka® (s. 180) & ,,maly svét* (s. 21),
Ryanova na ,,vztah p¥stupnosti aktudlniho a moZného svéta” (s. 90), Ingarden na ,,dopliiovan{ mist ne-
douréenosti (s. 224) atp.
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ANDERSSON, Lars Gustaf

A history of swedish experimental film culture : from
early animation to video art / Lars Gustaf Andersson,
John Sundholm, Astrid Séderbergh Widding. --
Stockholm : National Library of Sweden, 2010. --
248 s. : (n&které barev.) il., faksim. -- (Mediehisto-
riskt arkiv ; 17). -- Uvod, vyhiatky, pozndmky na
s. 213-234 - Bibliografie na s. 199-211, rejstiik
jmenny a nazvovy — Svého druhu prvni kniZni studie
o $védském experimentalnim filmu pfedstavuje
visledky vyzkumného projektu financovaného
Svédskou radou pro vizkum v letech 2006-2008.
Publikace zachycuje nejen historii §védského expe-
rimentilniho filmu — jeji instituce, filmafe, filmy,
trendy a tendence — ale zamysli se také nad touto
historii v &irsich spoletensko-kulturnich a estetic-
ko-technologickych souvislostech a mezinarodnich
perspektivach. -- ISBN 978-0-86196-699-8 (broz.).
-- ISSN 1654-6601

BRACGG, Melvyn

Sedma pecet : det sjunde inseglet / Melvyn Bragg ;
[z anglického origindlu ... pFeloZzila Martina Knédpko-
vd]. -- Vyd. 1. -- Praha : Casablanca, 2010. -- 87 s. :
il., portréty, faksim. -- (Filmovd klasika ; sv. 4). --
Vynatky, pozndmky na s. 71-72 — Bibliografie na
s. 73-82 — Kniha znamého britského spisovatele,
scendristy a medidlniho pracovnika nema ambici
pokouget se o hlubinny analyticky rozbor filmu a je-
ho motivi. Je to spiSe osobné pojaty pohled na tuto
Bergmanovu klasiku. SnaZi se z vlastni perspektivy
priblizit, jak film pésobil na divdky v dobé& svého
uvedeni, co pfinaSel nového a jaky byl jeho vztah
k dobovym proudim. Ze svého pohledu dlouholeté-
ho programového tviirce BBC a LWT zkouma4 prova-
zanost Bergmanovy prace pro divadlo, film a rozhlas,
co# u filmu, jemuZ byla ptedlohou divadelni hra (byl
tedy inscenovin dfive v podobé& dramatu) a ktery byl
adaptovén i pro rozhlas (rovn&z v Cro) ma své opod-
statnéni. Zasazuje také film do Bergmanovy pied-
chozi i nasledujici tvorby a do jeho (auto)biografie. —
Nézev origindlu: The seventh seal / Bragg, Melvyn,

1939-. -- London : British Film Institute, 1993. --
ISBN 978-80-87292-08-2 (broz.)

BROCKMANN, Stephen

A critical history of German Film / Stephen Brock-
mann. -- 1st publ. -- Rochester, New York : Camden
House, 2010. -- x, 522 s. : il., portréty. -- (Studies in
German literature, linguistics, and culture). -- Uvod,
poznamky v textu, o autorovi — Rejstitk — D&jiny né-
meckého filmu pfinédgeji v kritickych analyzéch 27
klitovich dél od poéatkd az do soutasnosti pohled
na ideologické a estetické aspekty této evropské ki-
nematografie v historickych souvislostech. Mezi titu-
ly Prazsky student, Kabinet doktora Caligariho, Me-
tropolis, Modry andél, Vrah mezi ndmi, Posledni
Stace, Triumf vile, Velka laska, Vrahové mezi ndmi,
Legenda o Pavlovi a Pavle, Sélo pro Sunny, Mlady
Torless, Aguirre, hnév boZi, Némecko na podzim,
Manzelstvi Marie Braunové, Plechovy bubinek,
Nebe nad Berlinem, Rossini, Lola b&zi o Zivot, Good
by, Lenin!, Proti zdi & Zivoty téch druhych. -- ISBN
978-1-57113-468-4 (broZ.)

CESALKOVA, Lucie

Film pred tabuli : idea skolniho filmu v prvorepubli-
kovém Ceskoslovensku / Lucie Cesélkova. -- Praha :
Narodohospodaisky dstav Josefa Hldvky, 2010. --
178 s. : il., faksim. -- (Studie Ndrodohospodafského
tistavu Josefa Hlavky ; 4/2010). -- Pozndmky v tex-
tu, grafy a tabulky, filmografie, anglické resumé —
Bibliografie na s. 145-156 — Tato disertaéni préce
se zabyvd procesem institucionalizace Skolniho fil-
mu v Ceskoslovensku, a to na pozadf vjvoje mylen-
ky o vzdéldvacim potencidlu filmového média. Prace
vychazejici primarné z archivnich zdrojfi a dobovych
prament a literatury mapuje, v jakych etapach a ja-
kym zpfisobem se v prvorepublikovém Ceskosloven-
sku hovofilo 0 moZnosti vyuzit film v oblasti vzdéla-
véani, a upozormiuje na klitové instituce a osobnosti,
které debatu na toto téma vedly. -- ISBN 978-80-
86729-57-2 (broz.)
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DIRECTORY

Directory of World Cinema. Vol. 3, Australian &
New Zealand / edited by Ben Goldsmith and Geoff
Lealand. -- 1st publ. -- Britol, UK ; Chicago, USA :
Intellect, 2010. -- 343 s. : il., portréty. -- Uvod, pred-
mluva, webové odkazy, o autorech — Bibliografie na
s. 318-330 — Kolektivni monografie pfinasi kom-
plexni pohled na historii australské a novozélandské
kinematografie a jeji nejviznamnéji tviirce (Cecil
Holmes, Michael Powel, Peter Weir, Baz Luhrmann,
Shirley Horrocks, Shuichi Kothari, Vincent Ward).
Prostfednictvim kritik kli¢ovych filmovych dél i del-
§ich esejil o stéZejnich reZisérech jsou predstaveny
typické Zénry a tematické okruhy. -- ISBN 978-1-
84150-373-8 (broz.)

DIRECTORY

Directory of World Cinema. Vol. 4, Russia / edited
by Birgit Beumers. -- 1st publ. -- Bristol ; Chicago :
Intellect, 2011, -- 333 s. : il., portréty. -- Uvod, pred-
mluva, webové odkazy, o autorech — Bibliografie na
s. 316319 — Kolektivni monografie pfinasi kom-
plexni pohled na ruskou (sovétskou) kinematografii
a jeji tviirce. Prostfednictvim kritik kli¢ovych filmo-
vych dél i delSich eseji o stéZejnich rezisérech
(J. Bauer, S. Ejzenstejn, D. Vertov, A. Tarkovskij,
N. Michalkov, A. Sokurov) jsou pfedstaveny v social-
né-politickém a kulturné-hospoddiském kontextu
typické Zanry a tematické okruhy hraného, animova-
ného a dokumentirniho filmu (filmy historické,
vile¢né, détské, zivotopisné a akéni, komedie a hu-
debni komedie, melodramata, adaptace lit. dél, eas-
terny. -- ISBN 978-1-84150-372-1 (broz.). -- ISSN
2040-7971

DONMEZ-COLIN, Gonul

Turkish cinema : identity, distance and belonging /
Giniil Dénmez-Colin. -- 1st publ. -- London : Reak-
tion Books, 2008. -- 268 s. : il., portréty, faksim. --
Uvod, zdvér, poznamky na s. 241-252, filmografie —
Bibliografie na s. 253-258, rejstifk — Knizn{ studie
zkoumajici témata, Zanry a trendy v turecké kinema-
tografii. Autorka se zamé&fuje predeviim na kontro-
verzni problematiku migrace a exilu, identity, sexua-
lity a morilky. Zvla&tni pozornost vénuje tvorbé
pfed¢asné zesnulého reziséra Yilmaze Giineye. --

ISBN 978-1-86189-370-3 (broz.)

EDGINGTON, K

Encyclopedia of sports films / K Edgington, Thomas
L. Erskine with James M. Welsh. -- Lanham ; Toron-
to ; Plymouth, UK : The Scarecrow Press, 2011. --
xi, 551 s. : il. -- Uvod, filmografické prehledy podle
riiznych hledisek, o autorech — Bibliografie na
s. 519-523, rejstitk — Encyklopedie celoveéernich
hranych filmd se sportovni tematikou p¥indsi u kaz-
dého z 200 tituld angloamerické provenience (1925—

—2010) zédkladni filmografické a produkéni ddaje,
obsahovou charakteristiku a kritickou analyzu. Slov-
nik dopliiuji ocenéné filmy a prehledové filmografie
s Fazenim chronologickym a podle jednotlivich spor-
ti. -- ISBN 978-0-8108-7652-1 (viz.)

FERRO, Marc

Tabu déjin / Mare Ferro ; [z francouzského originélu
...] ptelozil Cestmir Pelikén. -- (V:erve.n)’/ Kostelec :
Pavel Mervart, 2010. -- 140 s. : faksim. -- Uvod, po-
znamky v textu, o autorovi — Bibliografie na s. 101—
—102, rejstiik — Rainer Werner Fassbinder: Instinkt
tabu s. 125-130 — Kromé dé&jin filmu se autor ve
svém dile soustfedil pfedevdim na déjiny Ruska, So-
vétského svazu a vjchodni Evropy, a rovnéz historii
kolonialismu. Jeho Zivy zdjem vzbuzuje i zkouméani
zpusobi, jak o déjinach psdt a jak je analyzovat.
V tomto svazku je zavéreéna kapitola vénovana tvor-
bé némeckého divadelnika a filmafe Rainera Werne-
ra Fassbindera. — Ndzev origindlu: Les tabous de
I’histoire / Ferro, Marc, 1924-. -- Pans : Nil éditions,
2002. -- ISBN 978-80-87378-53-3 (broz.)

FILM

Film in African literature today : a review / editor:
Ernest N. Emenyonu. -- 1st publ. -- Woodbrdge ;
Rochester : James Currey ; Nigeria : HEBN, 2010. -
- xv, 158 s. -- (African literature today ; v. 28). -- Fil-
mografie v textu, poznamky v textu, o autorech —
Bibliografie v textu — Sbornik z tematické rady
o soucasné africké literatufe pfindsi texty vénované
pfedevsim vztahu africké literatury a africké kine-
matografie. Autofi zkoumaji tuto problematiku z rfiz-
nych hledisek: kritiky filmovych adaptaci literdrnich
dél, analyzy filmovych struktur v africké dramatické
literatufe, afriéti spisovatelé jako filmafi, a dopad vi-
deo filmového primyslu na literaturu a étendiskou
kulturu v Africe. -- ISBN 978-1-84701-510-5 (Ja-
mes Currey : broz.). -- ISBN 978-978-081-404-5
(HEBN : broz.)

FILM

Film and television music : a guide to books, artic-
les, and composer interviews / compiled and edited
by Warren M. Sherk. -- Lanham, Maryland : Toron-
to ; Plymouth, UK : The Scarecrow Press, 2011. --
xxvii, 667 s. -- Autorka predmluvy Linda Harris
Mehr — Uvod, o editorovi — Rejst¥ik — Rozsahla kniz-
ni anotovani bibliografie tiSténych materiléi véno-
vanych filmové a televizni hudbé od némé éry a% po
vék digitdlnich technologii. Kniha je rozdélena do
11 oddild a zahrnuje pouze angloamerické knihy
o filmové a televizni hudbé, akademické disertace
a préice, biografie skladateli a textaii, soupisy peri-
odik o filmové hudbé, ¢asopist a zpravodajti sklada-
telskych spoleénosti, filmovd, hudebni a mediélni
periodika. -- ISBN 978-0-8108-7686-6 (viz.)
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FILMGENRES

Filmgenres : Sportfilm / herausgegeben von Kai Mar-
cel Sicks und Markus Stauff. -- Stuttgart : Philipp
Reclam jun., 2010. -- 304 s. : il. -- (Filmgenres). --
Uvod — Bibliografie v textu, rejstifk ndzvi filmd —
Kolektivni encyklopedie v&novand Zinru sportovni-
ho filmu pfind%{ po Gvodni historizujici a tematizujict
stati v chronologickém sledu pfehled 58 hranych fil-
mi se sportovni tematikou od roku 1915 (Chaplinfiv
film The Champion) aZ do roku 2008 (Wrestler). --
ISBN 978-3-15-018786-9 (broz.)

FISCH, Audrey A.

Frankenstein : icon of modern culture / Audrey A.
Fisch. -- Hastings : Helm Information, 2009. -- xiii,
306 s. : il., portréty, faksim. -- (Icons pf modemn cul-
ture). -- Uvod, vynatky, citdty, pozndmky v textu, se-
znam vyobrazeni, o autorce — Bibliografie na
s. 288-294, rejstiik — Monografie analyzuje v kul-
turné historickych kontextech literarni dilo Mary
Shelleyové o Frankensteinovi a jeho daldi umélecké
formy, interpretace a adaptace. variace a parafrdze.
Autorka se také zab§v4 &etnymi filmovymi pfepisy. -
- ISBN 978-1-903206-20-1 (v4z.)

FREELAND, Cynthia A,

Teorie uméni / Cynthia Freelandova ; [z anglického
origindlu ... pfeloZily Tereza Jesatkova a Stanislava
Juréikovd Suchanovd). -- Praha : Doko¥én, 2011. --
190 s. : il., faksim. -- (Bod). -- Uved, seznam vyob-
razenf, o autorce — Bibliografie na s. 171-180, rejst-
fik jmenny — Kniha pojednévé o tom, co je uméni,
jaky mé v§znam a pro& bychom ho méli ocefiovat.
V rdmci témat, kterd voln& spadaji do oblasti nazy-
vané teorie uméni, zkoum4 mnohé odli¥né p¥istupy
k uméni: teorii ritudlni i formalistickou, teorii ndpo-
doby 1 vyrazu, kognitivni teorii &i postmoderni teo-
rie. — Ndzev originélu: Art theory : a very short intro-
duction / Freeland, Cynthia A,. -- Oxford : Oxford
University Press, 2001. -- ISBN 978-80-7363-164-2
(broz.)

GAJDOS, Jilius

Od inscenace k instalaci, od herectvi k performanci
/ Jalius Gajdos. -- 1. vyd. -- Praha : KANT, 2010. --
198 s. : il., portréty, faksim. -- (Disk. Velka fada ; sv.
16.). -- Pfedmluva, pozndmky v textu, ediéni po-
znamka, seznam vyobrazenf, anglické resumé, o aut-
zorovi — Bibliografie na s. 185-186, rejstéfk jmenny
— Prehledny exkurz do promén scénického a vizusl-
niho uméni od ,klasickjch* pfedstaveni postmoder-
nich rezisérfi k performerfim zaméfenych na experi-
menty, od performance a performanénich uméni
k instalaci a odtud aZ k novym médiim. -- ISBN 978-
80-7437-037-3 (broz.)

HUVAR, Michal

Afrikou na dohled : po stopach Hanzelky a Zikmun-
da / Michal Huvar. -- 2., uprav. vyd. -- V Brumovi-
cich : Carpe diem, 2010. -- 127 s. : (vétSinou barev.)
il., portréty, faksim. + 1 CD-ROM. -- Uvod, citaty,
poznamky v textu, o autorovi — Prvn{ ze série cesto-
pisi, v nichZ autor cilené putuje po stopich Jifiho
Hanzelky a Miroslava Zikmunda, rozmlouva s nimi
na dilku, porovndvi Zivot na africkém kontinenté
v 8ase, kdy po ném putovala nage slavni cestovatel-
ské dvojice, s tim, jak vypadd dnes. Vychdzi ve dru-
hém upraveném a doplnéném vyddni, mimo jiné
i 0 unikdtnf CD-ROM z expedice Afrika 50. Vydani
dopliiuje na 57 barevnych fotografii. Cenné jsou ob-
zvl48t€ srovndvaci snimky k dobovym fotografifm
Hanzelky a Zikmunda, pofizené pfesné po 50 le-
tech. — Suplement: Expedice Afrika 50 : po stopach
Hanzelky a Zikmunda (1947-1997). -- ISBN 978-
80-86362-97-7 (véz.)

CHRISTEN, Matthias

Der Zirkusfilm : Exotismus, Konformitit, Transgres-
sion / Matthias Christen. -- Marburg : Schiiren,
2010. -- 312 s. : (n&ketré barev.) il., faksim. -- (Ziir-
cher Filmstudien ; 23). -- Uvod, citéty, pozndmky
v textu, filmografie, tabulky, o autorovi — Bibliografie
na s. 268-287, rejstitk jmenny a nizvovy — Mono-
grafie zabyvajic{ se z riiznjch hledisek hranymi filmy
z prostiedi cirkusu, které vznikaji od podatkd kine-
matografie prakticky ve viech ndrodnich filmovych
kulturdch a objevuji se v nejriiznéj$ich Z4nrovych
formdch: jako melodramata, komedie, detektivky
nebo horory. Autor zkouma tento fenomén z mnoha
hledisek. -- ISBN 978-3-89472-523-5 (broz.)

ILLUSION

The illusion of life 2 : more essays on animation /
edited by Alan Cholodenko. -- Sydney : Power Pub-
lications, 2007. -- 576 s. : il. -- Uvod, poznmky
v textu, o autorech — Rejstfik jmenny — Kolektivni
monografie se v Sestnécti esejich riiznych autorti za-
byvéd vivojem a trendy animovaného filmu v Japon-
sku a Spojenjch stitech americkefh od konce
2. svétové vélce do soudasnosti. -- ISBN 97-
090995234-1 (broz.)

KULTUR

Kultur als Vehikel und als Opponent politischer
Absichten : Kulturkontakte zwischen Deutschen,
Tschechen und Slowaken von Mitte des 19. Jahrhun-
derts bis in die 1980er Jahre / herausgegeben von
Michaela Marek ... [et al.]. -- 1. Aufl. -- Essen : Klar-
text Verlag, 2010. -- 587 s. : il., faksim., portréty. --
(Veroffentlichungen der Deutsch-Tschechischen
und Deutsch-Slowakischen Historikerkommission ;
Bd. 17). -- Pozndmky v textu, o autorech — Biblio-
grafie v textu — Tschechisch- und deutschsprachige
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Kinowelten im Prag der Zwischenkriegszeit an der
Schnitistelle von Unterhaltungskultur, Wirtschaft
und Politik / Ines Koeltzsch, s. 279-297 — Die Kine-
matographie im Dienst antikapitalistischer Propa-
ganda. Das politische Filmdrama ,,Die Entfiihrung
(1952) von Jan Kadar und Elmar Klos / Ivan Klimes,
s. 299-314 — Tschechische Impulse fiir die bundes-
republikanische Kinderkultur der 1970er und
1980er Jahre: ,,Pan Tau“ und Co. / Helena Srubar,
s. 315-331 — Sbornik 34 textd riznojazyénych ba-
dateldt z Cesko-némecké a slovensko-némecké ko-
mise historikdl, kteff nahliZeji z riiznych perspektiv
aspekty &esko-némeckych a némecko-slovenskych
kulturnich vztahtl od poloviny 19. stoleti do souéas-
nosti. Oblast kinematografie je zastoupena tfremi pfi-
spévky. — Jind souvisejici dila: Kultura jako nositel
a oponent politickjch zdmérd : némecko-éeské a né-
mecko-slovenské kulturni styky od poloviny 19. sto-
leti do soudasnosti Kovaé, Dugan, 1942-. -- V Usti
nad Labem : Pro Cesko-némeckou a Slovensko-né&-
meckou komisi historikfi vyddva nakl. albis interna-
tional, 2009. -- 545 s. : il., faksim. -- ISBN 978-3-
8375-0480-4 (véz.)

LEBECKA, Magdalena

Lech Majewski / Magdalena Lebecka. -- Vyd. 1. --
Warszawa : Towarzystwo ,,Wiez*, 2010. -- 219 s.,
[20] s. obr. pfil. : (n&které barev.) il., portéty a fak-
sim. -- (Biblioteka ,,Wiezi“ ; tom 255). -- Uvod, po-
znamky v textu, filmografie, teatrografie L. Ma-
jewského, o autorce — Bibliografie na s. 193-195,
210-211, rejstiik jmenny — KniZni portrét polského
reZiséra, vjtvarnika, spisovatele a skladatele Lecha
Majewského, kterj piisobi od roku 1981 ve Velké
Britdnii a USA. Autorka podrobné mapuje jeho %i-
votni osudy a uméleckou drdhu ve viech jeho tviir-
¢ich oblastech. -- ISBN 978-83-62610-04-4 (broz.).
-- ISSN 0519-9336

MAGLIOZZI, Ron

Tim Burton / Ron Magliozzi, Jenny He. -- New York
: The Museum of Modern Art, 2009. -- 64 s. : barev.
il. -- Autor pfedmluvy Glenn D. Lowry — 5. dotisk
v 1. 2010 — Pozndmky v textu, filmografie, o autorech
— Bibliografie na s. 61 — Katalog k retrospektivni
piehlidce dila amerického vytvarnika a filmate Tima
Burtona uspofddané v roce 2009 v newyorském Mu-
zeu moderniho uméni. Kniha obsahuje kromé& dvou
tvodnich studif jeho tvorby 64 barevnych reproduk-
ci jeho v{tvarnjch praci od détskych let a do sou-
tasnosti, sloZené z naértkd kreseb, ndvrhi plakatd,
maleb, fotografif a maket z filmovych i nefilmovych
projekth. -- ISBN 978-0-87070-760-5 (broz.)

MAGNUSEK, Tomas
Pamétnice / Tomas Magnusek. -- 1. vyd. -- Ndchod :
Tomas Magnusek, 2010. -- 205 s. : il., portréty. --

Predmluva, filmografie v textu — Kni#ni vydanf{ scé-
néfe k filmu Pamétnice, ktery vypravi ptib&h o moz-
né poslednim $kolnim srazu jedné obyéejné tiidy na
jednom obyéejném gymndziu, kterd se schézi po Se-
desiti letech od maturity. Pro film se podafilo ziskat
drtivou vétdinu hereckych legend, jejich? filmografie
spolu s fotografiemi z filmu je uvedena na konci scé-
nife. -- ISBN 978-80-254-6623-0 (viz.)

MELENDO, Ana

Antonioni : un compromiso ético y estético / Ana
Melendo. -- Cérdoba : Junta de Andalucia, 2010 ;
Filmoteca de Andalucia Publicaciones : 10. -- 339 s.
: il., faksim. -- Autor pfedmluvy Pedro Poyato — Ci-
taty, vifiatky, pozndmky v textu — Bibliografie na s.
331-336 — Komplexni studie analyzujici étyfi sté-
Zejni filmy v§znamného italského reZiséra Michelan-
gela Antonioniho (Kronika jedné lasky, Dobrodruz-
stvi, Noc a Zatménf). -- ISBN 978-84-8266-943-4
(broz.)

MILLER, Jamie

Soviet cinema : politics and persuasion under Stalin
/ Jamie Miller. -- London ; New York : I.B. Tauris,
2010. -- xv, 222 s. : il., portréty, faksim. -- (Kino:
The Russsian Cinema Series). -- Autor pfedmluvy
Richard Taylor — Pozndmky na s. 185-201, filmo-
grafie, seznam vyobrazeni, — Bibliografie na s. 203—
—210, rejstiik — Knizni studie se zab§vd vzdjemnym
piisobenim politiky a sovéiské kinematografie v ob-
dobi mezi Stalinov§m vzestupem k moci a po¢itkem
Velké vlastenecké vélky (1929-1941), kdy film pl-
nil dstfedni funkei jako diilezity prostredek k ideolo-
gickému presvédéovani mas, Ze rezim byl legitimni
a nositelem historické pravdy. Autorka analyzuje
kli¢ové filmy a zkouma4 roli cenzury a systém mocen-
ského mechanismu, ktery zdsadné urtoval filmovou
vyrobu a dramaturgicky profil studii. -- ISBN 978-1-
84885-009-5 (broz.)

MUHLDORF, Josef

Od sportu fotografického k umélecké fotografii : his-
torie prvatho klubu fotograf& amatért v Cechach
a Svazu éeskoslovenskych klubii fotograffi amatéri
1889-1945 / Josef Miihldorf a Pavla Vrbova. --
1. vyd. -- Praha : Ndrodni informa¢ni a poradenské
stfedisko pro kulturu, 2010. -- 179 s. : (nékteré ba-
rev.) il., portréty, faksim. -- Uvod — Bibliografie na
s. 174, rejstiik jmenny — Publikace je vénovina pod-
statné kapitole v déjindch ¢eské amatérské fotogra-
fie — historii a aktivitim Ceského klubu fotograféi
amatérii v Praze (dnes zndmého také jako Nekdzan-
ka) od jeho vzniku v roce 1889 dao roku 1945. Ziro-
ven zachycuje zaédtky Svazu &eskoslovenskych klu-
bii fotograf amatérii. Kniha vznikla na zdkladé
neddvného priizkumu dochovanych archivnich ma-
teridli klubu. Vypovidd viak nejen o klubu samot-
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ném, ale také o Svazu ¢eskoslovenskych klubi foto-
grafti amatéril, ¢asopisu Fotograficky obzor, dobové
vystavni praxi, okruznich mapéch, pfednéagkéch s di-
apozitivy atd. Price obsahuje fadu medailonti jed-
notlivych fotograffi a doprovazi ji mnoho dosud ne-
zndmych dokumenti a vice nez 100 fotografi.

-- ISBN 978-80-7068-244-9 (broZ.)

MULAY, Vijaya

From Rajahs and Yogis to Gandhi and Beyond : ima-
ges of India in international films of the twentieth
century / Vijaya Mulay. -- London : Seagull Books,
2010. -- xvii, 554 s., [48] s. obr. pFil. : il., faksim. --
Autor pfedmluvy Thomas Waugh — Uvod, pozndmky
v textu, filmografie, o autorce — Rejstiik — Obsahla
monografie zkoumajici z rizngch hledisek téma pro-
ménlivého zobrazovéni Indie v dilech mezinrod-

nich filmafi od potétku 20. let minulého stoleti. --
ISBN 978-1-90554-2-296-8 (broz.)

OTAKAR

Otakar Vivra — 100 let / [editor Zdenko Pavelka ve
spoluprdci s MiloSem Fikejzem a Janem Jarosem ;
vybér fotografii, filmografie a bibliografie Milog Fi-
kejz ; texty Jifi Menzel ... et al.]. -- Vyd. 1. -- State-
nice : Millennium Publishing ; Praha : Novela bohe-
mica, 2011. -- 253 s. : il, portréty, faksim.
-- Filmografie O. Vévry, pozndmky na s. 202-205,
edi¢ni pozndmka, — Bibliografie na s. 237248, rejs-
tiik — Jubilejni kolektivni monografie predstavuje
filmového reziséra Otakara Vavru a jeho tvorbu z né-
kolika pohleddi. V divodu o ném pise reZisér Jifi Men-
zel, jeho nékdejsi zdk z FAMU, ktery pfipomind Va-
vrovu rezisérskou drdhu a dobu, s niZ se musel
vyrovndvat. ReZisérova manzelka Jitka Némcova
piispéla intimnim vyzndnim ze vztahu s filmafskou
legendou. Kapitola V béhu &asu uvadi vybér z dnes
u? tézko dostupnych élankd a rozhovor@i od roku
1935 do soucasnosti. Hodnocenim Vavrovy tvorby se
v této mimofddné publikaci zabyvaji studie Pavla
Taussiga a Jana JaroSe. Kniha, vybavena mnoZstvim
unikédtnich fotografii, obsahuje téZz kompletni po-
drobnou filmografii a souhrnnou bibliografii. -- [ISBN
978-80-86201-76-4 (Millennium Publishing: véz.).
- ISBN 978-80-904573-1-7 (Novela bohemica :

vaz.)

ROBINSON, Chris

Japanese animation : time out of mind / by Chris Ro-
binson. -- [London] : John Libbey Publishing, 2010.
- x, 142 s. : barev. il. - Uvod, filmografie — Mono-
grafie, ve které autor formou cestovniho deniku ze
svych pobytd v Japonsku v letech 2006 a 2007, se-
znamuje s japonskou animovanou tvorbou, zejména
s dily 20 reZiséril, z nichZ né&které navstivil a zpovi-

dal. -- ISBN 978-0-86196-692-9 (broz.)

ROSENBAUM, Jonathan

Mrtvy muZz = Dead man / Jonathan Rosenbaum ;
[z anglického origindlu ... pfeloZil David Petrii]. --
Vyd. 1. -- Praha : Casablanca, 2010. -- 109 s. : il.,
portréty. -- (Moderni film ; sv. 3.). -- Pfedmluva
k &eskému vyddni, citdty, pozndmky v textu a na
s. 89-91 — Bibliografie na s. 93-97 — Zndmému
americkému filmovému kritikovi Jonathanu Rosen-
baumovi, kterj se dlouhodobé vénuje tvorbé autor-
ského Hollywoodu, se zde na malé plode podafilo
predestfit nezvykle Sirokou paletu fakt a kontexto-
vych informaci ke kultovnimu filmu Jima Jarmusche
Mrtvy muz (1995). Ve své knize se nevénuje jen ge-
nezi samotného snimku a jeho natdéeni, ale pfedsta-
vuje ndm napf. motivy z americké historie, které tvo-
i pozadi ndmétu, uvadi tu také mélo zndm4 fakta
o precizni, etnograficky pfesné pfipravé pfi vzniku
scéndfe a vipravy filmu. Jeho Gvahy se tu misf a kon-
frontuji s ndzory reZiséra filmu, s nim? Rosenbaum
vedl nékolik rozhovorl. — Nézev origindlu: Dead
man / Rosenbaum, Jonathan, 1943-. -- London : Bri-
tish Film Institute, 2000. -- ISBN 978-80-87292-
06-8 (broz.)

SCHOEPS, Karl-Heinz

Literature and film in the Third Reich / Karl-Heinz
Schoeps ; translated by Kathleen M. Dell’Orto. -- 1st
English-language ed., based on the 2nd German ed.,
but rev. and expanded. -- Rochester : Camden Hou-
se, 2010. -- viii, 371 s. : portréty. -- (Studies in Ger-
man Literature, Linguistics, and Culture). -- Uvod,
citdty, seznam vyobrazeni, pozndmky v textu, po-
znamka pfekladatelky — Bibliografie na s. 325-350,
rejstitk — Préce je prvni knihou v anglickém jazyce
poskytujici uceleny pfehled se zfetelem na historic-
ké a ideologické kontexty o vztahu literatury a filmu
v nacistickém N&mecku. Autor si v§imé nejen lite-
rdrnich dél sympatizujicich & piimo propagujicich
fadisticky rezim, ktera byla za timto G¢elem také zfil-
movéna, ale zajima ho stejné tak literatura vnitini
emigrace a protifasistického odporu a v neposledni
Fadé také texty psané ve véznicich a koncentraénich
taborech. — Nédzev origindlu: Literatur im Dritten
Reich (1933-1945) / Schoeps, Karl-Heinz, 1935-. --
Berlin : Weidler, 2000. -- ISBN 978-1-57113-472-1
(broz.)

SLUNCIK, Véclav

Sitcom: v{voj a realizace / Vdclav Slun&ik. -- 1. vyd.
-- Praha : Nakladatelstvi Akademie mizickjch umé-
ni v Praze, 2010. -- 76 s. -- Cast anglického textu —
Na obélce nad ndzvem: AMU = DAMU+ FAMU +
HAMU - Uvod, zavér, citity, — Bibliografie na
s. 52=53 — Kniha podav4 uceleny piehled proble-
matiky tvorby sitcomu v ¢eském televiznim prostie-
di. Soustfedi se na vymezeni Zinru, poddvd naért
jeho historie i doméci tradice. Do detailu zkoumd
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postup pfi jeho vyvoji stejné jako aspekty jeho reali-
zace. V ramci piiloh kniha nabizi p¥klady harmono-
gramu vyroby, vzorového rozpoétu jedné série, &
hodnoceni pilotni epizody sitcomu P¥4telé pro stani-
ci NBC. -- ISBN 978-80-7331-192-6 (broz.)

TRNKA, Jiii

Staré povésti eské / Jifi Trnka ; ze stejnojmenného
filmu Jifiho Trnky na motivy knihy Aloise Jirdska se-
stavila a upravila Kldra Trnkov4. -- 1. vyd. -- Praha
: STUDIO trnka, 2010. -- 87 s. : barev. il. -- (Edice
Ji¥ Trnka). -- Uvod, doslov — Obrazova kniha pfibli-
#uje mytologické p¥ibéhy z pohledu loutkového fil-
mu Jiftho Trnky. Celé vypravovan{ je sestaveno pfe-
dev&im z filmovjch okének doplnénych o fotografie
loutek a skici k Trnkovym kniznfm ilustraci. -- ISBN
978-80-87209-67-7 (véz.)

VAVRA, Otakar

Paméti, aneb, Moje filmové 100leti / Otakar Vévra ;
[spoluprdce Marie Forméckovd ; autor dvodu Jiff
Menzel ; autor zivére¢né pocty Jifi Levy]. -- 2. dopl.
a rozé. vyd. titulu Podivny Zivot refiséra, ktery vySel
v roce 1996. -- Praha : Nakladatelstvi BVD, 2011. -
323 s., [32] s. obr. piil. : il., portréty, faksim. -- Fil-
mografie — Doplnéné a roziifené vyddni memodrti
vyznamného ¢eského filmového refiséra, scendristy
a pedagoga Otakara Vavry, které vy$ly pH pfileZitos-
ti jeho stoletého jubilea. Jeho vzpominky neptindge-
ji jen ohlédnuti za vice nez 70 let Zivota respektova-
ného filmového tviirce, ale poddvaji i obraz doby od
tficdtych let minulého stoletf a% po soutasnost. --
ISBN 978-80-87090-45-9 (vdz.)

WASKO, Janet

Understanding Disney : the manufacture of fantasy /
Janet Wasko. -- 1st publ. -- Cambridge : Polity,
2001. -- ix, 261 s. : il., faksim. -- Pfedmluva, citéty,
poznamky na s. 226-256 — Rejstitk — Monografie
piinasi komplexni kriticky pohled na ¢innost a vliv
spoleénosti Disney. Autorka zkoum4 procesy, ktery-
mi jedna z nejvétSich medidlnich a zdbavnich spo-
leénosti na svét¢ dosahuje dodnes velkjch komeréni
ispéchii. Autorka analyzuje historicky rozmach Dis-
neyova impéria, zkoumé obsah klasickych kresle-
nych Disneyho filmi i televiznich programf, vliv na
zdbavni priimysl v globalnim kontextu, -- ISBN 978-
0-7456-1484-7 (broz.)

WERICH, Jan

Fimfarum : do tfetice vieho dobrého : tfi filmové po-
hadky / Jan Werich ; [v{tvarnici Denisa Grimmova
Abrhdmova, Petr Poi, Patricie Ortiz Martinez]. --
1. vyd. -- V Praze : Albatros, 2011. -- 63 s., [15] s.
barev. obr. pHl. : barev. il. + 3D brfle. -- Autor tvo-
du Martin Vandas — Obsahuje: Jak na Sumavé obfi

vyhynuli — O klobou¢ku s pérkem sojéim aneb Kral
mél tf syny — Rozum a Stésti — KniZni soubor ti
Werichovych pohddek bohaté ilustrovany fotografie-
mi a obrézky (nékteré v 3D verzi) ze stejnojmenného
animovaného filmu. -- ISBN 978-80-00-02760-9 (v4z.)

WIDESCREEN

Widescreen worldwide / edited by John Belton, Shel-
don Hall and Steve Neale. -- New Barnet : John Lib-
bey Publishing, 2010. -- viii, 236 s. : il., portréty,
faksim. -- Uvod, poznidmky v textu, o autorech —
Rejstiik — Eseje v této antologii poskytujf komplexni
pohled na Zirokotihly film jako esteticky, podnikatel-
sky, technicky a ideologicky fenomén. Autofi se po-
kouseji ve svjch analyzdch zjistit, jak si riizné kultu-
ry pkizplsobuji technologie a praktiky tohoto
kinematografického formétu. -- ISBN 978-0-86196-
694-3 (vdz.)

ZUSKA, Vlastimil

Kruté svétlo, krasny stin : estetika a film / Vlastimil
Zuska. -- Vyd. 1. -- Praha : Filozoficka fakulta Uni-
verzity Karlovy v Praze, 2010. -- 268 s. -- (Trivium ;
sv. 2). -- Pfedmluva, poznamky v textu, bibliografic-
k4 pozndmka, anglické resumé, o autorovi — Biblio-
grafie v textu, rejstfik jmenny — Soubor studii zahr-
nuje ve tfech oddilech hlavni témata soudasné
estetiky, problémy filmové teorie a analyzy konkrét-
nich filmovych dél. Estetické koncepty typu mimé-
sis, vzneSena, psychické distance a problémy emoci
ve fikei, narativni udalosti i role imaginace v estetic-
kém prozitku se ,,pFelévaji* do filmologické sekce,
kde napoméhaji netrividlnimu traktovini otdzek %i-
nrové klasifikace, divdcké participace a estetické
recepce filmového narativu. Treti, analytickd &ast
pfin4si rozbory konkrétnich film a vychazi z pred-
chozich studif se zdmérem demonstrovat pfinosnost
soutasné estetiky pro filmovou teorii i kritiku. --
ISBN 978-80-7308-329-8 (broz.)

ZITNY, Radek

Protektoratni rozhlasovy sket : jak zlomit vaz (nejen)
krdli komikt / Radek Zitny ; [autor pfedmluvy Vla-
dimir Just]. -- 1. vyd. -- Praha : BVD, 2010. --
254 s., [32] s. obr. pl. : (n&které barev.) il., portré-
ty, faksim. -- Citdty, vynatky, pozndmky v textu,
anglické a némecké resumé, o autorovi — Bibliogra-
fie na s. 250-253 — Autor Gspésné knihy o herci
Ceiiku Sléglovi se i ve své dalii knize zabjva feno-
ménem Gdajné i skutené kolaborace v obdobi Pro-
tektordtu. U% nézev titulu napovid4, Ze jde o kolabo-
raci na rozhlasovy zpfisob. Pravé v rozhlase té doby
se zrodil rddoby satiricky Gtvar zvany skeé&, ktery
svou pronémeckou orientaci zptisobil mnoho Skod

a zasel i podhoubi mnoha Zivotnim tragédiim. --
ISBN 978-80-87090-44-2 (vdz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CiSEL

Prostiednictvim monotematickych blok& se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitt oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahraniénich pfispévatelti. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soutasné
umoziiovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuZitymi prameny). Zajemcim miiZe redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych ¢&isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejiei.
S nabidkami ptispévki (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste
koncepei textu; u ptivodnich studif se predpoklada délka 15-35 normostran. Po-
drobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webovych strankich ¢asopisu:
www.iluminace.cz, v poloZce Redakce/kontakty.
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Zéanrové produkce v socialistickych kinematografiich

(uzdvérka 30. dervna 2011)
hostujici editor: Jaromir BlaZejovsky

Zemé fizené komunistickymi a jim podobnymi stranami obyvalo pfed rokem 1989 kolem
ptldruhé miliardy lidi, ktefi hojn& chodili do kina. Rozsahly trh byl regulovin kvétami, jez
preferovaly uvadéni filmi ze socialistickych statdl, zatimco podil ostatnich produkef byval li-
mitovéan. Zestitnéné kinematografie se proto mimo jiné snaZily o vyrobu Zanrovych snimki,
které by bavily doméde{ publikum a zdroveri se mohly uplatnit ve vzdjemném obchodu; v lep-
ich pfipadech se vyvazely i do devizové ciziny. Pokud velkofilm PoSLEDNI KR{ZOVA VYPRAVA
(Mihai Viteazul) navstivilo doma v Rumunsku 13 miliéna lidi, méli bychom k tomuto ¢islu
ptipo&ist i jeho divaky u nés, v Sovétském svazu, snad i v Ciné a na Zapadé (dflo bylo nomi-
novano na Oscara).

Pravé rumunské studio Buftea nabizelo nejélenit&jsi Zdnrové spektrum, inspirované jak Hol-
lywoodem, tak francouzskymi filmy ,,plasté a dyky® i italskymi spaghetti westerny. Vychodo-
némecka DEFA vyrabéla kazdoro¢né (1966—1975) jednu indidnku s Gojkem Miti¢em. V Ju-
goslavii dominovaly od poéétku Sedesatych let do zdniku federace valeéné spektikly a tak-
zvané partyzdnské westerny. Bulharské studio Bojana vyprodukovalo v osmdesétych letech
sérii pompéznich historickych velkofilmf. Madarsk4 kinematografie, kde se na kostymni vel-
kofilmy v Sedesatych letech specializoval Zoltan Varkonyi, postupem ¢asu na diviacké Zanry
rezignovala: v osmdesétych letech pfipadal na deset uméleckych filmi, jez a¢tovaly s érou
stalinismu nebo kriticky analyzovaly soutasnost, sotva jeden titul oddechového zaméfeni.
V Polsku nastal rozmach zdbavné produkce v kritickém obdobi po vyhlaseni v§jime¢ného
stavu. Z Ceskoslovenska se vyvézely komedie a klasické pohddky. Zdanlivé na okraji stéla
74nrova tvorba v kinematografii sovétské; ojedinélé komedie, ,,easterny a zejména melodra-
mata maji viak dodnes silné zastoupeni v televiznim vysilani i v edicich DVD.

Zapadn( historici pisici o socialistickych kinematografiich se obvykle soustfedi na Spic¢ky ar-
tové tvorby. Pokud berou Z4nrovou produkei na védomi, maji sklon povazovat ji za pouhou
néhraZku & napodobeninu hollywoodskych vzori (tento pfstup pronikl i do ndzvu dokumen-
tarniho snimku o socialistickych muzikdlech East SIpE Story). U historikd z postsocialistic-
kych zemi vidime zdrZenlivost jiného druhu: Zénrova produkce vychazela ¢asto vstiic propa-
gandistickym zdmérim vlddnouciho reZimu a neté&si se proto vizdy takové tcté jako umélec-

ké filmy s kritick§m poselstvim.

V monotematickém bloku se miiZeme pokusit odpovédét na nésledujici otdzky:

— Lze na socialistickou produkeci aplikovat Zdnrové teorie vychazejici z hollywoodského
systému? Jak na Zanry pohliZeli domaci kritici nebo teoretici a jaké byla zdejsi studiova
praxe?




— Nakolik byly tyto filmy zédvislé na zdpadnich &i sovétskych vzorech a do jaké miry se jed-
né o autochtonnf ,,ndrodni“ Zdnry?

— Kde a kdy byly Zdnrové série vysledkem statni objedndvky ¢i dlouhodobé studiové dra-
maturgie? V kterjch pfipadech £lo naopak o vysledek individualniho autorského snaze-
ni?

— Jak byla do Zanrovych filmd implantovdna stranick4 a statni ideologie?

— Metamorfézy ,,migrujicich® Zanri: naptiklad historicky epicky spektakl, ptivodem z It-
lie, zakotvil jak v Hollywoodu, tak v Sovétském svazu; v letech 1945-1957 zasihl Bar-
randov, zanechal stopu v Albdnii, podatkem Sedesétych let se pfesunul do Polska, pod-
manil si Rumunsko, prosel Madarskem, v osmdesétych letech si ho osvojili Bulhafi a na-
konec jitfil emoce pfed vélkou v Jugoslavii.

— Jaké lokéln{ zabarveni ziskdvaly western, krimi, sci-fi nebo horor?

— Jak se Zdnrova tvorba vyrovndvala s technologickymi inovacemi (barva, stereo, Sirokotih-
1é formaty)?

— Do jaké miry se uplatnily koprodukce, pfipadné jina forma mezinarodni spoluprdce?

— Projevovaly se v Zanrovych filmech tradiéni stereotypy a tenze mezi nrody?

— Jaké pozadi méla skutecnost, Ze se nékteré filmy dostdvaly do distribuce ve spfitelenych

zemich snadno, zatimco jiné viibec ne? Jaké navitévnosti dosahovaly?

Struény vybér literatury:

Rick Altman, Film/Genre. London: BFI 1999,

Friedrich von Borries, Jens-Uwe Fischer, Sozialistische Cowboys: der Wilde Westen Ost-
deutschlands. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2008.

Ales Danielis, Radko Héjek, Film a divak [-XII, Film a doba 25, 1989.

Gerd Gemiinden, Between Karl May and Karl Marx: The DEFA Indianerfilme (1965-1983).
New German Critigue, 2001, ¢. 82 (East German Film), s. 25-38.

Andrew Horton (ed.), Inside Soviet Film Satire: Laughter with a Lash. Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1993.

Dina Iordanova (ed.), The Cinema of the Balkans. London and New York: Wallflower Press
2006.

Dejan Ognjanovié, U brdima, horori: srpski film strave. Ni§: NKC 2007.
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Film a neuroestetika

(uzdvérka 31. srpna 2011)

hostujici editorka: Tereza Hadravova

Entuziasmus neurovédce Semira Zekiho a (isp&&nd institucionalizace daly v devadesitych
letech minulého stoleti vzniknout novému oboru, neuroestetice. Zeki nasel ve vytvarném
uméni novy prostiedek vyzkumu mozku, pfedeviim systémii takzvaného raného vidéni, je-
jichz mechanismus (nékteff) malifi podle Zekiho dovedné vyuZivaji a potvrzujf tak vysledky
modernich laboratornich vizkumi a jeho vlastni formulaci teorie vizudlniho vniméani. Zpra-
va, ze uméni miiZe byt zdrojem poznani mozku, se rychle roziifila a iniciovala vizkumné pro-
jekty v laboratofich v Parmé&, Kodani, Lipsku a jinde. Zekiho ptivodn{ pfedstava o neuroeste-
tice vychézela ze zdjmu neurovédce o priibéh b&zného vnimani. Nékteii Zekiho kolegové se
oviem zacali brzy zabyvat neurologii ,,estetického prozitku“: jejich cilem se stalo zachytit —
neurovédeckymi terminy — to, co je specifické na vniméni uméni.

I kdyZ se termin ,,neuroestetika® uchytil pfevazné v souvislosti s vytvarnym uménim, invazi
neurovéd do humanitnich obor( zaznamenali i literdrni védci a muzikologové. Film zfistava
dosud spiSe na okraji z4jmu; pFesto m4 tradice hleddni vazby mezi kognitivnimi procesy a fil-
mem hluboké kofeny. Jedna z prvnich monografii o filmu, Miinsterbergova Fotohra (1916),
rozuméla filmové Feéi jako objektifikaci mentélnich procesfi. Navic, tradice kognitivniho p¥i-
stupu ve filmové teorii jiZz od osmdesdtych let programové vit4 otevienost riiznym typlim em-
pirickych vizkumii — od experimentalni psychologie pfes evoluéni biologii po neurovédy.
Mnozi badatelé — napiiklad Gregory Currie a Uri Hasson — vidi ve spojeni teorie filmu a sou-
¢asnych neurovéd inspiraci, & dokonce za¢étek nové éry filmovych studii.

Neurovédecké vizkumy se zdaji byt pfirozenym spojencem kognitivnich filmovych teorii: ko-
gnitivisté usiluji pfedevsim o objasnéni filmového divictvi a programové vyuZivaji nejlepsi
dostupné teorie z kognitivnich véd, mezi které neurovéda patii. Je viak treba pfipomenout,
Ze toto spojenectvi nevyjadfuje vzdjemny zdvazek: empiricky informovany vyzkum lze prova-
dét i bez ohledu na védy o mozku a stejné& tak ani kognitivni paradigma nenf tim jedinym,
které miize vysledky neurovéd implementovat. Ne viichni (meta)teoretici viak pfistupuji ke
vztahu neurovéd a filmovych teorif takto neutrdlng: setkdme se jak s tvrzenim, Ze neurovédy
poskytuji nutny zéklad veskerych tivah o recepci filmu, tak naopak s ndzorem, #e neurovédy
jsou pfinejlepdim nadbytecnym dopliikem teoretickych modelfi filmového divactvi. Uvitdme
prispévky, které se pokusi tuto debatu zachytit, at uZ z jedné & druhé pozice, a predev§im
pak ty, jeZ svou polemiku ukotvi v konkrétnich empirickych pfikladech.

Tento tematicky blok lluminace si dile klade za cil identifikovat konkrétni oblasti filmové te-
orie, které maji potencidl pro neurovédecky vyzkum. Budeme se ptét: Jakym zpfisobem m4
filmové véda formulovat své problémy, aby k jejich fefeni mohla pfizvat kognitivni v&du
a neurovédu? Jak se miiZe poznani kognitivnich procesti a neuronilnich dé&j& promitnout do
teorie filmového divdetvi &i filmové tvorby? Jaké konkrétni vysledky v&éd o mozku mohou mit
dopad na filmov4 studia a v éem spoéiva jejich potencidl?

L ...




Ke zpracovini nabizime nésledujici témata (je viak vitdno také vlastni vymezeni dané pro-

blematiky):

1. Neurony a film — analyza dé&jin filmového zobrazovani fungovani mozku.

2. Historie empirickych pfistupt k filmovému divactvi, aneb Miinsterbergova Fotohra po
95 letech.

3. Jak miiZe empirickd hypotéza o dvou proudech vizuédlniho vniméni (Goodale, Milner)
pEispét k porozuméni filmovému vnimani?

4. Jak mize objev zrcadlovych neuronti (Rizzolatti) pfispét k porozuméni filmovému vnima-
ni?

5. Jakou roli hraji ,,antropologické konstanty* (Mukafovsky) v diskuzi o estetickém vnima-
ni filmu nebo o filmovém médiu?

6. Piibéh, emoce, imaginace — neurologicka perspektiva.

=~

Film jako névod k prozZitku: analyza ,.kognitivni mechaniky” vybraného filmového dila.
8. Experimentdlni film z hlediska neurovédy.

Struény vybér literatury:

Joseph Anderson, The Reality of Illusion. An Ecological Approach to Cognitive Film Theory.
Carbondale: Southern Illinois University Press 1996.

Noél Carroll, Art and Human Nature. Journal of Aesthetics and Art Criticism 62, 2004, &. 2,
s. 95-107. -

Torben Grodal, Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford — New
York: Oxford University Press 2009.

Torben Grodal, Film Aesthetics and the Embodied Brain. In: Martin Skov and Oshin Varta-
nian (eds): Neuroaesthetics. Amityville, N.Y.: Baywood Publishing Company 2009.

Uri Hasson — Ohad Landesman — Barbara Knappmeyer — Ignacio Vallines — Nava Rubin,
and David J. Heeger, Neurocinematics: The Neuroscience of Film. Projections: The Journal
for Movies and Mind 2, 2008, ¢. 1, s. 1-26. (¢esky preklad in Kino-Tkon 2010, &. 1, s. 81—
106.)

Norman N. Holland, Literature and the Brain. Gainesville (FL): The PsyArt Foundation
2009.

Zdengk Holg, Neuroestetika: Budoucnost filmov§ch studii? Uvod k prekladu studie Neuroci-
nematika: Neurovéda filmu. Kino-Tkon, 2010, &. 1, 69-79,

Ira Konigsberg, Film Theory and the New Science. Projections:The Journal for Movies and
Mind 1, 2007, &. 1, s. 1-24.

Hugo Miinsterberg, The Photoplay. A Psychological Study. New York — London: D. Appelton
and Company 1916.

Projections: The Journal for Movies and Mind (special issue on Cognitive Film Studies), 4,
2010, é. 2.

Semir Zeki, Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain. Oxford — New York: Oxford
University Press 1999.
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je recenzovany asopis pro védeckou reflexi kinematografie a ptibuznych problémt. Byla za-
loZena v roce 1989 jako piilletnik. Od svého péatého roéniku pfesla na &étvrtletni periodicitu
a pti té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v ka?dém &isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravovény ve spolupréci s hostujicimi editory. [luminace pfinasi pfedevsim ptivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé &islo obsahuje rov-
né% preklady zahrani¢nich textd, jeZz pfibliZzuji soucasné badatelské trendy nebo spldceji
piekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim pri-
mérnich pisemnym prament k dé&jindm kinematografie, stejné jako rozhovortm s vyznamny-
mi tvlirei a badateli. Zvl4stni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich v§zkum-
nych projektli a nové zpracovanjch archivnich fondd. Jako kazdy akademicky Casopis
i [luminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim doméci a zahrani¢ni odborné literatury,
zpravam z konferenci a dal§im aktualitdm z déni v oboru filmovych a mediélnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a formdt rukopisii

Redakce pfijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporutuje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U pfivodnich studii se pfedpokldda délka 15—35 normostran, u rozho-
vorti 10-30 normostran, u ostatnich 4—15; v odivodnénjch pfipadech a po domluvé s re-
dakei je moiné tyto limity piekroéit. VSechny nabizené pfispévky musi byt v definitivni ver-
zi. Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickjm soupisem (odkazuje-li text na filmové
tituly — dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo éestiné o rozsahu 0,5—
1 normostrana, anglickym ptekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 35 ¥adka, voli-
teln& i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formatu JPG (s popisky a ddaji o zdroji),
grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrZovat citaéni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro
bibliografické citace®).

Pravidla a priibéh recenzniho Fizeni

Recenzni fizeni typu ,,peer-review* se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku »Clan-
ky*“, a probiha pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redak&niho okruhu®), jejiz aktuélni sloze-
nf je uvedeno v kazdém &isle &asopisu. Séfredaktor ma pravo vyZadat si od autora jesté pied
zapotetim recenzniho Fizeni jazykové i vécné Gpravy nabizenych textd nebo je do recenzni-
ho Fizen{ viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zdkladni kritéria ptvodni védecké prace. Toto
rozhodnuti musi autorovi ndleZité zdivodnit. KaZzdou pfedbé&iné piijatou studii redakce pfed-
loZi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirdni podle kritéria odborné kva-

lifikace v otdzkach, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylou¢eni osob, které jsou v blizkém




pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé ziistavaji pro sebe navzi-
jem anonymni, Posuzovatelé vyplni formulaf, v némZ uvedou, zda text navrhuji pfijmout, p¥e-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdfivodni v pfiloZzeném posudku. Pokud doporuéu-
ji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k tipravam.
V piipadé pozadavku na pfepracovini nebo pfi protichidnfch hodnocenich miize redakce
zadat tfeti posudek. Na zdkladé posudkii $éfredaktor pfijme kone&né rozhodnuti o ptijeti &i
zamitnuti p¥ispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat$im moZném terminu autorovi. Pokud
autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadtit v dopise, ktery re-
dakce pfedd k posouzeni a dal$imu rozhodnutf élentim redakéntho okruhu. Vysledky recenz-
niho Fizenf budou archivoviny zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda se v ném postu-
povalo podle viSe uvedengch pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani byla védecka

- v
liroven textu.
Dalsi ustanoveni

U nabizengch rukopisii se pfedpoklada, Ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v pribéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym &asopisfim. Pokud byla publi-
kovana jakdkoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute&nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzddané pifspévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankéch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdé&lit nesouhlas pi-
semné redakei.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lankd jsou ke staZenf na téZe internetové adrese, pod sekei ,,Au-

tofi ¢lanka“.







V prodeji monotematické ¢islo 1/2011
Sociologického casopisu / Czech Sociological Review

Hraci ceské politiky: Ob¢ané a jejich politické organizace
(editofi Ondrej Cisar a Lukas Linek)

1 obsahu:

Obéané...

Lukas Linek: Pro¢ se ménila Groven
Ucasti ve volbach do Poslanecké
snémovny v letech 1996-2010?
Michael L. Smith, Petr Matéjd:
Restratifikace ceské politiky. Vyvoj
tfidné podminé&ného volebniho
chovéni v Ceské republice v letech
1992-2010

...a jejich organizace

Roman Chytilek, Otto Eibl: Ceské
politické strany v politickém prostoru
Magdaléna Hadjiisky: ObcZanska
demokraticka strana a prosazeni
stranickosti v ceské demokracii
devadesatych let

Sean Hanley: Dynamika utvaren(
nowych stran v Ceské republice v letech
1996-2010: hledani moZnych pficin
politického zemétfeseni

Ondfrej Cisaf, Jifi Navratil, Katefina
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Pudobne jake potfian didlefinych pojmi nachdazime i oilumi-
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