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Cvlcinky

ROZVOJ FILMOVE VYROBY
V CESKYCH ZEMICH NA KONCI
10. A POCATKEM 20. LET

Pfipad spolecnosti Praga-film

Michal Veéeia

Rijen 1918 znamenal pro ¢eské zemé obdobi vyznamnych zmén. Zhroutila se valkou vy-
erpand habsburské monarchie a na jeji misto nastoupilo nové zalozené Ceskosloven-
sko. Konec vilky s sebou pfinesl i oZiveni svobodného podnikéni, které se nevyhnulo
ani oblasti filmové vyroby. Stale se vSak nejednalo o systematickou produkei. Po stdtnim
prevratu sice vzniklo velké mnoZstvi spolecnosti, jejich existence ale kvili nedostatku
potfebného kapitalu nemivala dlouhého trvani, nékteré z nich byly zruseny dokonce dii-
( ve, nez se jim poda¥ilo dokonéit jediny film. Pro obdobi prvnich povileénych let byly az
do otevfeni ateliéru spole¢nosti AB v Praze na Vinohradech charakteristické improvizo-
vané a technicky nedostacujici vyrobni podminky — v ¢eskych zemich se totiz nenacha-
zel Zadny moderné vybaveny ateliér. Vyrobel proto museli své filmy natdcet v exteriérech
a spoléhat na piizen pocasi nebo v ateliérech vytvofenych adaptaci prostort ptivodné
slouzicich k jinému Gcelu, které ve vétsiné pfipadd nebyly vybaveny dostatkem svétel-
. nych zdroji. K vlastnimu natd¢eni ¢asto slouzilo zastaralé vybaveni, v nékterych piipa-
dech pochazejici jesté z doby pred prvni svétovou vélkou. Tyto nouzové vytvorené pod-
minky pak zdkonité nemohly poskytovat dostate¢né zdzemi pro kvalitni technické
zpracovani filmt a odrazily se i na jejich kvalité. Archivni prameny a dobova periodika
napfiklad Casto vyéitaji filmim nedostatenou velikost ateliérii, slabé osvétleni nebo
Spatnou c¢itelnost mezititulkii. I proto ¢eské filmy nemohly konkurovat atraktivnéjsim ti-
tuliim dovezenym ze zahraniéi, vedle nichZ navie tvofily pouze marginaln{ édst progra-
mu kin.
Hlavnim tématem tohoto textu bude ¢innost spole¢nosti Praga-film," jedna z nejvyznam-
n&jsich filmovych vyroben prvnich let povaleéného Ceskoslovenska a sou¢asné jeden
z prvnich pFipad v historii ¢eské kinematografie, kdy doglo k propojeni bankovniho ka-

1) Ve své prici pouzivim jako ndzev spolednosti Praga-film a ne Pragafilm. Jméno Praga-film je pouZivino
v zdpisech ze schiizi sdruZeni a samotné vyrobna Praga-film pod timto jménem byla zapsdna do obchod-
niho rejstifku. Kniha zdpist ze schiizi sdruZeni Praga-film. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 1; Zaznam o zapsa-
ni spolecnosti Praga-film spol s r. 0. do obchodniho rejstitku. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-

-film, CVII-25/1.
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pitlu s filmovou vyrobou. ProtoZe se z filmové produkce Praga-filmu zachovaly pouhé dva
snimky — CERTISKO (1918) a Noc NA KARLSTEINE (1919), ukazalo se jako nezbytné vycha-
zet pedevsim z archivnich pramend. Ani ty se ale nedochovaly kompletni a jejich do-
chovana ¢4st se ani okrajové nezmiriuje o p¥ipravné a postprodukéni fazi viroby, proto se
zaméfime pfedeviim na samotny proces natateni. Text se pokousi zmapovat to, jak byly
mezi jednotlivé pracovniky Praga-filmu pterozdéleny pracovni tkoly a zaroven jakymi
disponoval Praga-film virobnimi prostiedky. Vedle toho bude vénovan prostor dalgim ob-
chodnim aktivitim Praga-filmu — G&asti ve sdruzeni virobeii Ceskoslovensky film, obchod-
n{ vypravé Antonina Fencla do zahrani¢i a nakonec i samotné likvidaci spoleénosti.

Praga-film — filmové sdruzeni
v podruéi firmy Lucernafilm

Sdruzeni Praga-film, pfedchiidce Praga-filmu spol. s r. o., zalozili dne 26. ¢ervna 1917
bratii Milo$” a Viclav Havlovi, synové Vacslava Havla, prazského stavitele a majitele
paldce Lucerna, dile pak Karel Degl a brat¥i Jaroslav a Antonin Fenclovi. Se zapsanim
Praga-filmu jako samostatné spole¢nosti museli ¢lenové sdruzeni pockat, dokud Milog
Havel nedosahl plnoletosti.” Aby nedoslo ke zneuZiti jména Praga-filmu, méli Karel
Degl s Vaclavem Havlem® opatiit ochrannou zndmku na jméno sdruzeni, Karel Degl
vedle toho jesté piislibil vypracovat smlouvu, uréujici podminky spolupréce mezi jejich
sdruzenim a Lucernafilmem. Podle ndvrhu predneseného na schiizi 28. ¢ervna 1917 mél
Lucernafilm vzniklému sdruZeni poskytovat technické vybaveni, odborny personil a za-
jistovat zpracovéni filmového materidlu za ceny, jez byly v zdpisu ze schiize oznaceny
jako ,,sesterské®.” Praga-film mél na opldtku poskytnout kompenzaci v podobé prvni ko-
pie natoceného filmu a vyhradniho prava na jeden tyden promitani. Rezii, herce, rekvi-
zity a naklady spojené s technickym vybavenim a persondlem méli na starosti samotni
¢lenové sdruzeni. Smlouva zaroven doasné fesila otdzku ochranné znacky na jméno

2) Ten se roku 1917 po rozporech mezi strjcem Richardem BaldSem a jeho rodiéi stal feditelem kina Lu-
cerna. Neni ale jasné, zda vedl toto kino v priibéhu existence sdruzeni Praga-film. Jii Horni¢ ek,
Milos Havel a esky filmovy priimysl. Praha: Karlova univerzita 2000, s. 8-9.

3) Bratriim Havlovym a Deglovim bylo v dobé existence sdruzeni méné nez 30 let. Karel Degl se narodil
roku 1896, Viclav Maria Havel 1897 a nejmladii élen sdruZeni, Milos Havel, v listopadu 1899, Bratii
Fenclové byli oproti ostatnim &lenfim vice nez o deset let starsi — Antonin se narodil roku 1881 a Jaroslav
1885.Jiti Ha velk a —ElmarK | o s, Kdo byl kdo v ceskoslovenském filmu pted r. 1945. Praha: CSFU
1979, s. 44, 56-57, 81-82; Vaclav Maria H a v e |, Mé vzpominky. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny
1993, s. 16; Rozhovor s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zdenek Stabla. NFA. Shirka zvukovych
dokumentii; Fencl, Jaroslav (¥1885) — pobytova pfihlaska prazského policejniho feditelstvi. NA, Policej-
ni feditelstvi I, konskripee, k. 115, obraz 240.

4) Zapis ze schiize sdruZent se sice pouzivd pouze jméno p. Havel, bez bliziiho uréent, o kterého z bratré se
jednd, ale pravdépodobné jde o Vdclava, jenz uz byl na rozdil od bratra Miloge plnolety. Kniha zépist ze
schiizi sdruzeni Praga-film. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 1

5) Za zpracovani kazdého metru negativu 20 haléfd, pii vyvoldvani prvni pozitivni kopie se cena pohybova-
la kolem 25 halé, u dal3ich se vySplhala uz na 40 haléi. V nakladech na virobu pozitivni kopie bylo
zapotitdno i piipadné obarveni filmu. Za kazdy den, kdy se natdéelo, se Praga-film zavizal zaplatit
15 korun a za piilden 8. Strojopisna kopie navrhu obchodnf smlouvy mezi sdruzenim Praga-film a spo-
le¢nosti Lucernafilm. NFA, f. Praga-film, inv. ¢, 2.
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Praga-film, jez méla byt prozatimné zaregistrovdna Lucernafilmem, p¥icem? by v mo-
menté zalozeni Praga-filmu doslo na zakladé bliZe nespecifikovanych podminek k jejimu
pievodu na nové vzniklou firmu.”

Sou¢asné se vznikem sdruZeni zapoCaly price na natddeni filmu PRAZSTI ADAMITE podle
scéndfe Antonina Fencla.” Z neaplnych informaci o produkei tohoto snimku, dokonée-
ného v zafi 1917, je mozné odtusit rozdéleni pravomoci p¥i natd¢enf jen do jisté miry. Za-
pisy ze schiizi jasné definuji dlohu Antonina Fencla (reZisér, autor scénare) a Karla Deg-
la (kameraman) pfi realizaci, u ostatnich ¢lenti je naznacena jejich tiloha p¥i samotném
nata¢eni pouze nepiimo. Milo§ Havel se sice ddajné podilel na scénéii,? ale neni mozné
s jistotou urcit, zda se jednalo o pfimou tGéast, nebo jen o diléf pfipominky pii natdc¢eni.”
PRAZSTI ADAMITE se premiérové promitali pod tovarni znatkou Lucernafilmu!'® v kin& Lu-
cerna od 19. ¥jna do 1. listopadu 1917 v rdmci ,,Ceského tydne* spoleéné s filmy CHRAM
sv. Vita NA HRADCANECH a NoviE MEsto Nap METUJE, k nimZ v pritbéhu téchto ¢trnacti dni
piibyl snimek Dr. KAREL KrRAMAR OPET vV PRAZE (1917) s piedehrou ke Smetanové Proda-
né nevésté a predehrou Samberkovy hry Josef Kajetdan Tyl."" Kviili problémfim s cenzur-
nimi orgdny muselo byt z PRAZskYCH ADAMITU vylouceno celkem Sest scén.'” Za zdvadny
shledaly tfady nejen samotny film, ale i plakdt navrzeny Adolfem Wenigem. Konkrétné
byl kritizovén pohled pana Stovitka smérem k divce v plavkdch na popteds plakatu.'
Kdyz se v ¢lanku z Neue Kino-Rundschau ze dne 8. zaii 1917 objevilo ozndmenti, Ze ¢le-
nové némeckych divadel spoleén& s p. Rihou zakladaji spoleénost s r. o. ,,Pragafilm®,
rozhodli se zdstupci sdruZeni Praga-film na schiizi dne 13. z4¥i okamZité pFistoupit k za-
registrovéani vlastni spoleénosti pod stejnym jménem. Bezproblémovému vzniku nové vy-
robny se vSemi dosavadnimi ¢leny sdruZeni jako spoleéniky ovSem stdle branil nizky vék
Milose Havla. Proto méli bratéi Fenclové prozatim vést Praga-film spol. s r. 0. sami,
ostatni podilnici by vstoupili do nové spoletnosti pozdéji. K zapsdni Praga-filmu do ob-
chodniho rejstitku doslo dne 17. z4F{ 1917.'" Mezitim vSak mezi ¢leny sdruzeni vznikly
spory tykajici se podminek, za nichZ by brat¥i Havlové a Karel Degl vstoupili do nové
spole¢nosti. Ti si hodlali narokovat pravo kdykoliv pFistoupit do spoleénosti vlozenim
stejného obnosu, jakym byli zainteresovéni Jaroslav a Antonin Fenclovi.

6) Kniha zapisti ze schiizi sdruZeni Praga-film. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 1

7) V zipisech ze schiizi sdruzeni Praga-film se objevuji dva pracovni nézvy — prvni ,,Pan Stovitek — zaletnik*
a druhy ,,Kdyz sluni¢ko hteje”. Kniha zdpisti ze schiizi sdruzeni Praga-flm. NFA, f. Praga-film, inv. &, 1

8) Vladimir O p &1 a, Cesky hrany film 1. 1898-1930. Praha: Narodni filmovy archiv 1995, s. 265-266.

9) JiiHornic¢ek,c. d.,s 13.

10) Za tuto zménu vyrobn{ znatky z Praga-filmu na Lucernafilm bratii Fenclové navic obdrzeli obnos 300 ko-
run. Kniha zépis ze schiizi sdruzeni Praga-film. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 1

11) Zdenék St4bla, Data a fakta z déjin é. Kinematografie 1896-1945. sv I. Praha: CSFU 1988,
s. 302-303.

12) V prvnim dile ta, kde navétévuje pani Stovitkovou jejf piitel. Z druhého dilu byla vypusténa scéna, kde
pan Sfovitek pozoruje dalekohledem koupajici se Zenu. V tfetim musela byt zkrdcena ¢4st, kde byl plav-
kyni upeviiovan plovouci pds, ze ¢tvrtého byly vypuitény dvé scény, v nichz se panf Stovitkova libala
a opalovala s pfitelem. Za posledni zdvadnou scénu byla povaZzovdna ta, v ni# plavec nechal nemluvné pit
pivo. Zdenék S ta b 1 a, e. d., sv. L, s. 303,

13) Karel M. K 1 o0 s, Z détskych let &eského filmu. éeskj’ﬁlrnovf zpravodaj 1, 1921, ¢. 22 (23. 7.), s. 22.

14) Zdznam o zapsani spole¢nosti Praga-film spol s 1. 0. do obchodniho rejstitku. SOA, f. Krajsk¥ soud ob-

chodni, sl. Praga-film, CVII-25/1.
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Na schtizi 26. zafi 1917 se mélo jednat o prodeji nato¢eného filmu. Jednani oviem ne-
mohlo byt dokonéeno, protoze Antonin Fencl z bliZe neurc¢eného diivodu ze schiize ode-
Sel. Nasledné se vsichni zbyvajici ¢élenové jednohlasné usnesli na likvidaci sdruzeni
a zadalo se jednat o majetkovém vyrovnani. 30. zaf pak byla podepséna dohoda Fesici
majetkové otazky. Bratii Fenclové ziskali kazdy 7 000 korun za to, Ze si pfestanou ¢init
naroky na zisky z natoteného filmu, ktery stejné jako vechen dal&i majetek pripadl
ostatnim ¢élentim. Prameny viibec nezminuji, z jakych konkrétnich zdroji kapital pouzi-
ty pro ¢innost sdruZeni pochdazel. ProtoZe existuje smlouva o spoluprici s Lucernafil-
mem, zd4 se pravdépodobné&j$i moznost, Ze potiebné vydaje kryli spole¢nici z vlastnich
prostfedkii a sami pak i rozhodovali o postupu prace. Takovy zpisob vedeni sdruzeni
jim piinesl vétsf nezdvislost pii uskuteéiiovani vlastnich zamért, ale jak se ukdzalo,
nesl s sebou 1 problém vzdjemné spoluprace viech péti ¢lent.”” Zatimco se Karel Degl
s bratry Havlovymi stali po pierozdéleni majetku byvalého sdruzeni spole¢niky jiz exis-
tujiciho Lucernafilmu, bratfi Fenclové pokracovali sami ve vedeni nové vzniklého Pra-
ga-filmu.

Zalozeni Praga-filmu spol. s r. o.

Jak jiz bylo zminéno, Praga-film byl zapsin do obchodniho rejstitku 17. zafi 1917 a je-
ho jedinymi dvéma podilniky se stali bratfi Fenclové. Sidlo pro svou spole¢nost Antonin
Fencl nalezl ve stfesni kopuli nové postaveného palace Ceské banky na Vaclavském na-
mésti. Podminky vzdjemné spoluprdce Ceské banky a Praga-filmu uréovala smlouva, jez
vesla v platnost 3. fijna 1917. Protokol ze schiize vikonného vyboru Ceské banky v Pra-
ze se o ni nezminuje ve vétdich detailech, ze zapisu pouze vyplyva, Ze upravovala pod-
minky, za nich? Cesk4 banka vykupovala od Antonina Fencla zhotovené filmy.'” Prvni
nalezeny zdznam o ateliéru v kopuli na terasach paldce Ceské banky pochdzi ze dne
12. dubna 1918, kdy Fencl ziskal provozovaci Gvér ve vysi 4 000 a stavebni v hodnoté
10 000 korun. Oba byly dle dostupnych Gdajii uréeny na vybaveni zminéného ate-
liéru.'”

Na podzim 1918 Cesk4 banka odmitla poskytnout Antoninu Fenclovi dal$i tvér a vymi-
nila si uvolnit finance na provoz podniku pouze za podminky, Ze se sama stane spolec¢ni-
kem firmy. Vykonny vybor Ceské banky po jednanich s Praga-filmem odsouhlasil navy-
$eni kmenového kapitdlu. Reklamni brozury vydané Ceskou bankou inzerovaly jeho
navyseni z 20 000 na 950 000 korun.'® Pivodné méla zdjem se kapitdlové Gic¢astnit i br-

15) Kniha zapisii ze schiizi sdruzeni Praga-film. NFA, . Praga-film, inv. &. 1

16) Dohoda mezi ob&ma stranami byla prodlouzena 23. tnora 1918 a znovu 24. kvétna téhoZ roku. Podle
smlouvy byl zhotoven zkugebni film, na jehoz zdkladé se spravni rada Ceské banky méla rozhodnout
o prodlouzeni smlouvy o spolupréci s Antoninem Fenclem, Kniha protokolf ze schiizi vikonného vyboru
Ceské banky. ACNB, f. Ceskd banka v Praze, Protokoly vikonného viboru, CB/17-92-230.

17) Kniha protokolii ze schiizi vikonného vyboru Ceské banky. ACNB, f. Ceskd banka v Praze, Protokoly
vykonného vyboru, CB/17-92-220. Srov. Zden&k St 4 b | a, c. d., sv. L., s. 299-300.

18) Reklamni brozura, upozortiujici na moznost investovat kapitdl do spoletnosti Praga-film. Castka za jeden

podil, tedy i minimalni suma, kterou bylo nutné vlozit do podniku, ¢inila 10 000 korun. Reklamni bro-
Fura vyzyvajici k zakoupeni podilu v Praga-filmu. NFA, f. Praga-film, inv. &. 3.
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nénské spoleénost Lloydfilm vkladem v hodnoté 300 000 az 350 000 korun a s 80 000 ko-
runami majitel biografu Kosmorama v Praze na Zizkové Simacek. Nakonec sice k plano-
vanému navyseni doslo, ale bez jejich Gdasti.'”

Koneény seznam podilniki 1 s vy$i vSech jednotlivich vklada byl pfedloZen na valné
hromadé 20. listopadu 1918. Nejvétsi podil v Praga-filmu, v hodnot& 290 000 korun,
ziskala Ceska banka.?® Druhym nejvét$fm podilnikem se stal Antonin Fencl, ktery ke
svému ptivodnimu vkladu 10 000 korun pfidal vécny majetek v podobé technického vy-
baveni ateliéru a vystavniho pavilonu Ménes, pfestéhovaného do zahrady kosifské used-
losti Kavalirka z pivodni zahrady Kinskych na Smichové. Jeho celkovy vklad diky tomu
ziskal hodnotu 100 000 korun. Ostatni spoleénici firmy vlastnili az na vyjimeéné p¥ipa-
dy jen podily v hodnoté 10 000 korun. Jaroslav Fencl, bratr Antonina Fencla, prodal
sviyj podil advokétu Frigovi, a tim ze spoleénosti vystoupil. Do obchodniho rejstitku bylo
navySeni kmenového kapitdlu zapsdno az 20. ledna 1919.%" Ceska banka v Praze ztista-
la poté majoritnim podilnikem v Praga-filmu az do jeho tiplného zlikvidovéni. Zaroven
doslo ke zméndm na postech jednatelii spoleénosti. Své misto opustil Jaroslav Fencl,
ktery po svém odchodu zalozil Jadranskou cestovni kancelaf,* k jeho bratru Antoninu
Fenclovi pfibyli advokat Antonin Fri§, MUDr. Jaroslav Holeka, Jaroslav Hordcek a to-
varnik Jaroslav Srb, syn byvalého generilniho Feditele Ceské banky.?» Posledni jmeno-
vany ale na svou funkci jednatele 23. dubna 1919 rezignoval a jako zastupce Ceské ban-

M K zah4jeni vlastni filmové produkce Praga-film

ky ho nahradil Bohuslav Rosenkranc.
pristoupil jesté pred koncem prvni svétové vilky, dfive nez se Ceska banka rozhodla in-

vestovat kapitdl do filmové vyroby jiz zminénym ziskdnim podilu v Praga-filmu.

Produkce Praga-filmu a jeho tviirci

Praga-film natoéil za celou dobu svoji existence celkem sedmnact hranych snimkii. Pét
z nich stihl natotit je$té pied koncem véalky (SESTNACTILETA, V MESiCI LASKY, CARODEJ,
PRINCEZNA Z CHALUPY a SEN FRATERA ONDREJE) a dva rozto¢ené dokonéil az po vzniku sa-
mostatného Ceskoslovenska (CERTISKO /1918/ a MacocHA /1919/). Vyrobené filmy Praga-
-film uvedl aZ po skonceni vdlky, coZ pro néj idajné podle Zdernka Stably bylo po ob-

19) Kniha protokolfi ze schizi vikonného vyboru Ceské banky. ACNB, f. Ceska banka v Praze, Protokoly
vikonného vyboru, CB/17-92-233.

20) Ceska banka podle Karla Degla jevila zdjem o filmovou produkei jiZ roku 1916, z4mér se ji ale povedlo
uskuteénit az se vznikem Praga-filmu. Z Deglova zdpisniku ale neni zcela jasné, co konkrétné timto
wzdjmem* mini. S nejvétsi pravdépodobnosti se jednalo o spoleénost Kinema, kterou zalozila Ceska ban-
ka a jez méla podle plivodniho planu filmy nejen piijéovat ale i vyrabét. Pozndmkovy sesit Karla Degla
o kinematografii (1914-1916). NFA, Fond Bratii Deglové, s. r. 0., sign. VII, inv. €. 133; Zédost o zapis
spole¢nosti do obchodniho rejstitku. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Kinema, CIV-60/1.

21) Seznam podilnikt Praga-filmu po navyeni kmenového kapitdlu. SOA, f. Krajsk§ soud obchodni, sl. Pra-
ga-film, CVII-25/15.

22) -a., Jaroslav Fencl. Filmovy kuryr 12, 1938, ¢. 21 (12. 5.), s. 4.

23) Seznam jednatelfi Praga-filmu po navyeni kmenového kapitalu. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Pra-
ga-film, CVII-25/15.

24) Vypis z protokolni knihy o valnjch hromadach ,,Pragafilmu® spoleénosti s r. 0. SOA, f. Krajsky soud
obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/18.
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chodni 1 politické strance vyhodnéjsi.*® Jednalo se vétSinou o lidové veselohry, které
distribuoval do kin bud samotny Praga-film, nebo piijéovna Kinema.*® Na scéndfich
k nim se vedle Antonina Fencla, jenz zdroven obstardval u vétSiny projektia povinnosti
producenta a dramaturga, podileli vétSinou téméf neznami autofi.””

Péivodni produkéni plany Praga-filmu zahrnovaly jesté pfed koncem prvni svétové vélky
tmysl natacet filmy nimétové Cerpajici z klasické ceské literatury, které by potencidlné
mohly uspokojit i ndro¢néjsi publikum. Méli to byt napiiklad Psohlavci podle Aloise Ji-
raska, Vodnik podle Karla Jaromira Erbena, Strakonicky duddk Josefa Kajetdna Tyla ¢i
Mefistofeles se znamym divadelnim hercem Eduardem Vojanem, s vyjimkou Noci Na Ka-
RLSTEINE (1919) ale k realizaci Zadného z nich nakonec nedoglo.”® Ani Noc NA KARLSTE)-
NE ale nebyla doslovnou adaptaci zndmé divadelni hry Jaroslava Vrchlického, scenaris-
ta Emil Vachek se totiz pouze volné inspiroval nékterymi jejimi motivy, které zasadil do
pfibéhu dvou mladych lidi, ktefi jsou shodou okolnosti nuceni pfenocovat na Karlstej-
né.*” Vedle timyslu produkovat literarni adaptace méla pravdépodobné naldkat obecen-
stvo 1 kratkd zminka o zdméru natdéet exteriéry svych filmia v Jugoslavii, jez se objevila
v ¢asopise Nds Film.*® Divodem, pro¢ Praga-film své ambiciézni plany nakonec neu-
skute¢nil, pravdépodobné byla jejich ptilisna finanéni ndro¢nost. Vyroba snimki s do-
bovymi kostymy a pocetnym komparsem by s sebou stejné jako natdfeni v zahrani¢i
nesla vysoké vyrobni niklady, jez by se pak jen tézko ziskavaly zpét.?!

Jako jedno z nejispésnéjsich dél Praga-filmu oznacuji pamétnici ve svich vzpominkéch
snimek MacocHA.*® Jeho velky tspéch pFimél vedeni prazského kina Svétozor, aby po

25) Zdenék Stabla, e d.,svl,s. 242243,

26) Ptjéovna Kinema byla zalozena Ceskou bankou v Praze jiz roku 1913. Svoji ¢innost viak zahdjila az roku
1917, kdy byla dokon&ena stavba bankovniho paldce. V letech 1918 a 1919 piijéovala filmy Praga-filmu.
Jako piijtovna fungovala a7 do roku 1926. V nésledujicich letech aZ do svého zaniku roku 1949 u? pou-
ze provozovala kino Svétozor v paldci Ceské banky. Zdznam o zépisu do obchodniho rejstiiku. SOA,
f. Krajsky soud obchodni, sl. Kinema, CIV-60/1.

27) Za takovou scendristku lze povaZovat Zorku Janovskou (vystupovala i pod jménem Hana Temnd), autor-
ku scénait k péti filmtim z produkce Praga-filmu. Ctyfi z nich tvofila melodramata nebo zcela nendroéné
komedie a patym se stalo CEsKE NEBE (1918), které podle dostupnych informaci bylo spiSe sledem Zivych
obrazii, v nichz defiluji viznamné osobnosti z ¢eské historie. Pouze v piipadé snimku TANECNICE s nf na
scéndfi spolupracoval Karel M. Klos, ktery zaroven pracoval pro Binoveiv Wetebfilm. Rozhovor s Vic-
lavem Binovcem vedl Zdenék Stabla. NFA, Sbirka zvukovych dokumentd.; Jaroslav B r o z — Myrtil
F r i d a, Historie ceskoslovenského filmu v obrazech 1898—1930. Praha: Orbis 1959, nestr.; Vladimir
Opéla,c.d.,s. 265-266.

28) Zdenék Stabl a,c.d., sv. L, s. 301.

29) Lubo& B arto & e k, Déjiny feskoslovenské kinematografie svazek 1 ¢dst 1. Praha: Staini pedagogické
nakladatelstvi 1979, s. 43.; Vladimir O p €1 a, c. d., s. 127-128.; —, ,,Noc na Karlstejné* v biografu
Svétozor. Ndrodni Politika 60, 1920, ¢. 8 (8. 1.), s. 3.

30) — K. —, Praga-film do Jugoslavie. Nds film 1, 1920, &. 1 (1. 5.), s. 6.

31) StaviteL cHrAMU (1919) Bratri Deglovych se stal jedingm opravdu dspé&ngm snimkem ¢erpajicim z &es-
kych ndrodnich tradic, ktery se dokonce povedl s dspéchem exportovat do zahrani¢i. Interiéry sice vzni-
kaly v improvizovanych podminkach na dvofe malirny kulis Ndrodniho divadla, ty byly ale kombinovany
s exteriérovymi zabéry Prahy a jejiho okoli (napf. Stavenigté chramu sv. Vita, Prokopské adoli nebo za-
topeny lom v Hlubotepich za Prahou. Zdroven si Karel Degl pfizval jako spolureZiséra Antonina Novol-
ného, viznamného historika uméni. Jaroslav B r 0 2—Myrtil F r i d a, . d., nestr.; Lubos Barto g ek,
c. d., s. 66-67.

32) Tento snimek byl pamétniky oznafovany jako jedno z nejaspéinéjgich dél Praga-filmu. Vladimir O p & -

|l a,c.d.,s. 110.
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promitani filmu od 21. b¥ezna do 3. dubna 1919 nasadilo snimek do programu znova od
11. do 24. dubna tého# roku. Podle Zdeiika Stably to byl prvni pfipad, kdy se ¢esky hra-
ny film udrzel na programu jednoho kina déle nez tyden.*” Inzeraty v brnénskych perio-
dikdch oznamujici jeho promitani kladly diraz pfedevsim na namét. Téméf vSechny ho
oznacuji za selskou baladu ze 17. stoleli a zd@raziuji jeho narodni charakter. Takové te-
matické zaméfen{ filmi mohlo divaktim pfinést kulturné blizsi pfibéhy s domacimi her-
ci, aviak vliv na Gspéch u publika téméF nelze ve sledovaném obdobi ovéfit.*”
V nové vzniklém Ceskoslovensku bylo nato¢eno nékolik film, v nich? se oteviené pro-
jevovaly naciondlni tendence, a tyto vlivy se nevyhnuly ani dvéma snimkiim vyrobenym
Praga-filmem. Prvni z nich, CESKE NEBE, vznikl prakticky okam#it& po vyhlageni samo-
statného Ceskoslovenska, druhym se stala adaptace knihy spisovatele Ludvika Oc¢enas-
ka, Na pomoc Donopk (1918).* V podobném duchu se nesl i spise dokumentérni snimek
KroCEJE (1919).%° Film vychazel ze stejnojmenné divadelni hry Jaroslava Naumanna
uvadéné v piirodnim divadle v Sarce v rezii Antonina Fencla. Ta zachycovala pét vy-
znamnych momentd, jez byly souédsti osvobozovaciho hnuti vedouciho ke vzniku samo-
statného Ceskoslovenského statu. KROCEJE byly uvedeny v kinu Svétozor v tydnu od
24. do 30. ¥jna 1919 u piileitosti prvniho vyro&i zalozeni Ceskoslovenska.’”
Praga-film mél velkou Sanci py$nit se tim, Ze vytvoii jeden z prvnich ¢eskych animova-
nych filmi. Méla se jim stat adaptace knihy Brouéci od Jana Karafidta, na niz za¢al roku
1919 pracovat architekt Bedfich Sula. Z prudkého svétla obloukové lampy ale onemoc-
nél zanétem olni rohovky, a proto musel préci na filmu pferusit ve fazi, kdy mél dohoto-
veny viechny figurky, rozkresleny dvé scény (ndvstéva kmotiicky, setkdni Broucka s Be-
| rugkou) a nafilmovanou scénu, v niz se broutei uéili 1état. Podle Sulovych slov zabranil

dokonéeni filmu i nezdjem ze strany Ceské banky, jeZ ,.ztratila zdjem na podniku, kterg

nebyl tak vynosny, jak snad bylo o¢ekdvdno™.*®

Kromé hrané tvorby natdéel Praga-film i kratké nonfikéni filmy, jejichZ pocet blize neu-
M dava ani literatura, ani archivni prameny. Pfed koncem prvni svétové valky vytvoril dva
snimky dokumentarni — U SVATEHO ANTONICKA a VELEHRADSKA PoUT.*” V den statniho pie-
vratu, 28. ijna 1918, vyslal Antonin Fencl své tfi kameramany a se étvrtou kamerou do-

33) Zdengk Sta b 1 a, c. d., sv. IL, s. 98-99.

34) On-line databaze projektu Filmové Brno. <http://www.phil.muni.cz/filmovebrno/ index.php?id=4707>,
[cit. 27. 5. 2010]

35) Kniha Na pomoc dehodé dokumentuje ve formé osobnich zdpiskfi snahu nékolika éeskych vlastenc
piispét k pordzee Rakouska-Uherska. V dokoneném filmu cenzurnimu shoru vadily predevéim zabéry
prezidenta Masaryka, které nasledovaly po scéné, v niZ byl popraven Battisti. Tyto oba obrazy mély byt
dle cenzurntho zdpisu spolené z filmu vylou¢eny. Cenzurni listek k filmu CesKE NEBE. NA. f. Ministerstvo
vnitra — stard registratura, k. 209.; Ludvik O & e n 4 § e k, Na pomoc dohodé. Praha: Ludvik O¢enasek
1919.

' 36) Kniha protokolii ze schiizi vikonného vfboru Ceské banky. ACNB, f. Ceskd banka v Praze, Protokoly
vykonného viboru, CB/17-145.

37) Byl uvadény v tydnu od 24. do 30. fijna 1919 u pfilezitosti viro¢i vzniku Ceskoslovenské republiky.
Zdengk S14 b1 a, c. d., sv. I1., s. 122-123.; —, Kroleje ve filmu. Ndrodni politika 59, 1919, ¢&. 251

‘ (24. 10.), s. 3.

38) Vzpominky na Praga-film. NFA, f. Bedfich Sula, inv. &. 4; Strojopis bez uvedenf autora. NFA, f. Bedfich

\ Sula, il“'; & 24

39) Zdenek Sta bl a,c. d.,sv. 1., s 242-243.
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konce vlastni manZelku, aby pofizovali filmové zdbéry p¥imo z prazskych ulic.*” ProtoZe
natdceli samostatné, zalezelo predevsim na nich, jakou konkrétni udélost zachyti kame-
rou.

V hereckém souboru Praga-filmu nebyla Zadna tak vyrazna filmova hvézda jako v pfipa-
dé Wetebfilmu a Suzanne Marwille, v&tSinu jeho souboru tvofili herci smichovského
Svandova divadla,*) kde Antonfn Fencl piisobil od roku 1909 jako umeélecky feditel.
Konkrétné se ve filmech Praga-filmu objevovali naptiklad Rudolf Kadlec a Ema Kadle-
cova-Svandovd, hlavni herecks dvojice zminéného divadla,*” A. V. Jarolimek," Jozka
Schneider, Milada Haunerova a vedle nich i nékteii ¢lenové Narodniho divadla (napf.
Eduard Kohout, Rudolf Deyl). Pfi angaZovini divadelnich hercii nastal problém, kdyz
bylo potieba ¢asové skloubit jejich vystupovéani na divadle s dispozicemi ateliéru prona-
jimaného i jingm v§robnim. Tyto déivody spoletné s nemoci Emy Kadlecové-Svandové
dokonce zpiisobily, Ze film SNEZENKA 2 TATER (1919) nakonec zfistal nedokonéen.*” Kro-
mé toho se Antonin Fencl pokusil pii Praga-filmu zaloZit hereckou skolu.* Jeji frekven-
tanti sice hrali ve vedlejsich rolich nékolika film{i, Zddny z nich se ale poté v kinemato-
grafii neproslavil.*” V nékterych ptipadech zastdvali vedlejii role ve filmech Praga-filmu
i n&kte¥i élenové Fenclovy rodiny — otec Cengk® a dcera Ema.

Z reziséru méli zkuSenosti pfimo s natdéenim filmi Jan Arnold Palou§, jenz spolupraco-
val s Maxem Urbanem v prvnim vdle¢ném roce na snimku NoCNi DEs, a Ferry Seidl, kte-
ry hrél ve SNu sTAREHO MLADENCE (1910). Pouze Gabriel Hart mél za sebou kariéru na di-
vadle, od roku 1914 toti# pisobil v kabaretu Cervend sedma. Vedle ného zdastupci
Praga-filmu angazovali 1 jiné tviirce jako napfiklad méné zndmého Olafa Laruse-Racka
nebo Vladimira Majera, kromé nich se reZie dvou film@ ujal i Antonin Fencl, jenz vedle

40) Zdengk St 4 b 1 a, c. d., sv. IL, s. 61. Jiff Havelka uvadi v publikaci Kdo byl kdo v deskoslovenském filmu
pred rokem 1945, ze pro Fencla natd¢elo v ulicich Prahy dokonce Sest kameramanti. Jii Havelk a
—ElmarK 10 s, c. d., s. 56.

41) ,,0 zvlastnim postaveni Suzanne Marwille mezi ¢eskymi herci v 1. poloviné 20. let svédéi i vysledky
hlasovéni obecenstva, které po vzoru podobngch anket v zahrani¢i uspofiadalo prazské kino u Vejvodii od
15. zafi 1922 do 4. ledna 1923 a zprdvu o ném pfinesla Filmovd Praha. Suzanne Marwille se v tomto
hlasovani objevuje jako jediny ¢esky zdstupce mezi pfevdiné hollywoodskymi hvézdami. V kategorii
heretek se umistila na patém misté (prvni byla Mary Pickfordova) a jeji film DEVCE 2 PODSKALL zaujimal
Sesté misto mezi hrami; ¢esky herec se v ném neobjevil zddny.* Vladimira Chytilo v 4, Diskurz
o teskych filmovych hvézdach v ¢eském filmovém tisku 20. let. Brno: Masarykova univerzita 2006,
s. 31.

42) Rozhovor s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zdenék Stabla. NFA, Sbirka zvukovych dokumentfi.

43) Uméleckim jménem Jarol. Jméno se objevuje i v podobé A. V. Jarol-Jarolimek. JitiH a v e 1 k a— Elmar
Klos,e.d.,,s.56; Lubos Bartosek,e. d,s. 44,

44) Herold., Snézenka z Tater. Nas film 1, 1920, ¢. 1 (1. 5.),s.6.; Lubos Barto ek, c. d., s. 43.

45) Podrobnéjéi ddaje o této herecké skole se bohuzel nepodafilo dohledat, pouze v archivu policejniho fe-
ditelstvi se nachdzi zminka o tom, Ze si Fencl zazadal o licenci na jeji provoz jiz 1. prosince 1917. Vyji-
dieni policejniho Feditelstvi k Fenclové zddosti o udéleni licence k provozovéini kinogkoly z 12. dubna
1918. NA, f. Policejni feditelstvi Praha II — vieobecnad spisovna — 1941-1951, k. 2054, sign. F/378/3,
list 303.

46) LubosBartosek,c.d.,s. 44.

47) Fencl, Cendk (*1855) — pobytova prihlaska prazského policejniho Feditelstvi. NA, Policejni feditelstvi I,
konskripce, k. 115, obraz 240.; Vladimir O p & 1 a, ¢. d., s. 42, 44, 166.

48) Rozhovor s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zden&k Stabla. NFA, Shirka zvukov§ch dokumentéi.
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jiz zminénych PRAZSKYCH ADAMITO nato¢il snimek ZLATE SRDECKO (1916). Ze zminky
o Fenclové rozepii s manzelkou béhem nataceni exteriérii na KarlStejné plyne, Ze on
sdm na nataéeni mohl dohliZet, aniz by nutné musel dany film reZirovat.*” Zkusené ka-
meramany Josefa Brabce a Viclava Miinzbergra doplnila jesté jména Oldiicha Ochtib-
ce, Maxe Jondka, FrantiSka Macouna, Emanuela Kabata z Plzné a v né&kterych piipa-
dech se za kameru postavila dokonce i Fenclova vlastni manzelka. Podle svédectvi
architekta Bohuslava Suly pracovali v ateliéru Praga-filmu truhlaii, kulisaci, elektrikafi
a malifi, mimoto mél v mistnostech pfilehlych k ateliéru zafizenou jednoduchou labora-
tof. Bohuslav Sula sice ve sv§ch vzpominkdch zmifiuje nékterd jména stélejgich spolu-
pracovniku, nelze ale dolozit, zda jim vedeni spoleénosti vyplacelo stdly plat, nebo byli
najiméni ndrazové.” Vétsina tviiréich pracovnikd Praga-filmu se po jeho zaniku z kine-
matografie vytratila. Ti, co v tomto oboru ziistali, zastdvali méné v§znamné funkce.””

°2) piestoZe sliboval jesté na
jafe ndsledujiciho roku dokonéit rozto¢eny film SNEZENKA Z TATER.> Diivod, pro¢ Praga-

S vlastni filmovou vyrobou Praga-film pfestal jiZ roku 1919,

-film ukonéil svou éinnost po tak kratké dobé, pravdépodobné nespoéival v nizké kvali-
té jim vyrobenych filmi, podle Karla SmrZe se totiz téSily velkému tspéchu.® Tuto hy-
potézu podporuje i jiz diive zminény piiklad opétovného nasazeni filmu MacocHa v kiné
Svétozor. Podle Véclava Binovce o ¢esky film jevil zdjem pfedeviim venkov a ne prazské
publikum, coz podle ného bylo zplisobeno i tim, ze ,,prazské biografy, ty prvotiidni, byly
navstévovany vétsinou zdjemci, ktefi o ¢esky jazyk neméli zdjem. PonévadZ bylo drazsi
vstupné, tak tam chodili ti, ktefi na to méli, a to byli lidé, ktefi... vidyt to znate, nemé-
li p¥ilig zdjem o Eesky jazyk“.” Pij¢ovna Kinema se proto sna%ila pfijéovat kinfim snim-
ky Praga-filmu jako doplitky atraktivnéjsich zahrani¢nich tituld.”® Jednim z dtvodii,
pro¢ se vyrobky Praga-filmu netésily takové oblibé jako dovezené snimky, byly i vyrob-
ni podminky, v nichZ jednotlivé filmy vznikaly a které se pak odrazily na jejich vysledné
podobé.

49) Tamtés.

50) Sula pracoval pouze na jednom snfmku z produkce Praga-filmu, jeho dal3f spoluprace se tykala film,
které natotili v ateliéru Praga-filmu jinf virobei. Vzpominky na Praga-film. NFA, f. Bed¥ich Sula, inv.
& 4.

51) Byli to napiiklad stavééi kulis Kiikava a Majer, architekt Bohuslav Sula, rezisér a herec Vladimir Majer
nebo kameraman Karel Kopfiva. Vzpominky na Praga-film. NFA, f. Bedfich Sula, inv. &. 4.

52) Snimek FERENC SE ZaRizuJE vznikl jiz roku 1919, literatura ale €asto uvadi rok vyroby 1921, kdy film
neprodel cenzurnim fizenim. Dostupné zdroje ale nezmifuji, pro& nebyl do té doby uveden do kin. Vla-
dimir O p & | a, c. d., s. 68.

53) — Herold. —, SnéZenka z Tater. Nds film 1, 1920, ¢. 1 (1. 5.), s. 6.

54) Konkrétné Smrz zmifuje snimky zejména MACOCHA, SEN FRATERA ONDREJE a SESTNACTILETA. Karel S m r %,
Déjiny filmu. Praha: Druzstevni prace 1933, s. 653.

55) Rozhovor s Véaclavem Binoveem ved] Zdengk Stabla. NFA, Sbirka zvukov§ch dokumenti.

56) Nedatovand zprdva o dosavadni ¢innosti Praga-filmu. NFA, {. Praga-film, inv. ¢. 8.
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Ateliéry, technické vybaveni

a nataceci podminky Praga-filmu

Plivodni ateliér Praga-filmu v kupoli paldce Ceské banky se skladal ze dvou pater. Ve
spodnim se natacelo, ve vrchnim se nachazely dilny truhlait, malitt a elektrikara. Elek-
trikdfi méli navic z pracovny pfimy rozhled do ateliéru a na osvétlovaci park.”” Kruho-
vd mistnost o priiméru deset a ptl metru® poskytovala pouze omezeny prostor pro potfe-
by natdceni. Podle reZiséra Palouse zde inscenované interiéry byly velmi stisnéné,
popisuje je jako: ,,U¢inéné pokojitky pro panenky, okno se dvéma metry zdi vlevo a vpra-
vo, koutek salénu s ndbytkem na sebe tak natla¢enym, ze zde nebylo k hnuti.“*” V pfi-
padé, Ze filmafi nezbytné potiebovali docilit vétsi hloubky prostoru, museli vyuzivat
i dvou $irok§ch chodeb vedoucich do ateliéru. Plnému vyuziti jejich délky ale zamezilo
nedostate¢né vybaveni ateliéru svételnymi zdroji.*” Problémi s prostorem a osvétlenim
si u produkce v&imala i dobova kritika. Napiiklad u snimku TANECNICE konstatovala, Ze
»atelier je nedostate¢né velky a svételny proud slaby, resp. nedobfe regulovatelny. Ob-
raz kromé tfi, ¢tyf scén plove jako v mlze, kterou nemtize pfemoci ani soustavné virago-
vani“.) Stejné vytky se objevily v komenté¥i z ¢asopisu Film k snimku SESTNACTILETA®
a k totoznému zavéru dosel i Jan Lec v Givaze ,,Kam spé&je nag film*.*” Podle Karla Smr-
7e ale takto trpély pfedev&im interiérové scény, exteriéry se naopak mély vyznacovat
bezvadnou ostrosti. KdyZ ale porovnava vyrobky Praga-filmu s produkei firmy Pathé, do-
chézi k z4véru, %e byt je produkce Praga-filmu technicky a fotograficky kvalitni, neni na
tak vysoké trovni jako filmy spolecnosti Pathé. Konkrétné zminuje, ze Praga-film nedo-
sahuje takové ,,mékkosti a bohatosti polostinii*, obzvlast vyrazneé se to mélo projevovat
v zdbérech snimanych proti Slunci. Stin, vytvafeny zabiranym objektem, byl jednolity,
kdezto ve filmech spoleénosti Pathé mél tento stin ,,celou bohatou stupnici polostinti
a plachych svétel, ptisobicich velmi Zivé a plasticky.“®” Vedle osvétlovaci techniky na-
vic Praga-film pouZival k natdceni zastaralé vybaveni pfevzaté Antoninem Fenclem po
spole¢nosti ASUM, kterd zanikla roku 1914.% Pfes zminéné problémy byl ateliér na

57) Vzpominky na Praga-film. NFA, f. Bedfich Sula, inv. &. 4.

58) Stavebni plany palace Ceské banky na Viclavském namésti. ACNB, f. Ceska banka v Praze, Praha II.
— plany CB, Praha — Voditkova, CB/279-3.

59) Jan Arnold P a | o u &, Takové to hylo. Film a doba 9, 1963, ¢. 2, s, 92-93,

60) Osvétlovaci park tvofily k 17. prosinei 1918 podle inventafe ateliéru tii lampy znacky Jupiter. Tento idaj
nesouhlasi s inventafem pofizovanym pii piileZitosti kapitdlového vstupu Ceské banky do Praga-filmu.
V ném se uvadi &tyFi obloukové lampy. Bohuslav Sula ve sv§ch vzpominkich mluvi dokonce o sedmi
dvouhotdkovych obloukovych lampach a dvou reflektorech. Inventéi ateliéru na Kavalirce. NFA, f. Pra-
ga-film, inv. &. 16.; Za¥izenf ateliéru a laboratofe na virobu filméi v podkrovi paldce Ceské banky. SOA,
f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/14; Vzpominky na Praga-film. NFA, f. Bedfich Sula,
inv. &. 4.

61) -k., Glésy k ¢eskému filmu. Kinopublikum 1, 1920, ¢. 16 (28. 5.-3. 6), s. 5.

62) Jemh., Sestndctiletd. Film 1, 1919, & 2 (1. 1.), s. 7.

63) Jan LEC, Kam spéje nas film. Film 1, 1919, ¢. 9 (15. 4.), s. 6.

64) Karel S m r #, Cesky film se stranky fotografické. Fotografické revue 2, 1920, €. 1 (15. 4.), s. 11.

65) Jmenovité se filmy Praga-filmu naticely na kamery Debrie na 120 metri, Ememann maly model na
60 metrfi a velky model. NFA, f. Praga-film, inv. &. 16.; Zafizeni ateliéru a laboratofe na vyrobu filmi
v podkrovi paldce Ceské banky. SOA, f. Krajsk¢ soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/14.
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stiege paldce Ceské banky vyuZivén filmovymi tviirci a# do roku 1921, kdy spoleénost
AB oteviela novy ateliér v Praze na Vinohradech.*

Praga-film, potaZmo jeho jednatel Antonin Fencl, se jako prvni spole¢nost v historii do-
méci kinematografie pokusil o vystavbu moderniho filmového ateliéru, ktery by zajisto-
val dostate¢né technické zazemi pro kvalitni technické zpracovani filmu. K tomuto tce-
lu Antonin Fencl zakoupil byvaly vystavni pavilon spolku vytvarnych uméle Méanes.®”
Zbourany pavilon byl 18. ervence 1917 prodén za 4 000 korun architektu Petru Kro-
packovi.® O koupi pavilonu pfimo Antoninem Fenclem se dostupné zdroje nezminuji,
neni tedy jasné, za jakych podminek ho ziskal. P¥i navyfovani kmenového kapitalu Pra-
ga-filmu se pak pavilon stal soucésti Fenclova vkladu.

Plivodné mél ateliér stit v Praze u Hlavkova mostu. Proti tomu se ale postavila méstska

%) které se na

rada, nacez Antonin Fencl zah4jil jedndni o prondjmu kositské Kavalirky,
podzim 1918 zménilo ve vyjednavéni o podminkdch koupé. Spravni rada méstska schva-
lila prodej Kavalirky 9. dubna 1919.7 Poté ale nastala zmé&na v méstské spravé, za pti-
vodné stanovenou cenu nové zastupitelstvo odmitlo usedlost prodat, proto byla kupni
smlouva uzaviena a7z 21. ledna 1920. Piipadné piedkupni pravo méla mit kositska
obec.” PiestoZe se cena bez viech poplatki vySplhala az na koneénych 630 000 korun,
byla Praga-filmem povaZzovand za vyhodnou kviili ddajnému povéle¢nému nartistu cen

2 Vystavbu ateliéru Praga-film nestihl dokonéit, pouze v prilehlé zahradé se

73)

pozemkil.
nakonec natdcely nékteré exteriéry k filmu Noc NA KARLSTEINE.

Ukast Praga-filmu
ve sdruzeni vyrobet Ceskoslovensky film

Sdruzeni Ceskoslovensky film, v némz se méli spojit dohromady &esti filmovi vyrobei,
vzniklo téméF soutasné se statnim prevratem.’ Jeho zaloZeni inicioval Praga-film v ce-
le s Antoninem Fenclem, dal&imi ¢leny se stali Balastv Excelsiorfilm, Wetebfilm Vacla-

66) Nedatovana zprava o dosavadni &innosti Praga-filmu. NFA, f. Praga-film, inv. ¢&. 8.; Zdenék Stabl a,
c.d.,sv. L, s. 242,

67) Pavilon se plivodné nachdzel v zahradé Kinskych v Praze na Smichové. Prvni zminka o moZnosti prodeje
pavilonu pochézi z 3. ledna 1916. Jeho koupi nabidli zdstupci spolku c. k. vojenskému stavebnimu od-
boru. Z obchodu ale nakonec seilo a pavilon byl zbourén. Soubor listin vztahujicich se k dfevénému
vistavnimu pavilonu spolku Ménes. Archiv hlavniho mésta Prahy, f. Spolek vitvarnjch uméleli Manes,
sign. 7.1.4.

68) Tamtéz.

69) Kniha protokolfi ze schiizi vikonného vyboru Ceské banky. ACNB, f. Cesk4 banka v Praze, Protokoly
vikonného vyboru, CB/17-92-254.

70) ZApis ze schiize méstské spravy. Archiv hlavniho mésta Prahy, f. Magistrat hlavniho mésta Prahy 1. — Pro-
tokoly sboru méstské spravy (duben 1919).

71) Kristyna F a b i 4 n o v 4, ,,Lamac Koife — rosteme do §ite”. Historie filmového ateliéru Kavalirka v Pra-
ze. Brno: Masarykova univerzita 2007, s. 17.

72) Nedatovand zprava o dosavadni ¢innosti Praga-filmu. NFA, f. Praga-film, inv. &. 8; Kniha protokoli ze
schiizi vikonného vyboru Ceské banky. ACNB, f. Cesk4 banka v Praze, Protokoly vikonného viboru,
CB/18-11.

73) KristtnaFabidnov4, c.d,s 18

74) Jeho prvni film se promital uz prvni listopadovou nedéli. Zdenék Stabl a, c. d., sv. IL., s. 64.
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va Binovce, firma Vlas a spol. a Brat¥i Deglové.”™ Podle Zdetika Stably mé&lo byt hlavnim
dkolem Ceskoslovenského filmu nataGeni a distribuce kratkych snimké zachycujicich
vyznamné uddlosti a vedle toho jesté vydavat Easopis Ceskoslovensky film.™ Postupem
¢asu se mélo sdruZeni spojit se Syndikatem eskoslovenskych pajéoven filmovych, nic-
méné Ceskoslovensky film se rozpadl d¥ive, nez k tomu doslo.™

Snaha o spolupréci v celondrodnim méfitku pramenila z nacionalnich tendenci, jez sili-
ly v ¢eskych zemich koncem svétové vilky. Ochota ke vzajemné spoluprici se nakonec
ukdzala jako pilis slabd, aby prekonala snahu jednotlivych ¢lend hajit vlastni zajmy.™
Drobné&j&i spory Praga-filmu s ostatnimi ¢leny sdruZeni pravdépodobné trvaly od jeho
vzniku, ale vzdjemné vztahy se vyhrotily aZ na za¢atku roku 1919. Z blize neuréeného
diivodu vystoupil 14. ledna ze sdruZzeni Wetebfilm.™ Jeho piikladu ndsledovala 24. led-
na spolecnost Vlas a spol., jako hlavni diivod svého rozhodnuti oznaéili jeji zastupei jed-
nani Antonina Fencla.*” Po incidentu z 26. ledna, kdy se pfi filmovéni blize neurcené
udalosti setkali v Praze u Invalidovny kameramani Praga-filmu, Excelsiorfilmu a Brati{
Deglovych, doglo k definitivnimu rozkolu. Bratfi Deglové totiz nékolik dnti pfedtim na-
vrhovali, ze pfevezmou filmovani aktualit a budou odvadét ¢dst z hrubého vytézku do
fondu sdruZeni. Praga-film a Excelsiorfilm ale vjzvu ignorovaly a vyslaly své kamerama-
ny k Invalidovné. Tento postup Bratii Deglové povazovali za odpovéd na svou vyzvu
a sdruzeni oznad&ili za zruSené.®"

Mirné zdrzeni likvidace nastalo, kdy# Bratii Deglové pii svém vystoupeni z Ceskoslo-
venského filmu %4dali o podil ze dvou objedndvek neosvétleného filmového materialu
o celkové délce 50 000 metrd, jimZ sdruZeni v tu dobu jesté disponovalo. Zastupci Pra-
ga-filmu a Excelsiorfilmu v dopise z 20. Gnora 1919 chtéli zaruku, Ze si na tyto zdsoby
nebudou firmy Wetebfilm a Vlas a spol. ¢init Zddné néroky. Jediny nalezeny navrh na
pierozdéleni pochdzi z 22. Gnora 1919. Wetebfilm mél ziskat 6 000 metrii, protoze z Ces-
koslovenského filmu vystoupil jesté pred uskuteé¢nénim druhé objednavky na 20 000
metrt filmové suroviny, na kaZdou z ostatnich &ty¥ spole¢nosti by pripadalo 11 000 me-
trit. Dostupné zdroje se ale ddle nezmiiiuji o tom, jak vyjednavani o rozdéleni filmové su-
roviny nakonec dopadlo.®

Dal3i rozpor vznikl zdsluhou zdstupcl Excelsiorfilmu a Praga-filmu. Pfi vzajemnych ob-
chodech Syndikét &eskoslovenskych plijéoven filmovych nataétoval Ceskoslovenskému
filmu srazku ve vy$i 5 000 korun, kterou pii nasledujicich obchodnich jednénich poza-
doval proplatit zpétky. ProtoZe zdstupeci dvou vySe jmenovanych vyroben uznali jako

75) Rozdéleni vkladi ze jméni byvalého Ceskoslovenského filmu, sdruzeni éeskych filmovych vyroben mezi
spole¢nosti Bratii Deglové, Pragafilm a Excelsiorfilm. NFA, f. Bratfi Deglové, inv. ¢. 38.

76) Zdenék Sta b1la, c. d., sv. IL, s. 64.

77) Zdentk Sta b1l a,c. d., sv. I, s. 3-4.

78) Srov. Tamtéz.

79) Seznam pisemnosti sdruzeni Ceskoslovensky film. NFA, f. Bratii Deglové, inv. &. 38.

80) Dopis od Vlas & spol. Pro sdruzeni Ceskoslovcnskf film. NFA, f. Bratii Deglové, inv. ¢. 62.

81) Dopis od Brat#i Deglovych pro spolecnost Excelsiorfilm ze dne 27. 1. 1919. NFA, {. Bratii Deglové, inv.
. 38.

82) Rozdélenf vkladii ze jméni byvalého Ceskoslovenského filmu, sdruzeni &eskych filmovych vyroben mezi
spoleénosti Bratii Deglové, Pragafilm a Excelsiorfilm. NFA, f. Bratfi Deglové, inv. ¢. 38.
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jedini ¢lenové sdruzeni ndroky Syndikéitu, museli pak celou &dstku zaplatit sami. Po-
sledni zpravy o rozdéleni spole¢ného majetku pochazi z poéatku roku 1920. V dopisu
z 28. ledna podavaji Bratfi Deglové navrh na rozdéleni zbylych financi z bankovniho
aétu u Ustiednt banky v poméru 4 300 korun pro Praga-film, 1 900 korun pro Excelsi-
orfilm a 2 100 korun pro Bratry Deglovy. Vedle toho ale likvidované sdruZeni stile dlu-
zilo Syndikétu 9 506 korun, z néhoz mél Praga-film spoleéné s Excelsiorfilmem splatit
8 266 korun, rozdéleni ¢astky zaviselo pouze na vzdjemné dohodé& obou spoleénosti.®
Vedle vsech vyse zminénych aktivit spojenych s vyrobou filmd se Praga-film stal jednim
z vyznamnych dovozel a potazmo i distributori zahraniénich filmé v soudobych &es-
kych zemich.

Dovoz filmu ze zahraniéi
a Ceskoslovenska filmova spoleénost

Politicka orientace povaletného Ceskoslovenska nezbytng vedla ke snaze za&it dovazet
filmy z dohodovych statd. Domdci piijéovny byly ale stdle obchodné svdzané s Vidni.
Bylo proto nezbytné navazat pfimé kontakty s virobnami ¢i distribuénimi spoleénostmi
v Pafizi nebo Londyné, od nichZ by se ziskala promitaci prava na francouzské a americ-
ké filmy.®Y

Prvni vyprava za hranice se uskute¢nila jiZ mésic po vzniku nové republiky. Pokusili se
o ni Helena Svobodova, Julius Schmitt a Milo§ Havel, ktefi ziskali od tehdejsiho pied-
sedy vlady Karla Kramafe zvlastni propustku na cestu do Pafize. Tam se vydali pres Vi-
den a Terst, kde je ale zadrzel diistojnik italské okupa¢ni armady, ktery je nechtél pus-
tit ddl bez povoleni nadfizenych. Po nékolika dnech éekédni se vSichni tfi vratili
z nelispésné cesty doma.*

Druhou cestu podnikl Antonin Fencl 24. ledna 1919. Odcestoval tehdy bez védomi vla-
dy do Pafize jako pasazér druhého mirového vlaku.*® Na své cesté zastupoval tii firmy —
Praga-film, Kinemu a Excelsiorfilm. Tyto tii oznacoval za jediné ryze éeské podniky, na-
proti tomu o Syndikétu plij¢oven a vyroben mluvil jako o éesko-rakouské spoleénosti.?”
Fencl zdroven tvrdil, Ze jeho postup m4 zabranit tomu, aby Ceskoslovensko bylo zapla-
veno rakouskymi a némeckymi filmy, az bude s Némeckem uzaviena mirovd smlouva.
V Pafizi pak také ziskal povoleni k dalsi cesté, jeZ pokradovala do Londyna a poté az do
Spojenych statti americkych. Pfi svich dalsich obchodnich jednénich si poéinal podob-

83) Tamtéz. Srov. Jifi H o r n i € e k, Spolecnost Bratii Deglové a ,,Prvni chvile ¢eské samostatnosti. Iu-
minace 21, 2009, ¢. 2, s. 156-169.

84) Zdenek St 4 b 1 a, Vivoj filmového obchodu za Rakousko-Uherska a Ceskoslovenské republiky (1906—
—1939). In: Ivan K 1 i m e & (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: CSFU 1992, s. 14.

85) Zdenék St 4 b1 a,c. d..sv. IL., s. 69.

86) Jeho dcera tvrdi, Ze cestoval po operaci a konsul Stépdnek ho musel propagovat pres hranice. Rozhovor
s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zdenék Stabla. NFA, Sbirka zvukovych dokumentfi.

87) Kinema plivodné nélezela do Syndikdtu piijéoven a vyroben, pfed Fenclovim odjezdem do zahraniéi
z ného ale vystoupila a ndsledné se v priibéhu Fenclovy cesty proti nému vymezila, coz lze povazovat za
dfikaz vzajemné rivality mezi soudobymi filmovymi podnikateli. Zdenék St a4 b 1 a, c. d., sv. IL, s. 83.
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né jako v Pafizi — opét oznadil tfi spoleénosti, je% zastupoval, za jediné zcela Ceské. Zpat-
ky do Ceskoslovenska se vratil v dubnu tého# roku.®

Zminovany Syndikat plijéoven a vyroben piedstavoval druhou skupinu &eskych filmo-
vych podnikateld, ktefi se vydali do zahrani&i kviili ndkupu dohodovych snimkfi. Jeji z4-
stupci, Julius Schmitt a Milo$ Havel, uskute¢nili svou prvni cestu v poloviné tnora
1919. Kdyz dorazili do Pafize, setkali se s problémy, jeZ zplisobil Antonin Fencl tim, Ze
oznacil Syndikat za ¢esko-rakouské uskupeni.® Na své druhé cesté koncem &ervna Mi-
lo$ Havel a Julius Schmitt jiZ jednali pouze jmény svych vlastnich firem.”

Ze zahrani¢i dovezli ¢esti podnikatelé pfedevsim starsi, obehrané filmy, které v zemich
Dohody jiz ztratily na cené. Protoze je nakupovali po vétsich balicich a nevybirali kon-
krétni tituly, byly jim nabidnuty velmi vyhodné ceny.”"

ProtoZe Antonin Fencl pii svych cestach zastupoval nejen Praga-film, ale i Excelsior-
film, bylo rozhodnuto o zaloZeni samostatné piijéovny s nazvem Ceskoslovenska filmova
spolecnost, kterd by se zabyvala distribuci dovezenych film.” Jeji zaklddaci smlouvu
podepsali dne 23. dubna 1919 dva spole¢nici firmy, vyrobny Praga-film a Excelsiorfil-

) Cinnost spoleénosti se pii-

m” se svymi vklady v celkové vy3i jednoho milionu korun.
vodné neméla omezovat na pouhé pjcovéani filmi, jeji zakladatelé zamysleli pokryt
mnohem $irsi spektrum aktivit.”” Z téchto velkych plan@ nakonec pravdépodobné seslo,
protoZe dostupné prameny se déle zmiriuji pouze o ptijéovani filmi.”” V dubnu 1920 od-
koupila Ceskoslovenskou filmovou spole¢nost ptijéovna Kinema, kterd se od tohoto oka-

mziku starala o jeji fungovani.”” Byt archivni prameny tvrdi, ze Ceskoslovenska filmova

88) Stabla uvadi jako datum Fenclova névratu 30. duben 1919, Fencl byl ale pFitomny zalozent Ceskosloven-
ské filmové spoleénosti jiz 23. dubna. Zdenék Stdbla,c.d.,sv.IL,s. 83; Zakladaci smlouva Cesko-
slovenské filmové spolecnosti. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 5.

89) Pravdépodobné to bylo predev&im kvili spole¢nosti Biografia, kterd udrzovala obchodnf styky s videii-
skou ptijéovnou Collegia. Zdengk St 4 b 1 a, c. d., sv. IL., 5. 88.

90) Tamtéz.

91) Zdenek S t 4 b 1 a, V§voj filmového obchodu za Rakousko-Uherska a Ceskoslovenské republiky (1906—
-1939). In: Ivan K 1 i m e % (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: CSFU 1992, s. 15-16.

92) Z dostupnych prament a literatury lze zjistit pouze jména nékolika malo filmii, z nichz nelze vytvofit ani
odhad celkového objemu dovezenych filmfi. Bohuzel nelze ani blize specifikovat zpfisob, jakym byly fil-
my Praga-filmu uvadény do programu spolu se snimky dovezenymi ze zahrani¢i. Jedind zminka, jez se
tohoto problému dotykd, se bohuZel omezuje na konstatovani: ,,.Snimky Patheovych se valnou vétiinou
velice libily a s nimi podafilo se uplatniti tu a tam film vlastni.” Nedatovana zprava o dosavadni ¢innos-
ti Praga-filmu. NFA, f. Praga-film, inv. &. 8.

93) Excelsiorfilm roku 1920 jiz ukonéil svoji ¢innost a o jeho dal&fm vlivu na chod Ceskoslovenské filmové
spoletnosti se dostupné prameny ani okrajové nezmitiuji. Zdenék St 4 b 1 a, c. d., sv. IL., s. 188.

94) Potiebné finance pro vklad kmenového kapitalu ziskal Praga-film od Ceské banky. Pijeka byla schvile-
na a7 do vyge jednoho milionu korun. Kniha protokolii ze schiizi vikonného vyboru Ceské banky. ACNB,
f. Ceskd banka v Praze, Protokoly vikonného viboru, CB/17-145.

95) Podle zaklddaci smlouvy spolenosti to méla byt i viroba filmf, obchodovani s vybavenim kin (pfede-
v&im s kinematografick§mi p¥fstroji), provozovani kin, vyddvani tiskovin pro laickou i odbornou vefe;j-
nost a zaklddéni filidlek v Ceskoslovensku i za hranicemi. Zakladaci smlouva Ceskoslovenské filmové
spole¢nosti. NFA, {. Praga-film, inv. &. 5.

96) Ceskoslovenska filmové spolecnost ziskala tituly jako Ganceho MATER DoLorosa (1917), DEsATOU SYMFO-
nit (1919), snimky spoleénosti Pathé Fréres a kritké grotesky s Haroldem Lloydem. Zdenék St 4 b | a,
c. d., sv. II., s. 101.

97) Zdengk Stdbla, c. d., sv. II., s. 102.; Nedatovana zpriva o dosavadni innosti Praga-filmu. NFA,
f. Praga-film, inv. ¢. 8.
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spoleénost byla zaloZena za Géelem distribuce dovezengch film{, nékteré z nich piijéo-
vala i Kinema (napt. DEsitou symronu),” jesté predtim neZ odkoupila od Praga-filmu
Ceskoslovenskou filmovou spoletnost. BohuZel se zddny ze zdrojii bliZze nezmifiuje, za
jakych podminek tyto snimky Kinema ziskdvala. Praga-film tedy sice vykazoval na pfe-
lomu let 1919 a 1920 zisk, ten ale pochézel v prvé fadé€ z plijéovéani dovezenych filmi
prostiednictvim Ceskoslovenské filmové spoletnosti, jeho hospodateni by jinak bylo
ztratové. Samotny odprodej podilu v této spole&nosti piijéovné Kinema pak lze povazovat
za prvni krok sméfujici k likvidaci Praga-filmu.

Likvidace Praga-filmu

Piestoze Praga-film pfisel po prodeji podilu v Ceskoslovenské filmové spoletnosti
i 0 tento zdroj piijmu, mélo na valné hromadé 5. &ervna 1920 ptedstavenstvo spole¢nos-
ti jednat vedle obvyklé Géetni uzavérky za predchdzejici rok také o navyseni kmenové-
ho kapitilu na jeden, pfipadné az dva miliony korun.” Navy$ovanim kmenového kapi-
tilu se z Fenclovy iniciativy méla podle pozvénky z 20. srpna zabyvat i mimofadna valna
hromada dne 30. srpna 1920, zdroveti ale advokat spole¢nosti Antonin Fri§ vznesl ndvrh
na likvidaci Praga-filmu, ktery byl piijat.'® Z dostupnych zdrojii neni mozné odvodit
konkrétni dfivody vedouct k rozhodnuti o likvidaci Praga-filmu. VSechny se v8ak shodu-
if na tvrzeni, 7e Ceskd banka ztratila o dal$i vedeni takového podniku obchodni zé-
jem.'"" Podilnici Praga-filmu s nejvétsi pravdépodobnosti o¢ekavali vysoké zisky pii
nizkych vstupnich ndkladech. JiZ samotnd vyroba vyZadovala ndkup drahé filmové suro-
viny, pro kvalitni technické zpracovini filmi ale bylo nutné investovat do modernizace
vyrobnich prostiedk® — Praga-film jesté na prelomu 10. a 20. let vyuzival zastaralé vy-
baveni pievzaté po predvaletné vyrobné ASUM. Nejvyznamnéjsi finanéni zatéz s sebou
nesla snaha zbudovat novy filmovy ateliér, ndvratnost takovéto investice nebyla v Ces-
kém prostiedi pravdépodobnd. Tomu nasvédéuje i snaha ziskat zpét vlozeny kapitél; An-
tonin Fri toti# zamyslel podat navrh k odprodani kogifské usedlosti, pokud by likvida-
ce spoleénosti nebyla odsouhlasena.'®”

Antonin Fencl byl jednoznaéné nejrozporuplnéjsi osobnosti Praga-filmu. Jeho energické
prosazovéani obchodnich zdjmfi Praga-filmu vzbuzovalo &asto nevoli jak u obchodnich
protivnik@i, tak i partnerfi. Fenclova vlastni dcera popisuje svého otce jako clovéka
ochotného riskovat, schopného vydélat, ale i prodélat velké sumy penéz.'”” Pozvinka na

98) —, Die Branchenverhiltnisse in der tschechoslowakischen Republik. Filmschau 2, 1920, ¢. 6 (1. 1.),
s, 10.

99) Nedatovana zpréiva o dosavadni ¢innosti Praga-filmu. NFA, f. Praga-film, inv. &. 8.; Pozvinka na valnou
hromadu spoleénosti dne 5. éervna 1920. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 10.

100) Pozvinka na valnou hromadu spole¢nosti dne 30. srpna 1920. NFA, f. Praga-film, inv. ¢. 12.

101) Rozhovor s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zdenék Stabla. NFA, Shirka zvukovych dokumentii;
Rozhovor s Viclavem Binovcem vedl Zdengk Stabla. NFA, Shirka zvukovych dokumenti.; Vzpominky
na Praga-film. NFA, f. Bediich Sula, inv. &. 4.

102) Zdenék Stdbla, c. d., sv. L., s. 301; Pozvanka na valnou hromadu spoleénosti z 30. srpna 1920.
NFA, f. Praga-film, inv. &, 12.

103) Rozhovor s Emou Armandovou-Vandasovou vedl Zdenék Stabla. NFA, Shirka zvukovjch dokumentii.
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mimofiadnou valnou hromadu, kde se mélo projednavat navysSeni kmenového kapitalu
a zrueni spolenosti soucasné, svédéi o tom, ze Fencl by byl na rozdil od Ceské banky
ochotny do ztratového Praga-filmu investovat dalsi finance. Antonin Fencl rezignoval na
post jednatele 27. srpna 1919, o tfi dny pozdéji, v den kondni valné hromady, pak pte-
vedl svdj podil v Praga-filmu o hodnoté 100 000 korun na Ceskou banku, jez mu za to
vyplatila 40 000 korun v hotovosti a dalich 50 000 nechala pievést na icet.'” V jeho
jedndni mohl ¢édste¢né hrat roli natlak ze strany Ceské banky, od ni# ziskal p@jcku na
provoz pfirodniho divadla v Sarce. Bance jako zéruku musel poskytnout vedle divadel-
niho vybaveni i sviij podil v Praga-filmu.'?

Po Fenclové odchodu zatal nové jmenovany likviditor Praga-filmu, Jaroslav Horacek,
vyjednévat s Bratry Deglovymi o odkoupeni technického vybaveni. Prvni ndvrhy na jeho
cenu se pohybovaly v rozmezi od 150 000 do 170 000 korun,'™ nakonec se ale zdstup-
ci zGéastnénych spole¢nosti domluvili na 100 000 korunéach.'”” Protoze obec Kosite
pravdépodobné nevyuzila predkupni pravo na koupi Kavalirky, odkoupila ji firma Srb
a Stys, vyrabéjici jemnou mechaniku a optiku. Jednim z majitelt této firmy byl soucas-
né byvaly jednatel Praga-filmu a ¢len piedstavenstva Ceské banky, Jaroslav Srb.'* Z4-
vodni podily v Praga-filmu vétsiny spole¢nikii byly postupné odkoupeny Ceskou bankou.
K prvnimu lednu 1923 banka disponovala kmenovym kapitalem ve vysi 910 000 korun,
ostatn{ ¢étyfi spoleénici vlastnili vklady o hodnoté& 10 000 korun.'™ V seznamu spoleéni-
ki platném k 23. bfeznu 1923 ziskala Ceska banka i podil po Olze Kettnerové. V dal-
dich letech jiz listiny pouze potvrzuji neménny stav v majetku spoleénosti, 29. ¢ervna
1929 podal likvidator Praga-filmu Zadost o vymaz z obchodniho rejstitku.''”
Nejvyraznéji zkomplikovala likvidaci Praga-filmu spolecnost, kterd za¢ala pouZivat stej-
né jméno, zadna s ni spojend osobnost se ale nepodilela na chodu ani likvidaci ptivodni-
ho Praga-filmu. Vedle inzertii v dobovém tisku nabizejicich laboratorni sluzby se pro-
kazatelné podilela i na dvou filmech. U prvniho z nich, RApioAMATERT (1926), je jako
vyrobna uvedena firma Automatic, do kin ho vsak jiZ distribuovala spoleénost vyuzivaji-
ci jména Praga-film. U druhého snimku, JMENEM JEHO VELICENSTVA (1928), jiZ figuruje
jméno Praga-film i jako vyrobce. Zaménovani obou spolecnosti pisobilo problémy pfi li-
kvidaci ptvodniho Praga-filmu. Napfiklad postovni Gfad se mylné domnival, Ze skutec-

104) U Krajského soudu obchodniho prevod podilu ozndmen az 19. listopadu 1919. Protokol z valné hroma-
dy spole¢nosti. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/22.

105) Ceskd banka Fenclovi 19. dubna 1919 poskytla pijiku ve vi&i 50 000 korun na obnoveni gdreckého
prirodniho divadla, 5. ¢ervna téhoz roku mu povolila navySeni dvéru o 30 000. Kniha protokoli ze
schfizi vikonného viboru Ceské banky. ACNB, f. Ceska banka v Praze, Protokoly vikonného viboru,
CB/17-145, 151.

106) Kniha protokolfi ze schiizi vikonného viboru Ceské banky. ACNB, f. Ceska banka v Praze, Protokoly
vykonného viboru, CB/18-65.

107) Dohoda o odkoupeni technického vybaveni po spole¢nosti Praga-film. NFA, {. Bratfi Deglové, inv.
¢. 42,

108) Kniha protokolf ze schiizi vikonného viboru Ceské banky. ACNB, f. Ceskd banka v Praze, Protokoly
vykonného vyboru, CB/18-115.

109) Jednim z onéch &ty¥ spolecnikii byla Olga Kettnerova, kterd roku 1922 zemfela, coZ na kritkou dobu
zabrénilo Ceské bance v odkupu jejtho podilu v Praga-filmu. Seznam spoleénikéi Praga-filmu. SOA,
f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/41.

110) Zadost o vymaz z obchodniho rejstitku. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/67.
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ny Praga-film piesidlil z paldce Ceské banky do Korunovaéni ulice &. 20, kde se nacha-
\ 111

zely laboratote spole¢nosti Antonina Vojtéchovského.''" Problémy se stupiiovaly na
prelomu let 1930 a 1931, kdy na adresu likvidovaného Praga-filmu zacaly dochézet za-
loby uré¢ené pro druhou spole¢nost. Proto podal Praga-film 5. bfezna 1931 stiZnost na Ji-
itho Vilka, ddajného jednatele spolecnosti.''” Komplikace pretrvdvaly jesté do roku
1933, kdy likvidator Praga-filmu 21. listopadu soucasné se zadosti o urychleni vymazu
z Obchodniho rejstiiku podal dalsi stiznost na firmu stejného jména v ¢ele s Antoninem

Vojtéchovskym, tentokrate se sidlem v Jindfisské ulici.""¥ Zadné z dostupnych zdrojé
114

ale nevypovidaji o jakémkoli zasahu viiéi této spoleénosti."'* Vymaz z obchodniho rejs-
. titku byl po protahovanych peripetiich s bernim tifadem proveden az 12. biezna 1934
| a opozdény nesouhlas berni spravy s definitivnim zrusenim z 9. srpna téhoZ roku na tom

jiz nemohl viibec nic zménit.''?

Lavér

Spoletnost Praga-film se po navy$eni kmenového kapitdlu na podzim 1918 stala prvnim
piipadem v ¢eskoslovenské kinematografii, kdy se bankovni Gstav pfimo Géastnil filmo-
vé produkece. PfestoZe jeji obchodni aktivity krylo vy$8i mnoZstvi kapitalu, neZ tomu bylo
u konkurenénich spole¢nosti, ukonéila svou ¢innost po pouhych dvou letech. Podle
Zdeiika Stably netisp&ina investice Ceské banky do Praga-filmu zpfisobila, e ,,bankov-
ni Gstavy nadlouho ztratily nejen zdjem o ¢eskou filmovou vyrobu, ale i divéru k nf a ra-
déji davaly své penize k dispozici p@jc¢ovndm, jeZ se zaméFily na mnohem jist&jsi a také
rentabilnéjsi obchod se zahrani¢nimi filmy*.''?

Produkce Praga-filmu tvofila pomérné riiznorodou skupinu filma. Pod jeho firemni znaé-
kou vznikly snimky vyrazné ovlivnéné naciondlnimi tendencemi v soudobé spole¢nosti
(CESKE NEBE /1918/, Na pomoc Donobi /1918/), kritké situatni anekdoty (SEN FRATERA
ONDREJE /1918/, FERENC SE ZENi /1918/), selskd melodramata (SNEZENKA z TATER /1919/,
PRINCEZNA Z CHALUPY /1918/), komedie (CERTisko /1918/), snimek Macocha (1919) inspi-
rovany lidovou povésti nebo detektivni film CARODE) (1918). Svou rozmanitosti se p¥ilis
nelisi od produkce Wetebfilmu. Vaclav Binovec pro svou spole¢nost natoéil napiiklad
socidlni drama EviN HRicH (1919), detektivni snimek DoBropruzstvi JoE Focka (1918),
legionatsky snimek Za svoopu NARODA (1920) ¢i komedii OSALENA KOMTESA ZUZANA
(1918). Wetebfilmu se na rozdil od Praga-filmu podafilo vyrobit nékolik adaptaci literar-
nich dél zndmych autorti, napfiklad snimek Sivooky pEMon (1919) podle romanetta Ja-

111) Oznameni o piesidleni spole¢nosti. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/68.

112) Stiznost na Jiftho Valka kviili zneuZiti jména Praga-film. SOA, {. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film,
CVII-25/69.

113) Srov. Jaroslav T u z a r, Milovani Kamera. Film a doba 5, 1959, ¢. 8-9, s. 567.

114) Zadost o urychleny vimaz spolenosti. SOA, f. Krajsky§ soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/73.

115) Stvrzenka o zaplaceni dafiového nedoplatku. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film, CVII-25/
76.

116) Oznameni o vymazu spolecnosti z obchodniho rejstitku. SOA, f. Krajsky soud obchodni, sl. Praga-film,
CVII-25/80.

117) Zdenek Stabla, c.d., sv. 1L, s. 42,
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kuba Arbese nebo Krasavici Katu (1919), ktera byla pokusem o zfilmovani povidky Ale-

xandra Sergejevide Puskina ,,Kafa“.!"® Vyrazné se svym tématem od vySe jmenovanych

neligily ani filmy vyrobené Excelsiorfilmem.'?

Antonin Fencl v Praga-filmu vykondval ¢innosti, které by dnes spadaly pod profesi dra-
maturga a producenta. Toto postaveni mu soutasné umoziiovalo, aby si drzel nad pro-
dukef tviréi kontrolu i v piipadé, Ze jeho jméno neni uvedeno v seznamu tviirct kon-
krétntho filmu (viz piiklad snimku Noc Na KARLSTEINE). V pfipadé Praga-filmu
neexistuji zminky o tom, Ze by najimal herce a dalsi tviirce nastalo. Na rozdil od toho
Véclav Binovec angaZoval soubor spolupracovniki, s nimiz tdajné podepsal kolektivni
smlouvu zaruéujici pravidelny plat, a pro pozici dramaturga, kterou u Praga-filmu vyko-
naval Antonin Fencl, najal Binovec Karla M. Klose.'*® Vyjimeény pfipad tvofi Bratfi
Deglové, kteif pro sviij snimek STAVITEL CHRAMU ziskali jako spolureziséra vyznamného
historika uméni Antonina Novotného, ktery se specializoval na staroprazsky Zivot."””" Do
svych film{i obsazovaly zminéné vyrobny vétsinou divadelni herce. Pro Praga-film byli
angazovani pfedevsim herci ze souboru smichovského Svandova divadla. Vedle toho né-
které spolec¢nosti zaloZily i1 vlastni kinogkoly, jejichZ absolventi se poté objevovali ve
vedlejsich rolich n&kterjch filmé. Zadnd z vyroben kromé& Wetebfilmu viak neméla
vlastni filmovou hvézdu, na niz by mohla ldkat publikum.

Stejné jako dalsi virobny nemél Praga-film velky, moderné vybaveny ateliér, a proto mu-
sel své filmy natidcet v nedostacujicich podminkdch malého ateliéru v kupoli palace
Ceské banky. Omezeny prostor tohoto ateliéru se podle vzpominek reziséra Palouse pro-
jevil 1 pfi inscenovani interiérii jednotlivych filmG'** a komentator ¢asopisu Kinopubli-
kum v nich vidél nejzdva’né&jsi nedostatek produkce Praga-filmu.'* V porovndni s ate-
liérem Excelsiorfilmu mél v8ak alespoti tu vihodu, Ze nevznikl adaptaci obyéejného bytu
a byl dvoupatrovy. Diky tomu v ném bylo mozné postavit kulisy, zatimco Gustav Macha-
ty'#" musel pokazdé nechat nejvétsi mistnost ateliéru firmy Excelsiorfilm vymalovat tak,
aby odpovidala pravé natac¢ené scéné.'” Problémem viech improvizovanych ateliérti byl
nedostatek svételnych zdroji, diky kterému pak byly nékteré filmy viditelné podexpono-
vany. Konkrétné se jednalo napfiklad o snimek Krasavice Kata (1919) vyrobeny Weteb-
filmem, TANECNICE z produkce Praga-filmu'*® nebo jesté za vilky natoceny film PoLykarp

118) JaroslavB ro Z —Myrtil Frid a, c. d., nestr.

119) V produkei Excelsiorfilmu vzniklo pét filmi — kratkd anekdota Avoistv Los (1919), piibéh legiondie
vracejiciho se domi CESKOSLOVENSKY JEZISEK (1918), pasmo Zivych obrazi z ¢eské historie UTRPENIM KE
SLAVE (1919), psychologické drama Yorickova LEBKA (1919) a snimek Papi (1919), k nému se ale ne-
dochovaly tidaje o obsahu. Vladimir O p &1 a, c. d., s. 27, 44, 143, 212, 224-225.

120) Karel M. Klos kromé prace pro Wetebfilm spolupracoval na scénafich k filmém UTRpENIM KE SLAVE vy-

robny Excelsiorfilm, jiz d¥ive zminéné TANECNICI a pro Slaviafilm reziroval snimek LASKO TRIKRAT SVATA

(1918). Vladimir O p &1 a, c. d., s. 104, 202, 212,

) Lubos Bartosgek,ec.d.,s 66-67.

) Jan Arnold P a | o u &, Takové to bylo. Film a doba 9, 1963, ¢. 2, s. 92-93.

123) -k., Glésy k ¢eskému filmu. Kinopublikum 1, 1920, &. 16 (28. 5.-3. 6), s. 5.

) Machatého oficidln{ funkce v Excelsiofilmu byla ,,faktotum®, kterd méla zahrnovat v jedné osobé funk-
ci architekta, pomocného reziséra a rekvizitare. Jaroslav B r o z — Myrtil F r i d a, Gustav Machaty —
legenda a skuteénost. Film a doba 15, 1969, ¢. 4, s. 129,

125) Tamtéz.
126) -k., Glasy k ¢eskému filmu. Kinopublikum 1, 1920, ¢. 16 (28. 5.-3. 6), s. 5.
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APROVISUJE (1917), ktery dokonce z téchto dfivodi ani nemohl byt uveden do kin.'*” Pfi
natacen{ exteriéril se tviirci museli spoléhat na p¥iznivé pocasi, coz se v ¢eskych zemé-

pisnych $itkach ukézalo v p¥ipadé snimku Krasavice Kata (vyrobeného Wetebfilmem)

jako problematické.'*”

V neposledni fadé se ¢eské filmy obecné potykaly s nezdjmem publika,'* kvili kterému
provozovatelé kin radéji promitali divacky atraktivnéjsi zahraniéni tituly. Pravé proto
ptijtovna Kinema nejsnédze prodala snimek z produkce Praga-filmu v jednom programu
spole¢né s jinym filmem, dovezenym ze zahraniéi. Cestf distributofi navic v zahraniéi
nakupovali snimky, které jiz progly distribuci a zaplatily se u nich vyrobni néklady, tu-
di% je ziskdvali za velice vyhodnych podminek. Diky viem témto problémitim bylo hospo-
dafenf Praga-filmu ztrdtové a musely ho kryt pravé zisky z distribuce zahraniénich filmt,
coZ nakonec bylo jednou z pi¥i¢in vedoucich k rozhodnuti o jeho likvidaci.

Be. Michal Veéera (1988)
Autor je studentem oboru Teorie a déjiny filmu a audiovizudln{ kultury na FF MU, zabyvi se potatky
filmové viroby v éeskych zemich. (Adresa: veceram(@mail.muni.cz )

Citované filmy:

Aloistiv los (Alois vyhrdl los) (Richard F. Branald, 1919), éamdé’j (Antonin Fencl, 1918), Certisko (Jan A. Pa-
lou, 1918), Ceské nebe (Jan A. Palous, 1918), Ceskoslovensky JeziSek (Richard F. Branald, 1918), Desdtd
symfonie (La dixiéme symphonie; Abel Gance, 1919), Dévée z Podskali (Véclav Binovec, 1922), Dobrodruz-
swi Joe Focka (Vaclav Binovec, 1918) Dr. Karel Kramdr opét v Praze (1917), Evin hiich (Véclav Binovec,
1919), Ferenc se Zeni (Ferenc Futurista, 1918), Ference se zafizuje (1921), Chrdm sv. Vita na Hradéanech
(1917), Jménem jeho Velidenstva (Poprava pésika Kudrny) (Antonin Vojtéchovsky, 1928), Krasavice Kala
(Véclav Binovec, 1919), Kroceje (1919), Lésko tfikrdt svatd (Karel M. Klos, 1918), Macocha (Antonin Fencl,
1919), Mater Dolorosa (Mater Dolorosa; Abel Gance, 1919), Na pomoc Dohodé (Gabriel Hart, 1918), Noc na
Karlstejné (Olaf Larus-Racek, 1919), Nové Mésto nad Metuji (1917), O¥dlend komtesa Zuzana (Viclav Bino-
vec, 1918), Papd (Milog Novy, 1919), Polykarp aprovisuje (Jan S. Kolér, 1917), Pra#ti adamité (Antonin
Fencl, 1917), Princezna z chalupy (Jan A. Palou$, 1919), Radioamatéri (Josef Gabris, 1926), Sen frdtera On-
dreje (Jan A. Palous, 1918), Sen starého mlddence (Jarni sen starého mladence) (Josef Kiicensky, 1910), Si-
vooky démon (Véclav Binovec, 1919), SnéZenka z Tater (Olaf Larus-Racek, 1919) Stavitel chrdmu (Antonin
Novotny — Karel Degl, 1919), Sestndctiletd (Jan A. Palous, 1918), Tanecnice (Vladimir Majer, 1919), U sva-
tého Antonicka (1918), Utrpenim ke sldvé (Richard F. Branald, 1919), V mésici lasky (Ferry Seidl, 1918), Ve-
lehradskd pout (1918), Za svobodu ndroda (Viclav Binovec, 1920), Yorickova lebka (Milog Novy, 1919), Zla-
1é srdécko (Antonin Fencl, 1916).

127) Vladimir O p &1 a, c. d., s. 154-155.
128) JaroslavBro % — Myrtil Frid a, c. d., nestr.
129) Nezijem Eeského publika nezdvisle na sobé potvrzuji Karel Degl i Véclav Binovec. Pozndmkovy seit

Karla Degla o kinematografii (1914-1916). NFA, Fond Brat¥i Deglové, s. r. 0., sign. VIL, inv. &. 133.
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SUMMARY

THE DEVELOPMENT OF FILM PRODUCTION
IN THE CZECH LANDS IN THE LATE 1910s
AND EARLY 1920s

The Case of Praga-Film Company

Michal Vecera

In the 1910s, the development of film production in the Czech Republic was still in its initial stages. Before
1921, when the AB studio was established, film production took place under improvised conditions, and this
fundamentally influenced the quality of Czech films. Praga-film, one of the most important companies oper-
ating in the second half of the 1910s, was no exception. It was founded by Antonin Fencl in September 1917
and existed until August 1920. Praga-film differed from other companies, especially in that it was the first in-
stance in the history of Czechoslovak cinema of a banking institution investing directly in film production.
Thanks to this, it had more finances at its disposal than most other contemporary film companies, which led
to an effort to build the first film studio with modern equipment. This text attempts to describe the delegation
of tasks among employees and means of production. Fragmented documentation, however, does not allow us
to depict pre-production and post-production, as well. The text focuses also on other business activities of
Praga-film: its participation in the association of film producers “Ceskoslovensky film” (Czecho-Slovak
Cinema), Antonin Fencl’s businesstrip abroad to acquire new films, the distribution of such films and, final-
ly, the end of the company.

Translated by Jan Hanzlik
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Editorial

ARCHEOLOGIE MEDITV
V POSTMEDIALNI DOBE

Hlavni osou tematického bloku tohoto &isla Iluminace je otdzka, jak lze chdpat déjiny
médif a co je jesté predmétem jejich zdjmu. Z jiZ p¥iblizné 25 let trvajicich debat histo-
rik a teoretiki filmu, médif, vizualnich uménf a dalsich kulturnich forem o problémech
tradi¢nich historiografickych postupii si na pomoc bere badatelsky smér nazjvany arche-
ologie médii." Medidlni archeologové se zaméfili na hledéni konceptl médii novéjsich
v d&jindch médii starsich a vyzkum poéatki jednotlivych jevii zaménili za sledovani his-
torickych souvislosti a rezonanci. Vy3li ptedeviim z Foucaultovy Archeologie védént,
kterd napovid4, ze kazdé médium v dé&jindch neznamend jen obraz nebo sdéleni nesené
konkrétnim materialem, jednu uréitou kulturni formu, ale Ze je soutasti 8irstho diskur-
su.? Médium jako diskursivni objekt je zasazeno do sité dalSich spole¢enskych kon-
struktfl, témat a ofekavini, které se vazou na uréité sociokulturni procesy a praktiky.
Medialné archeologicky piistup se zaméfil jednak na vyzkum cyklicky se vracejicich
objekti a motivii, které formuji medialni kulturu, jednak na odkryvanf zptisobi, jak jed-
notlivé diskursivni tradice a formace utvafeji specifické medidlni aparity a systémy
v riiznych historickych kontextech, a tak definujf jejich socidlni identitu.”

Takto vymezena metoda se viak na prelomu stoleti komplikuje nejen vSeprostupujici in-
termedialitou, ale i zasadni promé&nou medidln{ kultury a média jako takového. Rosalind
E. Kraussova mluvi o postmedidlni dobé:

Myslim, Ze nejprve musim udélat ¢aru za slovem médium, pohibit ndnos toxické-
ho odpadu a vyjit do svéta lexikdln{ svobody. ,,Médium* se zd4 pfili3 infikované,

tolik ideologicky, dogmaticky, diskursivné zanesené.”

1) Siefried Z i elins ki, Audiovisons: Cinema and Television as Entr’Actes in History. Amsterdam: Am-
sterdam University Press 1999,

2) Michel F o u ¢ a u I t, Archeologie védeéni. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 9-22.

3) Erkki Huh tam o, Od kaleidoskomaniaka po kyberneda: pozndmky k archeologii médii. Kino-Ikon
6, 2002, ¢. 1, s. 84-85.

4) Rosalind K ra u s s, A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition. London:
Thames & Hudson 2000, s. 5.
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Siegfried Zielinski se pak vénuje médiu jako né¢emu nekonecné rozsdhlému a véepohl-
cujicimu, z Géeho tesdme jednotlivé tvary, texty, obrazy, interfejsy ¢i formdlni postupy.”
Médium je ¢asto vnimano nejen jako konkrétni forma, technologie a material, ale 1 jako
prostiedi, operace, ¢innost, nesymbolicka forma, idea, kterd zaklada riizné typy vnima-
ni, védéni, a tedy své vlastni déjinnosti. Tyto koncepce ukazuji, ze se méni jak pojeti
média, tak obecnéji obrazu, jeho kontextu i jeho divédkd, a Ze se tedy lze ptat: Jak mtze-
me mluvit o d&jindch médii v postmedidlni dobé?

Soubor téchto otdzek vede i k tomu, Ze archeologie médii, byt jesté velmi mlada, za¢ina
nabyvat odliZnych podob — na jedné strané se odklani od ptivodniho foucaultovského vy-
chodiska, na druhé strané se k nému naopak vraci a pfimyka4 jesté tésnéji. Siegfried Zi-
elinski se kuptikladu zacal zajimat vice o subverzivni ¢dst déjin uméni a zaméril se na
anarcheologit médii, ktera cely vyzkum posouvé do osobné&jsi roviny fascinovaného in-
terdisciplindrniho hleda&stvi a sbératelstvi kuriozit, pozdéji do jesté oteviené&jsiho pro-
storu variantologie, ve kterém jiZ disciplindrni hranice mizi zcela a nové otevieny archiv
vSeobecnych dat a znalosti umoziiuje volné hledani ne¢ekanych transhistorickych sou-
vislosti.? Oliver Grau,” Thomas Elsaesser,”” Erkki Huthamo a Carolyn Marvinova” na
zdkladé historickych médif definuji vlastnosti novych médii a virtudlnich realit, ,,arche-
ologie moznych budoucnosti“, a nalézani opakujicich se topoi v déjinich medidlnich
diskursti jim pomah4 nejen odligné nahlédnout jednotlivé zobrazovaci praxe (jakymi
jsou napfiklad stereoskop, pohyblivd panoramata ¢i virtudlni realita), ale i odliSna per-
cepéni paradigmata a variace divackych zkuSenosti. William Uricchio sleduje, jak roz-
dilné technologie médii a kulturni praktiky utvifeji reprezentani strategie, ale i recep-
ci a odligna publika.'” Fridrich Kittler naopak zcela opomiji divacky subjekt a zaméfuje
se pouze na technologicka média jako ur¢itd a priori.'"

Medidlni archeologie se také dostdvad do pozice zastfeSujiciho rdmce ¢i nabyva podobu
inspira¢niho momentu. UmoZiuje zkoumat obrazy z odlisnych diskursii (Laura Markso-
va napifklad sleduje matematické vzorce a presahy diagramatického a algoritmického
my$leni v uméni, Arianna Borrelliovd zkouma metafory jako kli¢ové vzorce pro mozny
pieklad mezi jednotlivymi diskursy), vyuzit odlisné metody a pfistupy (Alison Griffith-
sovd se zamétuje na fenomenologicky orientovanou archeologii divackého zazitku upro-
stied imerzivnich médii) a podnitit uméleckou tvorbu (Jeffrey Shaw, Werner Nekes,

5) Siegfried Z i e 1ins ki, The Deep Time of the Media. Toward an Archaeology of Hearing and Seeing by
Technical Means. Cambridge: The MIT Press 2006, s. 32-34.

6) SiegfriedZielinski—SilviaM.Wagnermaier (eds.), Variantology I: On Deep Time Relati-
ons of Arts, Sciencse and Technologies. Koln: Verlag der Buchhandlung Walter Kénig 2005,

7) Oliver G r a u, Virtual Art: From Hlusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003.

8) Thomas E l1s ae s s er. Historie rané kinematografie a multimédia. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd
filmovd historie: Antologie soudasného myileni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 113-131. Thomas E | s a e s s e r (ed), Early Cinema: Space Frame Nar-
rative. London: BFI — Bloomington: Indiana UP 1990.

9) Carolyn M ar v in, When Old Technologies Were New: Thinking About Electric Communication in the
Late Nineteenth Century. New York and Oxford: Oxford University Press 1988.

10) William U ri e ¢ hio, Media, Simulianeity, Convergence: Culture and Technology in an Age of Inter-
mediality. Monograph. Utrecht: Universiteit Utrecht 1997

11) Friedrich A. K i t t | e r, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press 1999.
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Gustav Deutsch, Péter Forgics, Zoe Beloffovd, Gebhard Sengmiiller, v domécim prostie-
di Filip Cenek, Martin Blazi¢ek apod.).

Dalsi vétev medidlniho v§zkumu se &dsteéné vzdaluje od ptivodniho archeologického vy-
mezeni a zamé&fuje se na relokaci médii, na transmedidlni intertextualitu a vypravéni,
tedy na zkoumani p¥ibéhii pfechdzejicich mezi jednotlivimi médii a toho, jak se jednot-
liva topoi objevuji nap¥#i¢ historii literatury, vytvarnych zobrazeni, jak proménuji filmovy
obraz, af uz promitany v kinoséle &i na osobnim po¢itaéi, jak se uplatiiuji ve videohrach
¢i digitalnich simulacich, jak obdobné kulturni historie vytvéreji transmedidlni ,,sité*

12 Podstatné je, ze tyto transmedidlni sité propojuji historiografii, te-

vefejnych prostoru.
orii a praxi, a redefinuji a dekonstruuji tak pojem archivu a nepiimo transformuji jeho
sbirky — podlozi medidlnéarcheologickych vyzkuma. Problematizace archivu, médii ¢i
disciplindrnich hranic tedy znovu nastoluje otazky, na které se zaméfuje i tematicky
blok textii /luminace: Jak lze mluvit o archeologii médii a co vSe spadd do jejiho vy-
zkumného pole?

Tato vSestranna heterogenita pochopitelné zkomplikovala vybér texti, stala se nicméné
inspirativni vyzvou a fascinujicim podkladem k rozpravé o metodé, ale i o pfesnéjSim
zacileni ¢isla. Zdmérem tematického bloku bylo v prvé fadé nastinit jednotlivé moznos-
ti vyuzivani archeologickych koncepti k psani déjin médif a zdroveri je omezit tak, aby
nedochazelo k matoucimu vrstveni témat a hromadéni dilé¢ich archeologickych objevii
a objekti. Celkova pestrost a dynamika tohoto badatelského zaméfeni byla proto dale
upiesiiovana na dvou rovinach — roviné teoretické, ktera ukazuje promény pojmt a ka-
tegorii v zavislosti na diskursivni a regiondlni tradici, a roviné aplika¢ni, jez demonstru-
je odligné zpiisoby price s jednim okruhem médii. Teoreticka explikace byla omezena
na komparaci dvou linii mysleni, tedy mysleni, které vychazi z detailniho historického
vyzkumu vztahu mezi médii a sociokulturnimi praxemi (jak ho rozviji zejména angloa-
merickd akademicka oblast) s uvaZovanim spekulativnéj$im, jez se napdji spise z filozo-
fické tradice a klade si mnohem obecnéjsi otdzky ohledné promén védéni a vnimdni (jak
je rozvijeno zejména v prostfedi némeckém). Aplika¢ni studie pak rdmuje jedna doba
a jedna oblast mediédlniho vyskytu — doba modernity s diirazem na prostor zabavnich
parkti a vystav jakoZzto prehlidek medidlnich variet.

Vstupni text tematického ¢isla predstavuje teoretizujici a filozofujici proud déjin médii
— némecké uvazovani o medialité a jeji historii, které se nepta ani tak na samotny medi-
alni objekt, ale spife na genezi a charakter medidlniho prostiedi jako ramce pro medial-
ni operace a materidlni pfedméty. Rozsifeni pojmu média a zvySeni zdjmu o rizné typy
déjinnosti pak dovoluje zkoumat nejen déjiny médii, ale i média déjin. JelikoZ némecky
pfistup k dé&jindm médii neni mimo domadci prostfedi pfili§ zndmy, vyzadoval metodolo-
gickou explikaci a bliz&i uréeni vztahti mezi jednotlivymi subdisciplinami, tedy mezi fi-
lozofii a archeologii médii, kulturnimi technikami a medidlni historiografii, kterou zde
zastupuje rozhovor s autorem vstupni staté Bernhardem Siegeretem vedeny ve vymar-
ském vyzkumném centru pro vyzkum kulturnich technik a filozofii médii (Internationale
Kolleg fiir Kulturtechnikforschung und Medienphilosophie).'” Postupy némecké medi-

12) Zde navazujeme na tematicky blok /luminace editovany Lucii Cesalkovou in Huminace 23,2011, ¢. 1.
13) Viz online: <http://www.ikkm-weimar.de/> [eit. 14. 6. 2011]
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alni archeologie ilustruje Siegertova studie amimetickych, aperspektivnich obrazovych
kompozic v déjindch zobrazovaci praxe. Na mnoha p¥ikladech obrazi, jez se ziikaji pii-
domkil ,,otisk reality” a ,,okno do svéta“ & obsahuji ,,subverzivni* amimetické rysy, do-
kazuje, Ze krize skute¢nosti a ndhrada svéta obrazem je technickym obraziim a novym
médiim pfisuzovina zcela nepravem. Svou archeologii ,,skute¢nosti* a jejich reprezen-
taci Siegert nejen vyvraci pojeti centrdlné perspektivniho obrazu jako jediného autentic-
kého zobrazeni, ale i velmi aktudlni pfedstavu o smrti ndpodoby i o tom, Ze se novome-
dialni obrazy pokouseji ,,zakryvat™ ¢i ,,vymazavat™ skutecnost.

Tato linie my$leni polemizuje s postupy autort nasledujici trojice texta, ktefi vychézeji
z diikladného historického vyzkumu a kladou si otdzky navdzané na konkrétni problémy
spoletenské a kulturni. Jelikoz je tento smér v ¢eském akademickém prostiedi mnohem
znaméjsi,'" nebylo zde tfeba osvétlovat jeho metodologii, ale mnohem nosnéjsi se zdalo
predstavit jeho variabilnost pfi vyzkumech toho, co lze v dobé modernity povazovat za
médium, jak je toto médium formovéno spoletenskymi zménami a potiebami a jak zpét-
né piisobi na dobovou dynamiku. Tuto &ast uvadi preklad textu Lauren Rabinovitzové,
v némZ se prolind archeologicky pfistup s postupy nové filmové historie. Na jejich spoj-
nici se pak vyjevuje, jaky ,,obraz Zeny se rodi s modernitou a jak presahuje do zobrazo-
vaci praxe technickych obrazi. Tuto studii miZeme &ist jako archeologii touhy, subjek-
tu ¢i télesnosti. Text Wandy Strauvenové se zabyva jiz konkrétnimi objekty médii,
pii¢emZ zmifiovany rys télesnosti pfesouvd na samotnd média; filmové médium pak vidi
jako moZného ndsledovnika védeckych hracek, jejichz opticka iluze je zavisla na hmatu.
Tato studie o hmatovych p¥iznacich médii nesleduje ,,pouze™ déjinnou linii medidlnich
promén, ale pFispiva i ke zkoumani archeologie interakce a psani paralelni historie hraé-
stvi (nikoli pouze divictvi), a otevira tak prostor pro daléi vyzkumy fenoménu haptiénos-
ti ve vztahu k d&jindm audiovizuslnich médif. Spole¢na studie Lucie Cesdlkové a Kate-
finy Svatoniové se vénuje specifikiim ¢eské modernity a ptd se na to, jak se politicky
a spoletensky komplikované prostiedi vyrovndvalo s napétim mezi potfebou saturovat
audiovizualné-haptické pole novymi technickymi, kinetickymi, dynamickymi obrazy
a atrakcemi, a silné narodné obrozeneckou tendenci napdjejici se z minulosti a tradice
¢eského ndaroda. Tematické ¢islo uzavira edice Ivana Klimese, kterd je doslova archeo-
logickym ponorem do odpadkovych kot filmovych stfihact, promitatd a archivari:
mezi odsttizky filmovych pasf, jez mély zistat zraku diviki zcela skryty. Vystiithdvana,
vyhazovana a recyklovand filmova poli¢ka provokuji k otdzce, co tyto utajené material-
ni stopy ukryvaji, co vypovidaji o dobové medialni praxi i o zapomenutych aspektech sa-
motnych medidlnich textfi. Vechny studie tedy z nejriiznéjsich pozic problematizuji tra-

14) V &eskych ptekladech vySlo nékolik zdsadnich medialnéarcheologickych textii, byly zde pofadané ar-
cheologicko medidlni konference (Konference Archeologie médii, 3. 12. 2010, NoD, Praha) a vznikaji
ptivodni studie vychdzejici z této metody. Srov. Erkki H u h t a m o, Od kybernetizace k interakei: Pi-
spévek k archeologii interaktivity; E. H u h t a m o, Od kaleidoskomaniaka po kybernerda: Pozndmky
k archeologii médii. Kino-Tkon 6,2002,¢.1,s.81-92; PetrSzczepanik —Pavel Skopal —Ja-
kub K u & e r a, Za anarcheologii médii: Rozhovor se Sieglriedem Zielinskim. Kino-Tkon 6, 2002, & 1,
s. 159-173; kapitola Archeologie médii a intermedialni déjiny filmu, in: PetrSzeczepanik (ed),
Novd filmovd historie. Antologie soudasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury.
Praha: Herrmann & synové 2004, s. 485-500; Toma% D v o F 4 k, Sbérné suroviny: Texty, obrazy a zvuky
neddvné minulosti. Praha: Filosofia 2009.

28




ILUMINACE

Ro&nik 23, 2011, & 2 (82)

di¢ni pojeti divdaka ¢i pozorovatele a historii jeho pohledu, a ¢dste¢né se tak vymezuji
vii¢éi okulocentrické tradici zdpadniho uvazovani o audiovizudlnich médiich.
Predestfené moZnosti archeologie médii nim mohou pomoci zkoumat otdzky v Sirim,
dynamic¢téj$im poli Zielinskiho archivu, sledovat, co se déje s obrazem i jeho divikem
v dobé&, kdy nelze jednoduse stanovit hranice média ani historického vyzkumu. Nezbyva
ne? doufat, ze pluralita medidlnich prostfedkii a zkugenosti podniti dal$i debatu o spe-
cifickych historickych a regiondlnich podminkach mediélni situace, o podstaté média-
-prostiedi, média-operace, média-praktiky, média-pojmu ¢i média-pfedmeétu, o promé-
nach vnimani a védéni, stejné jako 0 moZzném psani historie, déjin médii a médii déjin.
Dékuji véem, kiefi se na ¢isle podileli, za jejich ¢as, ochotu, radostnou spolupréici a pod-
nétné texty ¢i pfipominky.

K. S.
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Clanky k tématu

POHLED JAKO NARUSENI OBRAZU

Mezi mimézi a mimikry

Bernhard Siegert

1. Platno jako okno

Teorie novych médii rozvijeji v rozmanitych variantich jeden apokalypticky topos: Ze
s obrazy elektronickych médii koné¢i déjiny miméze. ,,.Se simulaci mizi veskera metafy-
zika,” napsal Baudrillard. ,,Neexistuje uz Zidné zrcadlo byti a fenoménii, Redlna a poj-
mu Redlna.“" Podobné se vyjadfili Flusser ¢i Bolz. Jak piSe Bolz, ,,mimézis hraje pfi

elektronickych simulacich stdle mensi roli [...] Hybridni skute¢nosti na monitorech
[screens| pocitaé@ uZ nenapodobuji. Realita uz neni za obrazy, nybrz pouze v nich.*”
Také nové vznikajici déjiny estetiky se prezentuji — pod tituly typu Od miméze k simula-
ci — jako vypravéni o konci miméze.* Diskusi o konci miméze odpovida stejné apokalyp-
tickd diskuse o zdplavé obrazil, jejiz sémantiku determinuje obraz potopy svéta. Zda se,
ze konec miméze deteritorializuje obrazy. Mym timyslem viibec neni popfit samotny stav
minény tvrzenim o konci miméze ani nartnout obraz archy, ktera by nds snad mohla za-
chréanit pied utonutim v zdplavé obrazii. Jde mi spiSe o to, zpochybnit myslenkovou figu-
ru déjinnosti, jeZ je spjata s apokalyptickym diskursem. Podle ni by bylo tfeba pojimat
konec miméze jako konec dé&jinny — jako konec, ktery v sobé zdroven uz zahrnuje konec
déjin.

Proti tomu si dovoluji tvrdit, Ze ,,vynédlezem* konstrukce obrazu z centrélni perspektivy
na poditku 15. stoleti byla mimézis jako takova uz vztazena ke svému koncei, ba Ze ji toto
vztazeni k vlastnimu konci navic zaklddd. Screen neptedstavuje néco, co dekonstruuje
mimetickou reprezentaci teprve v epose elektronickych médii, v epose elektronickych
médii je jen deteritorializovin, technicky diferencovin a u¢inén autonomnim. Onticka
nebo externi mimézis vztazena k napodobeni fenoménu,” jejimZ triumfem se zda byt dilo
Brunelleschiho, je fundovana relaci k jinému, jeZ ve scéné reprezentace zapojuje logiku

1) JeanBaudrillard, Agonie des Realen. Berlin: Merve-Verlag 1978, s. 8.

2) Norbert B o1 z, Chaos und Simulation. Miinchen: Fink 1992, s. 125.

3) Srov. Werner J u n , Von der Mimesis zur Simulation. Eine Einfiihrung in die Geschichte der Asthetik.
Hamburg: Junius 1995.

4) K rfizngm dimenzim novodobého pojmu miméze srov. Thomas M e t s ¢ h e r: Asthetik und Mimesis. In:
Tyz et al, Mimesis und Ausdruck. Koln: Dinter 1999, s. 9-190, a to s. 40.
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clony” — to je funkce pohledu. Imagindrno mimetického znazornéni nemiize nebyt vzta-
zeno k Redlnu pohledu, at je forma tohoto vztaZzeni jakdkoliv: potlaceni, skryti nebo od-
haleni. Obrazy jsou vidy hybridni, & lépe fedeno komplexni skuteénosti, znazornéni
a clona se v nich navzdjem k¥izi.

Vyjdu z filmového piikladu: Film se nejriiznéjsimi zptisoby vyrovndval se svym vztahem
k dé&jindm perspektivy. Klasicky piipad ptedstavuje film Alfreda Hitchcocka Okno po
DVORA z roku 1954. Zd4 se, Ze OKNO DO DVORA demonstrativné vpisuje sledovani filmu
v kiné do tradice technik centrdlni perspektivy; uz v titulu se pfece objevuje Albertiho
zakladni metafora tykajici se obrazu vytvafeného podle pravidel costruzione legittima.
P¥ib&h zndme: Fotoreportér Jeffries (hrany Jamesem Stewartem), ktery kviili noze v sad-
fe nemiliZe opustit sviij byt, pozoruje oknem vedoucim na dviir, co se déje v protéjsim
byté, jejz obyvd manzelsky pér, a dospivd k zdvéru, ze muz (jménem Thorwald) béhem
noci svou Zenu zavraZdil. Film ndm skoro neumoziiuje pochybovat o tom, Ze okno je tre-
ba chapat jako sebereferenci platna. Film zac¢ind pohybem kamery, jeZ sméfuje piimo
k oknu a zastavuje se pfesné nad jeho parapetem, takze stredni rdm kiidlového okna do-
slova pokryva platno. Pohled na filmové plitno se v tomto okamziku zcela identifikuje
s pohledem z okna; James Stewart je ve filmu dvojnikem divdka.”

S vyjimkou jediné scény na konci je cely film natd¢en z této perspektivy voyeuristické-
ho oka. Sam Hitchcock poukdzal na to, Ze pokoj znehybnéného fotografa funguje jako ca-
mera obscura: To, co se odehrdva pred oknem, je pfevracenym obrazem toho, co se déje
za oknem na druhé strané dvora v byté Thorwaldovych: ,,Ve dvojici Stewart — Kellyova
on leZi s nohou v sadie a ona ma volnost pohybu, zatimco ptes dvir je nemocna Zena pfi-
poutdna na liizko a manzel pfichézi a odchézi.”" Jeffriesova piitelkyné Lisa (Grace Kel-
lyovd) prechézi pres dviir, aby pronikla do bytu Thorwaldovych, Thorwald ptfechazi pres
dviir, aby pronik! do Jeffriesova bytu. Jakozto camera obscura pfedstavuje ale pokoj — na
zakladé analogie etablované od Descarta — navic metaforu samotného oka.” Spolu s Ja-
mesem Stewartem zaujimame misto subjektu z Descartovy Dioptriky, ktery se nachazi ve
zcela temném prostoru (obr. 1), transcendentdlni misto res cogitans.

Kdyz Hitchcock interpretuje filmové platno jako okno, jez se otvird na scénické déni za
nim, pfena3i na né klasickou metaforu pro obrazy konstruované podle centrilni perspek-
tivy. Jak je zndmo, Leon Battista Alberti jako prvni definoval — ve svém pojednani De
Pictura (italsky: Della pittura) z roku 1435 — rovinu obrazu jako fez pyramidou vidéni
a takto definovanou rovinu obrazu porovnal s otevienym oknem:

5) Vyraz clena je v prekladu pouzivan jako protéjSek némeckého slova Schirm, je zase odpovida francouz-
skému slovu écran, s nimz operuje Jacques Lacan. Je nutno fici, Ze jde o feSeni z nouze: uvedené cizoja-
zytné vyrazy disponuji $iréi kdlou vyznamil, které se v urtitych vyskytech mohou prosazovat: ,,clona®,
Lstinitko®, ,,maska®, ,,zasténa®, ale také ,,plocha, na niZ se objevuje obraz* (pozn. ptekl.).

6) Uz v Prazskim Stupentovi Hannse Heinze Ewerse (Némecko 1913) se studentova milenka jevi — v té
mite, v jaké se stdvd prvnim Zenskym detektivem v déjinach filmu — jako dvojnice filmové divacky. Osa
dvojnik{i na roviné subjektu vjpovédi se tak protind s osou dvojnikii na roviné subjektu vypovidani.

7) Alfred Hitchcock, in: Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha: Cs. filmovy tstav 1987, s. 123; pfel. Lju-
bomir Oliva.

8) Srov. k tomu a také k nésledujicim pasdzim: Miran B o Z o v i &, Der Mann hinter seiner eigenen Ne-
tzhaut. In: Slavoj Zize k et al ., Der Triumph des Blicks iiber das Auge. Psychoanalyse bei Hitch-
cock. 2, vyd. Wien: Turia und Kant 1998, s. 148-165, a to s. 149.
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Prvni véc, kterou udélam, kdyz mam malovati na néjaké plose, je to, Ze na ni vy-
kreslim pravothelnik tak veliky, jak se mi libi, jenZ je mi jakymsi otevienym ok-

nem [aperta fenestra], jim# se ma vidéti vyjev [historia].”

Nakresleny ram prop@j¢uje malbé status okna, které oddéluje pozorovatele od svéta, do
néhoz nahlizi. Zatimco stoji v bezpe¢ném interiéru domu, stdvd se i ddlka vnéjsiho své-
ta ovladatelnou, tj. stivd se scénou.'” Panofsky vsunul Albertiho okno do centra své de-
finice perspektivy. Napsal, Ze perspektiva je

schopnost znazornit uréité mnozstvi pfedmétii spolu s ¢asti prostoru, v némz se
nachazeji, takovym zpfisobem, 7e je piedstava materidlniho nosiée plné potlacena
predstavou prithledné roviny, skrz niz, jak se ndm zdd, nahlizime do imaginrniho
prostoru umistujiciho vegkeré pfedméty zdénlivé za sebou a neohrani¢eného okra-

ji obrazu, nybrz pouze vyfiznutého.'

Podle komentéie Louise Marina se reprezentace jako mimézis ustavuje jen timto popfe-
nim materialniho nosice obrazu.'” Vzhledem k tomu, Ze Hitchcock scénu navic predva-
df jako ,,grafickou anticipaci® kartezianské res extensa a bod o¢i jako anticipaci res co-
gitans, stivdi se OKNO DO DVORA téméF jakymsi filmov§m pfevodem Panofského
interpretace centralni perspektivy.'”

2. Pohled a clona (Fakta mimikry)

To v&echno je ale jen polovi¢ni pravda, pokud jde o Albertiho i o Hitchcocka. Nikdy ne-
pozniame, o co v Hitchcockovych filmech jde, budeme-li jeho filmy obecné a Okno DO
DVORA specidlné chapat z hlediska objektivizace vidéni a oka. Celd logika okna je spise
privé onou pasti, do niz ma byt vldkan voyeurismus teoretického vidéni — ,,zirdni*, jak
itkd s despektem Heidegger. To, co Hitchcock predvadi, neni jen ona otfepana pravda,
e pohled filmového divdka je voyeuristicky. Misto toho konfrontuje voyeura s vlastnim
pohledem v obraze. Scéna, kterd se otvird pfed oknem do dvora, se pfece sama sklada
z otevienych, polootevienych a temnych oken, a implikuje tak stale reverzibilitu pohle-
du. Nikoli: Vidim své vlastni vidéni, nybrz: Néco vidi mé vidéni, uplatiiuje se logika Ji-
ného. Okno je rozitépeno na sebe sama a na pohled za nim, mimo né&, na skvrnu v ok-

9) Leon Battista A 1 b e r t i, TFi knihy o malbé a pojednéni o soe (Della pittura, Della scultura). Praha:
Vladimir Zikes 1947, s. 41; prel. F. Topinka.

10) Srov. Hans-Christian von H e r r m a n n, Das Archiv der Biihne. Eine Archiologie des Theaters und sei-
ner Wissenschaft. Paderborn — Miinchen: Fink 2005, s. 34.

11) Erwin Pan o f s k y, Die Perspektive als ,,symbolische Form®. In: Tyz, Aufsiitze su Grundfragen der
Kunstwissenschaft. Berlin : Spiess 1998, s. 99-167, a to s. 127, pozn. 5.

12) Louis Marin, Représentation et simulacre. In: T § Z, De la représentation. Paris: Gallimard — Seuil
1994, s. 305.

13) Srov. k tomu téz: Alex M ii 1 1 e r, Albertis Fenster. Gestaltwandel einer ikonischen Metapher. In: Klaus
Sachs-Hombach—Klaus Rehkidmper (eds.), Bild — Bildwahrnehmung — Bildverarbei-
tung. Interdisziplinire Beitrige zur Bildwissenschaft. Wiesbaden: DUV 1998, s. 173-183, a to s. 181n.
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1. Opticky experiment s okem vola. In: René 2. a 3. Ligaj v normdlni klidné pozici na kmeni stromu (1).

Descartes, Dioptrik. Meisenheim am  ZastraSovini Gtocnika odhalenim velkych o¢nich skvin na

Glan: Westkulturverlag 1954, s. 92. dolnich kiidlech (2). In: Denis Frank Owen, Camouflage
and Mimicry. Oxford: Oxford University Press 1980, s. 90,
91.

né.'¥ Pastva pro o¢i, jiz bylo cogito svedeno k divani se, byla ndvnadou obrazové pasti.
V OkKNE Do DVORA se schéma prevraci v okamZiku, kdy Grace Kellyova v protéjsim byté
za svymi zady vystavuje pohledu Jamese Stewarta snubni prsten zmizelé pani Thorwal-
dové. Je to gesto, jehoZ si povéimne Thorwald (ztvdrnény Raymondem Burrem), a jeho
pohled nejprve doslova vpada Lise do zad a pak se ze scény obraci piimo na pozorova-
tele. Jeffries je vsazen do obrazu a to znamena, ze vypadédva z okna — zcela doslova, totiz
na konci filmu, kdy jej Thorwald z okna vyhodi, skrz filmové platno. Vypadnout z okna
znamena padnout do obrazu, do hry, na niZ se pasou o¢i vSech ostatnich. Agresivni di-
menze pohledu se odhaluje ve scéné, v niz vrah jako odpoutané trompe loeil prekondva
transcendentdlni distanci mezi vyjevem (Historia) a bodem o¢i a objevuje se na misté
subjektu. V tomto momenté se predstavujici vidéni pfevadi do véaleéné logiky, do logiky

14) Srov. M.Bo Z o v i &, d. cit. v pozn. 8, s. 155.
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mimikry. Proti chtivému pohledu ttoénika je moZno se chrénit jen zaclonénim, a to tak,
ze je uto¢nik konfrontovén s tim, co je z antropologie znamo jako ,,zIy pohled®”. Aby si
Thorwalda udrzel od téla, fotografuje jej Jeffries opakované pomoci blesku. Svétla bles-
ku predstavuji — pouzijeme-li pojem z lepidopterologie — Jeffriesovy ,,ocelli®. Jeffries se
stdvd hmyzem, motylem, ktery roztahuje k¥idla a zastrasuje ttoénika ndhlym objevenim
se ocelli jeho nejhorsiho nepfitele. Je-li lisaj ponechén v klidu, pak sva vnitini kiidla
skryva (obr. 2). Kdyz se vSak blizi ato¢nik, najednou je odmaskuje, takze jsou vidét dvé
velké o¢ni skvrny (obr. 3). Myslel sis, Ze by sis mohl dopfat néco, co se ti jako pastva pro
o¢1 nabizi mimo rovinu obrazu, ale najednou se tvoje potrava méni v Gtoénika — a ty sdm
jsi potravou. ,,0cellus* pochazi sice z latinského oculus, vétSinou se ale pouziva tehdy,
kdyz se mluvi o o¢ich i tam, kde Zadné nejsou. Napiiklad Ocellati lapilli jsou oka na
kostce. Termin ocellus se tedy zaklada uz na rozstépeni oka a pohledu, jez ma rozhodu-
jici platnost pro kazdou teorii pohledu a jez bylo zavedeno Sartrem ve slavné kapitole
o pohledu z Byti a nicoty:

To, co nejéastéji manifestuje pohled, je pravé tato konvergence dvou o¢i smérem
ke mné. Ale pohled se ddvd i pii jinych piflezitostech: pfi zapraskani vétvi, pfi
Sumu krokil, po némz ndsleduje ticho, pfi otevieni okenice nebo lehkém pohybu

zaclony.'

Lacan pfevzal od Sartra diferenci mezi vnimanim/okem a pohledem a radikalizoval ji:
Pohled je ve vnéjsku — tam, kde klasicky fad vidéni lokalizuje objekty. Pohled je objekt
malé a, jen? se od&tépil z primarni separace subjektu a jen? je v klasickém ¥adu obrazu,
zaloZeném na centrdlni perspektivé, piiveden ke zmizeni. Zmizeni pohledu mé pacifi-
ka¢ni funkei, protoZe souvisi se strachem z kastrace. S objevenim se pohledu se status
obrazu radikdlné méni. Na misté albertiovského okna nebo diirerovskych ,,dvifek* se
objevuje clona.'® Na ni se rozviji hra zaloiend na umoZiiovani vidét, kterd je soucasné
také hrou skryvéni a ohroZovéni. Rozliovéni mezi okem/mimézi a pohledem/mimikry se
tak da vyuzit k tomu, aby se od sebe oddélily historické logiky obrazu, jez se organizuji
podél diference mezi stdtnim aparatem a véleénym strojem, rozvinuté Deleuzem a Guat-
tarim.

Lacanova teorie pohledu je ovSem néco vice nez fenomenologie pfevedend do psychoa-
nalyzy. Nesmime pfehlédnout, Ze Lacantv rozhodujici krok v Semindii XI spo¢iva v tom,
ze konfrontuje fenomenologické analyzy pohledu Merleau-Pontyho se surrealistickou re-
cepei vyzkumu mimikry. Lacan zde odkazuje na knihu Rogera Cailloise Méduse et C*,
vydanou v roce 1960. Ve skute¢nosti viak Caillois uvefejiioval v surrealistickém taso-
pise Minotaure piispévky o mimetismu (mimétisme) uz v letech 1934 a 1935."” Caillois

15) Jean-Paul S a r t r e, Byti a nicota. Pokus o fenomenologickou ontologii. Praha: OIKOYMENH 2006,
s. 315; piel. Old¥ich Kuba, zvyraznil Sartre.

16) Srov. k tomu zndma trojihelnikova schémata in: lacques L a ¢ a n, Die vier Grundbegriffe der Psychoa-
nalyse. Das Seminar XI. Olten: Walter 1980, s. 97, 112 [fr. origindl s. 85, 97]. Srov. téZ Lacantv odkaz
na Diirerova ,.dvitka“, resp. ,,vratka®“. Tamtéz, s. 93 [fr. origindl s. 81].

17) Minotaure byl tasopisem, v ném# publikoval i Dali a v némZ Lacan uvefejnil své prvni pifspévky o para-
noie.
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rozliduje tfi formy mimikry — travestii, kamuflaZ a intimidaci, pficemz funkce apotropa-
ického oculus invidiosus se projevuje v intimidaci (zastraSovani). Tak si nap¥iklad domo-
rodci z brazilského destného pralesa pfispendluji na dvefe svych chy&i motyla Caligo,
ktery imituje hlavu sovy pdlené (obr. 4): Jeho ocelli realizuji zly pohled, ktery je schopen
také chrénit misto toho, aby gkodil.!® Uginek ocelli spo&iva oviem nikoli v jejich podob-
nosti s oéima — to by byl antropomorficky vyklad — nybrz ve funkei pohledu, kterou je
tfeba odlisit od funkce oka. O¢i fascinuji podle Cailloisovy argumentace jen proto, Ze se
vztahuji k ocellus, jenz sam o sobé miize byt realizovédn také jako skvrna, odraz svétla
nebo jako blesk.'”

Vztah k lepidopterologii ani nemusime do Hitchcockova OKNA DO DVORA vnaset zvnéjs-
ku, lze jej najit ve filmu samém. Jeffries, kartezidnsky subjekt, se na paralelni metaforic-
ké roviné objevuje jako motylf kukla. ,,Cekdm na den,“ ¥k4 Jeffries s ohledem na svou
sadru, ,,kdy se budu moci vylihnout z tohoto kokonu.” Podle Aristotela je kukla, ktera
nepiijima potravu a lezi strnule a bez pohnuti, pravé tim, co fika jeji fecké jméno: neky-
dallos, malou mrtvolou.”? Jeffries ¢ek4 na svou metamorfézu, na den, kdy bude moci roz-
lomit hrob-vézeni svého kyklopského byti a jako motyl — fecky psyché, latinsky imago —
bude moci vstoupit do vile¢né logiky mimikry kamufldze a zastraSovani, jez uz nezna
zadné pevné stanovisté. Funkei pohledu, kterd rusi predstavu filmového platna jako
transparentni tabule, je zde oslnéni. Oslnén je sam divak, cogito na sedadle kina. Cer-
vend barva, ktera se $ifi po platné jako paobrazovy efekt blesku, nechava vyvstat samo
oko ¢i samu tabuli. Tabule albertiovského okna je Eervené ténovand, stiava se semitrans-
parentni: Je jesté priithledna, ale sou¢asné se v obraze objevuje ona sama a s ni filmové
platno jako nepriihledna plocha.

Myslenku objektu na platné, opatfeného okny a fungujiciho jako pohled, rozvijel Hitch-
cock uz ve dvacatych letech v souvislosti se svym prvnim [vyznamnym — pozn. piekl.]
filmem PRISERNY HOsT. Hitchcockova predstava filmového platna neni tedy od poéatku
predstavou albertiovského okna, nybrz piedstavou okna, je? je soudasné pohledem. Re-
¢eno s Lacanem: ,,V obraze se s jistotou vzdy manifestuje néco pohledového.“*" Jak vy-
pravél Hitchcock Truffautovi, v jednom zdbéru mélo byt zezadu vidét auto rozvazejici
noviny (obr. 5):

[...] protoZe okénka jsou ovilnd, je vidél, jak vpfedu sedi dva muzi, Zofér a jeho
spolujezdec. Okénky z nich vidite jen temena hlavy[,] a jak se auti¢ko natfds4,
vznika dojem obliceje s ocima, které se divaji sem a tam.*

V dekoracich, které zhotovil Dali pro snovou sekvenci v RozDvoJENE DUSI, se nachézi rov-
néz sténa pokrytd ocelli. A v PsycHu vyvolava houpdjici se Zarovka ve sklepé dojem, jako

18) Srov. Roger Caillois, Mimétisme et psychasthénie légendaire. Minotaure. Revue artistique et litté-
raire 7, 1935, s. 510, a to s. 6.

19) Srov. Roger Caillois, Méduse et C*. Paris: Gallimard 1960, s. 118.

20) Srov. M. Bo Z o vi & d. cit. v pozn. 8, s. 161.

21) J.L acan,d. cit. v pozn. 16, s. 107 [fr. originél s. 93].

22) Rozhovory Hitchcock — Truffaut, d. cit. v pozn. 7. s. 30. Srov. Téz M. Boz o vi¢, d. cit. v pozn. 8.
s. 154,
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4. Caligo eurilochus. 5. Alfred Hitchcock, kresba k filmu PRISERNY HOST.
In: Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha: Cs. fil-
movy dstav 1987, s. 30.

by se sem a tam divaly mrtvé o¢i matky Normana Batese. Jak se zd4, jsou tedy Hitch-
cockovy filmy od poédtku operacionalizovdny roz§tépenim mezi okem a pohledem.

3. Brunelleschi a skryty pohled

Tak jako se ve scéné za oknem, které ndm je v OKNE DO DVORA piedklddéno jako metafo-
ra platna, stdle nachézeji tyto dvé houpajici se oéi, které nas sleduji/osliuji bleskem,
vztahuje se také zndzornéni podle centralni perspektivy, jemuz prvni ué¢ebnici vénoval
Alberti, k vylou¢enému pohledu. Uz slavny experiment architekta Filippa Brunelleschi-
ho, o némz nds informuje jeho biograf Antonio Manetti, implikuje pozoruhodnym zptiso-
bem moaré bodu oéi a pohledu, scény a clony. Podle Manettiho zpravy vytvofil Brunel-
leschi v roce 1425 na malé dievéné desce (tavoletté) zndzornéni vnéjsi podoby chramu
svatého Jana (San Giovanni) ve Florencii — tak jak ho vidime, kdyZ stojime asi t¥i lokte
uvniti stfedniho portdlu dému Panny Marie Kvétt (Santa Maria del Fiore). Jen z tohoto
mista bylo moZno pozorovat baptisterium tak, jak bylo namalovano. Aby se to dokazalo,
vyvrtal Brunelleschi do tavoletty otvor, ktery mél vpiedu velikost ¢ocky a vzadu velikost
dukatu. Pozorovatel mél jednou rukou pfilozit zadni stranu desky k oku a ve druhé ruce
mél drzet rovinné zrcadlo, které odrazelo obraz, takze kdyZ jednooky pozorovatel stal na
spravném misté, vidél namalované baptisterium na misté baptisteria skute¢ného.”

Neni moZné a neni nutné zabyvat se zde riiznymi interpretacemi experimentu, které byly
z¢4sti predmétem kontroverznich diskusi mezi badateli. Na prvni pohled vidime v Bru-
nelleschiho experimentu uspotfadani vztahu mezi reprezentaci a pravdou, které stavi na

23) Antonio di Tuccio M a n e t t i, Vita di Filippo Brunelleschi. Milano: 11 polifilo 1976, s. 57-59.
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hlavu Platénovu kritiku miméze. Skiagraphia, stinové obrazy, které byly od roku 460
pted Kristem zahrnovany do divadelnich pfedstaveni (opsis), odpovidaly pro Platéna so-
fistické fe¢i: Jako tato fe¢ byly pry vypoéitdny jen na efekt, a tudiz stily v protikladu
k filozofické fe¢i pravdy. Brunelleschi ovSem prokdzal, Ze perspektivni zobrazeni je
»pravdivd“ reprezentace. Mimézis triumfuje prostfednictvim geometrizace rétoriky. Ré-
torické nazorné predstaveni se stava ptfed-stavenim, které miize zauymout misto véci
a nahradit je. KdyZ se namalovany tbéznik (ve vstupnim portdlu baptisteria) shodoval
s bodem o&i pozorovatele, vznikla iluze, Ze namalované baptisterium je baptisterium
skuteéné, ,,il proprio vero®, jak pise Manetti.?"

Avsak obraz, ktery pouzil Brunelleschi, mél v sobé, jak uvadi Manetti, jednu zvlastnost.
Nebe Brunelleschi nenamaloval a misto toho kolem perspektivné nakreslenych zdi bap-
tisteria pokryl tavolettu lesklym stfibrem: ,,messo d’ariento brunito, accid che I’aria €’
cieli naturali vi si spechiassono drento, e cosi e nugoli, che si veggono in quello ariento
essere menati dal vento, quand’e’ trae.“* Hubert Damisch prisoudil ve své Teorii obla-
ku (Théorie du nuage) tomuto zrcadlu hodnotu epistemologického emblému, protoze ne-
chalo perspektivu, aby se vyjevila jako struktura vylouceni.*® Jak vyklada Alberti ve
spise De pictura, perspektiva znd jen véci, které zaujimaji urCité misto a jejichz obrys
miiZe byt definovan liniemi. Od pocatk ptisobi v mimetickém aktu konstrukce central-
ni perspektivy relace, kterd vztahuje symbolickou formu perspektivy k nesymbolizova-
telnému, k nééemu, co vzdoruje geometrizaci prostoru.”” Proto ale obraz funguje nikoli
jako okno, nybrz spife jako intarzie, kterd se zapojuje do svéta jako realita druhého
fadu.

Tato intarzie oviem skryva pohled. Vedle evidentné zamysleného zptisobu, jak ma byt
experiment realizovén, totiZ tak, Ze za pomoci stiidavého pfidrzovani a odniméni zrcadla
vidime triumf reprezentace nad reprezentovanym, implikuje Brunelleschiho experiment
jesté také apokryfni moznost realizace. Misto zrcadla je rovnéz mozno stiidavé drzet pred
sebou a odklddat desku s obrazem (stejné jako to déla lisaj se svymi vnéjSimi kiidly).
V zrcadle pak vidime vlastni obli¢ej, ktery stdle znovu mizi, kdyZz se ndm ukazuje bap-
tisterium. Tento apokryfni experiment, ktery je v Brunelleschiho uspofadani implikovén
jako rezidualni pfebytek, ukazuje, Ze triumf miméze se zaklada na eskamotazi s pohle-
dem na stran& obrazu. Teprve operace s absenci a pfitomnosti (Fort-Da) desky obsahu-
jici obraz vede k uvédoméni si toho, Ze obraz baptisteria v tomto experimentu je vice neZ
pouhy obraz, ze md zdroveii funkei clony. Tematizujeme-li tavolettu jako clonu, dostava
se do popiedi ten vyznam ,,perspektivy®, jejz ji dal Diirer a jehoZ se znovu chopil Da-
misch ve své knize o pivodu perspektivy. Damisch nové polozil otazku tykajici se Bru-
nelleschiho experimentu: ,,Jak je mozno divat se do zrcadla, aniz bychom tam videli

24) Tamtéz, s. 59.

25) Tamtéz, s. 58. ,[...] to viechno bylo leskle postiibfeno, tak aby se v tom vzduch a obloha zrcadlily;
a také mraky, které se v tom stiibfeném poli vidi jakoby hnané vétrem, kdyZ tdhne.” Poznamky. In:
L. B. Alberti, d. cit. v pozn. 9, s. 190-191; prel. F. Topinka. Srov. Hubert D a m i s ¢ h, Théorie du nu-
age. Pour une histoire de la peinture. Paris : Seuil 1972, s. 169.

26) H.Damisch,d. cit. v pozn. 25, s. 171.

27) Srov. Joseph V o g I, Lovebirds. In: Claudia Bliimle — Anne von den H e i d e n (eds.), Blickzihmung
und Augentiuschung. Zu Jacques Lacans Blicktheorie. Ziirich — Berlin: Diaphanes 2005, s. 51-63.
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sami sebe? Leda s pomoci kukatka, per-spective, ¢i jak fekl Diirer, prohlédnuti (Durch-
sehung).“* Deska s obrazem nejen ukazuje baptisterium, ale také zaroveri zakryvé po-
hled, ktery nicméné ziistava v platnosti jako jakési permanentni naruseni obrazu. Zaclo-
néni pozorovatele uvolfiuje — v souladu se sartrovskym rozstépenim oka a pohledu
— pohled, ktery se v obraze objevuje jako skvrna. Antonio Averlino, zvany Filarete, mél
na mysli toto obrdceni pohledu na sebe sama, kdyz ve svém Trattato di architettura (na-
psaném mezi lety 1460 a 1464) fekl o bodu, k némuz se sbihaji ortogonaly obrazu, ze
,»questo punto é a similitudine del tuo occhio, e queste linee sono i razzi del tuo occhio®
[.tento bod se podoba tvému oku a tyto &ry jsou paprsky tvého oka“].*” KuZzel pyrami-
dy vidéni, ktery vychdzi z albertiovského oka, se na opaéné strané zdvojuje jako kuzel,
ktery na néj vyzafuje zpét od (ibézniku. Pravé tento pohled, jenz se manifestuje v obra-
ze, postihl Norman Bryson v Mariiné sfiatku od Rafaela: objevil ho v prazdném otvoru ve
sttedu chramu. Jak uvadi Bryson, Gbéznik

vyznatuje viazeni principu radikalni alterity do obrazu. Néco vidi mé vidéni: po-
hled, jehoz pozici nikdy nemohu zaujmout a jehoz vyhled si mohu predstavit jen
tehdy, kdyZ prevratim vlastni perspektivu [...]. Zadny jing pohled nenf mému vice
protichfidny ne# pohled pravoidhlé, jasné prazdnoty na horizontu. Hledisko, které
neni hlediskem jiné osoby, nybrz neosobniho uspofidani, jez ze samotného pozo-

rovatele &ini reprezentaci.*”

Tyz Manetti, ktery nim podal zprdavu o Brunelleschiho experimentu, je autorem novely,
jez ukazuje Florencii jako dé&jidté nikoli z perspektivy malife, nybrz z perspektivy toho-
to pozorovatele, ktery je ,,neosobnim uspofddanim®, jehoZz vynalezcem je Brunelleschi,
u¢inén reprezentaci. Stejné jako v popisu experimentu vystupuje v Novele o tlustém dre-
vorezci Filippo Brunelleschi jako ,,uomo di maraviglioso ingegno® [,,¢lovék s neobycej-
nym naddnim®], u néhoZ se sbihaji viechny razzi ¢i vlakna. ProtoZe se tlusty dievorezec
Manetto neobjevil na jedné hostiné, stane se obéti krutého zertu: Brunelleschi zorgani-
zuje spiknuti, které ma tloustika p¥ivést k tomu, aby uvéfil, Ze je nékdo jiny, jisty Mat-
teo.’’’ Prestoze se na této fraSce md podilet jen okruh pfatel tloustika a Brunelleschiho,
zd4 se, Ze postupné je do spiknuti vtaZeno celé mésto a jeho instituce. Dillezitost pfitom
ziskdva naprostd absence zrcadel ve vypravéni: Neexistuje jednoduchd moznost, Ze by
se ¢lovek ujistil o své identité pohledem do zrcadla. D¥evofezec si o sobé samém nemii-
7e udélat zidny obraz kromé vjemu zprostiedkovaného pohledem ostatnich, jejz pro négj
inscenuji Brunelleschi a jeho pomocnici. Manettiho novela odhaluje paranoiu impliko-
vanou v experimentu se zrcadlem a éinf ji zdkladem pro zakouseni kontingence vlastni
identity: ,,Jsem nékdo jiny.“ Brunelleschi se zde objevuje nikoli jako subjekt umistény
na geometrickém bodé ve vrcholu pyramidy vidéni (jak je tomu v experimentu se zrca-

28) Hubert D a m i s ¢ h, The Origin of Perspective. 3. vvd. Cambridge, Mass. — London: The MIT Press
2000, s. 126.

29) Antonio A v e r 1 i n o (Filarete), Trattato di architettura. Cit. podle: Filarete’s Treatise on Architecture.
Sv. 1. New Haven — London: Yale University Press 1965, s. 303.

30) Norman B r y s o n, Das Sehen und die Malerei. Die Logik des Blicks. Miinchen: Fink 2001, s. 137.

31) Antonio M a n e t t i, Die Geschichte vom dicken Holzschnitzer. Frankfurt a. M.: Fischer 1993.
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dlem), nybrz jako nekone&né& mnohotvarny pohled, ktery je skryt za viemi fasadami a fi-
gurami ve Florencii. Novela se zamé&fuje pravé na onu ,,preexistenci pohledu®, jemuz
podle Jacquesa Lacana podléha subjekt v momenté svého vzniku: ,,Divam se jen z jed-

noho bodu, jsem ale ve své existenci vidén odeviad.**?

4. Zrakovy klam a hypermimézis

Louis Marin poukdzal ve svych textech 0 mimézi a reprezentaci v uméni na ty seberefe-
renéni vlastnosti perspektivy, které lze oznadit jako ,,manyristické®, avSak v nichz se mi-
mézis v ramci vlastnich hranic obraci sama proti sob&: na anamorfézu a trompe-l oeil.
Mimézis zde jakoby ptesahuje sama sebe. JestliZze prostor zndzornény v pravothelniku
obrazu je oknem otevienym viiéi svétu a zrcadlem, jeZ jej odrdzi, pak podle Marina ob-
raz vyuZivajici trompe-l’oeil zatemnuje zrcadlo, zavira okno.*” Trompe-l'oeil odhaluje
v rAmei reprezentace tajemstvi reprezentace tim, Ze ho obraci proti ni samé. Necha nas
béhem okamziku oscilovat mezi prospektem a aspektem (feceno s Poussinem) a zvidi-
teliiuje v tomto okamziku transparentnost clony, povrch zreadla, tabuli okna, materialni
nosi¢ obrazu.

Na zdtidich s ovocem, s kvétinami, s loveckymi a kuchynskymi motivy od nizozemskych
mistril 17. stoleti se neziidka objevuji mouchy a dalsi hmyz. Pokud jsou pfitahovany za-
pachem zahnivajiciho ovoce &i zvéFiny, piedstavuji malé, ale nepochybné symboly pomi-
jivosti, vanitas. Nachdzime je proto také na mementech mori a na prostych alegoriich va-
nitas.* Avsak vedle tohoto ikonografického vyznamu, ktery se obraci na ¢touci oko
pozorovatele obrazu, maji mouchy na zatigich ¢asto hrat jesté jinou, performativni tlohu.
Funguji nejen jako znaky, které ,,étenafi* obrazu zprostiedkovavaji symbolicky zagifro-
vané poselstvi, ale také néco délaji, funguji napiiklad na Kvétinové vdze a misce s ovocem
(1626) od Johannesa Bosschaerta (obr. 6), na Kohoutovi a zajici (1661) od Willema van
Aelsta, na Loveckém zdtisi s mrivym zajicem (1692) od Jana Weenixe nebo na Kosi s ovo-
cem (kolem 1610-1619) od Daniela Soreaua jako operitory zrakového klamu.* Tyto
mouchy, 8asto zndzornéné ve vétsi velikosti, neZ by odpovidalo méfitku imanentnimu ob-

32) J. L ac an,d. cit. v pozn. 16, s. 78 [fr. original s. 69].

33) L.Marin,d.ecit. v pozn. 12, s. 310,

34) Srov. napf. anonymni vestfalskou Vanitas, vzniklou nékdy po roce 1610, v Muzeu uméni a kulturnich
déjin mésta Dortmundu na zamku Cappenberg. In: Gerhard Lan ge m e y e r — Hans-Albert P e -
ters(eds.), Stillleben in Europa (vistavni katalog). Miinster — Baden-Baden: Westfilisches Landesmu-
seum fiir Kunst und Kulturgeschichte — Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 1979, s. 209: Uvadajici
kytice, kosti a lebka; na lebce moucha; zndzornéni vanitas od Simona Renarda de Saint-André ukazuje,
ze vztah mezi alegorikou vanitas a mouchou byl podlozen hnilobnym zdpachem. Jako na vysvétlenou je
za lebkou, na niz sedi moucha, vidét otevienou knihu — Le tombeau de delices de ce monde od Pugeta de
la Serre —, v ni% je mozno ¢ist titul kapitoly: ,,LE TOMBEAU DES PLAISIRS / De I'Odorat™. Srov. tamtéz,
5. 21T

35) Na italskych, gpanélskych a francouzskych zatidfch se mouchy. navic jako trompe-{'oeil, nachdzeji mno-
hem fidéeji nez na zatidich nizozemskych, coz ale neznamend, Ze zde ob&as nezpiisobuji spektakuldmi
efekty — napt. na Misce s jahodami od Du Melezeta (kolem 1630-1640), kde v nejzazsim popfedi obrazu
pravé pieléza moucha pies hranu okraje, kterd jako by z obrazu vy¢nivala. Srov. Claus G r i m m, Stillle-
ben. Die italienischen, spanischen und franzosischen Meister. Stuttgart — Ziirich: Belser 1995, s. 186.
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6. Johannes Bosschaert, Kvétinovd vdza a miska s ovocem, detail, olej na drevé, 37X 58 em, 1620, soukromy

majetek.

razu, sedi na mistech, kde vyvolavaji efekt trompe-l’oeil — frontdlné na zaobleni ovoce,
na hiebinku kohouta nebo na namalovaném rdmu obrazu.*® U mnoha mistrii — napk. na
zatisich Johannesa Goedaerta,”” Ambrosia Bosschaerta mladsiho,*® Jana van Ose a dal-
§ich — se ovSem neobjevuje jen jedna moucha, nybr? nejméné dvé. Jako odfivodnéni by
bylo moZno uvést, ze mouchy jsou plurale tantum, a byla by to pravda. Ale plural k mou-
Se je v jadre zdvojeni. Dvé mouchy jsou totiz nutné, ale také postacujici k tomu, aby se
zahdjila operace oscilovani mezi scénou a clonou. Obraz obéerstveni (obr. 7) od alton-
ského umélce Georga Hinze, vySkoleného v Nizozemsku, piedvadi operaci zdvojené
mouchy s exempldrni &istotou.*

Na kulatém dievéném prkénku s bilym kienem sedi moucha (moucha ¢. 1). Evidentné

i,

se nachdzi v imaginarnim obrazovém prostoru ,,za“ fezem pyramidou vidéni, jeji pozice

36) Znal Gore Verbinski, rezisér amerického remaku japonského hororu Rincu (Krun, USA 2002), tuto tra-
dici much jako trompe-l'oeil? Skoro se zdd, ze ano, nebol v KRUHU vstupuje moucha klamajici zrak do
svéta elektronickych médii a jako halucinaéni materializace pronikd obrazovkou televizoru.

37

Srov. Johannes Goedaert: Kvétinovd vdza, signovdno, dievo, 28 X22 cm, polovina 17. stoleti, soukroma
sbirka. In: Claus G r i m m, Stilleben. Die niederlindischen und deutschen Meister. 2. vyd. Stuttgart — Zii-
rich: Belser 1993, s. 103.

) Srov. Ambrosius Bosschaert mlad&i: Qvoené zdtisi s kobylkou, signovéno, dievo, 49X 59 ecm, kolem 1635—

U__
2

1640, soukromy majetek (Obchod s uménim Hans M. Cramer, Den Haag). In: C. Grimm, d. cit.
v pozn. 37, s.110.

39

—

Na zdkladé skromnosti zobrazeného ob&erstvenf je mozno predpoklddat souvislost & typem obrazii zni-
zornujicich postni hostiny. Srov. napf. podobné 1éma a kompozici obrazu v Postni hostiné Pietera Claesze,
kde se rovnéz ukazuje pivni sklenice a talif, na némz leii slanedek, prototyp nizozemského postniho po-
krmu. Srov. C. G r i m m, d. cit. v pozn. 37, s. 212,
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7. Georg Hinz, Obraz obcerstveni, olej na platné, 39,5X55 cm, piiblizné 1665-1670, galerie Koller, Ziirich.

na vodorovné roviné stolu stejné jako jeji stin nepfipoustéji Zadné iritace spojené se zra-
kovym klamem. Jinak je tomu s mouchou na sklenici s ¢ervenym pivem (moucha ¢. 2).
Usadila se na onom bodé sklenéného vilce, jej7 je tfeba uréit infinitezimélné a jimz pa-
ralelné k plose obrazu probiha tangenta piiléhajici k valci. Vedle toho se nachazi velmi
blizko k centrdlnimu zrakovému paprsku, ktery vede od bodu o&i a dopada kolmo na
plochu obrazu. Je to jedind pozice, v niz mize moucha vyvolat dojem, Ze sedi nikoli v ob-
raze, nybrz na obraze. Jde tu o ,,praktickou kritiku vidéni®, o to, abychom si prostied-
nictvim klamu trompe-1’oeil uvédomili klamavost miméze?*” Nebo jde o vice? Louis Ma-
rin napsal o trompe-Loeil toto:

Jeho reliéf, jeho tieti dimenze, jejiZz vytvofeni na ploSe pldtna pfedstavuje trium-
falni naplnéni miméze, hraje neuzite¢nou a excesivni roli. Véc vycnivi z platna,
jev se ukazuje zraku, dvojnik zvlagtnim zptisobem roziezava povrch plastické clo-
ny. P¥itomna je halucinace zrodu. Sledujme zati&i, na némz sedi moucha, po némz

stékd kapka vody, tekutd jako slza. Kde sedi, kde stékda? Na kvétu, po boku zné-

40) To uvadi Sebastian L e i k e r t, Lacan und die Oberfliche. Zu einem Spiegelstadium ohne Spiegel. In:
Claudia Bliimle — Anne von den H e i d e n (eds.), Blickzihmung und Augentiuschung. Zu Jacques
Lacans Blicktheorie. Ziirich — Berlin: Diaphanes 2005, s. 91-101. Leikertovi je rovnéZ nutno pfipsat tu

zasluhu, %e na jednom z van Aelstovych zatis{ objevil mouchu klamajici zrak a jeji vyskyt interpretoval.
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8. Jan van Kessel, fmyz a plody, pfiblizné 1636-1679, Amsterdam, Rijksmuseum.

zornéné lahve? Je to zvlastni vahani, nebot pro miij pohled, ktery se omezuje na
vidéni, nesedi na vrcholu kvétiny, nybrz na povrchu plédtna, nestékd z ktistalu ka-

rafy, nybrz z diafanni roviny tavoly.*)

Zdvojenost mouchy vyznaéuje dva momenty obrazu: oteviené a zaviené okno — scénu
a clonu. Dvé mouchy vyznacuji dva pély oscilace mezi mimézi a hypermimézi. Zatimco
jeden musi signifikant oznacuje jako metasignifikant Imaginarno reprezentace, druhy
musf signifikant vyvoldva v okamZiku, kdy je zaménén s véci samou, se svym referen-
tem, roz&tépeni mezi prostorem obrazu a nosi¢em obrazu, a tim materializaci nosi¢e ob-
razu. Podivejme se na Hmyz a plody od Jana van Kessela v amsterodamském Rijksmu-
seu. Na ploge z kryei béloby jsou jako quodlibet rozptyleni vétévka s rybizem, motyl,
housenka, kom4Fi a réizni brouci. Jak ale méame vidét plochu, na niz hmyz sedi? Cast
hmyzu totiZ na ni sedi, jako by to byla plocha sahajici horizontalné do imagindrni hloub-
ky obrazu (vidime to také podle stinu), druhd &ast naopak na ni sedi tak, jako by to byla
vertikdlné postavend plocha (obr. 8). Bud je prostor u van Kessela v sobé zakfiven, nebo
jedna &ast hmyzu sedi v imaginarnim obrazovém prostoru, druhé naopak na redlném ob-
raze. Moucha, kterd zdanlivé sedi nikoli v obraze, nybrZz na obraze (moucha ¢. 2) pieva-
di umélcovu mimézi (p¥fislusnou pro mouchu ¢. 1) do mimikry obrazu. Néco na Hinzové

41) L.M arin, d. cit. v pozn. 12, s. 309.
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pivni sklenici, na Bosschaertovych jableich, na Goedaertovych kvétech, na van Osovych
broskvich a na van Kesselovych bobulich rybizu ptisobilo jako past na ,realnou® mou-
chu. Ta se tak jevi jako mensi, opovrzlivéjsi a opovrzeni pasobici materializovany duch
onéch ptakd, ktefi se podle antické anekdoty usadili na Zeuxidovych namalovanych vin-
nych hroznech, a tak dolozili mistrovstvi malife, schopné oklamat dokonce i piirodu. Ale
jestlize se ve vztahu mezi pivnimi sklenicemi, jablky ¢i broskvemi a mouchou rekapitu-
luje Zeuxidiiv obraz, ktery dokdzal oklamat pfirodu, pak se ve vztahu mezi mouchou vy-
voldvajici trompe-l'oeil a pozorovatelem rekapituluje Parrhasiova opona, ktera dokazala
oklamat nikoli zrak ptak@, nybrz zrak samotného Zeuxida.*

JestliZe moucha nechdvd na misto iluze, na misto transparentniho obrazu nastoupit
,»vzpurnou temnotu piitomnosti“, kterd spiSe miize byt jen temnotou halucinace,™ zpi-
sobuje, Ze se v obraze objevuje pohled, ktery vyznacuje vidéni pozorovatele zatisi jako
touzici vidéni, jako nenasytny pohled. Plsobi tu nikoli kontemplace, nybrz appetitus.
A préavé appetitus zaménuje obraz s pfedmétem. Tak jako jsou mouchy pfitahovany ovo-
cem a pivem, ulpivd nas pohled na tom, co naSe nenasytnost touzi brat jako véc samu.
To je konec uméni (jehoz Zelel Schopenhauer).*” Nikoli v8ak konec obrazu. Miizeme to-
tiz udélat jesté jeden krok, krok, ktery definitivné vede k fddu mimikry: Kdyz moucha
jako operdtor zrakového klamu denuncuje nase vidéni jako apetit, na$ pohled jako tou-
Zici pohled, ponechava na zatisi vSe ostatni — kvétiny, ovoce, vinnou nebo pivni sklenici,
zajice a kohouta atd. — v pozici pasti na pohled. Obraz se stava clonou, ktera tto¢nikovi
predklddé néco k vidéni proto, aby pfed tim strnul, aby deponoval sviij pohled v obraze
a setrval pfesné tam, kde ho chce mit ON nebo ONA, vynofujici se za jeho zady.™

Je Gbéina pfimka, na niz se nachazi zrakovy klam zauisi, totozna s tou, kterou popisuje
Lacan, kdyZ se zietelem k Parrhasiové namalované oponé uvadi, Ze zdlezi na tom, ,,ze se
zrakovy klam malifstvi vydava za néco jiného, nez je*? Otazka zni: Rivalizuje malifstvi
vyuzivajici trompe-l'oeil s ptisobenim (platénské) filosofie, kterd chee odhalit zdani jako
zdani, kdyz se — pokud se pfed obrazem zcela lehce pohneme — samo prohlasuje za zda-
ni, které vyvolava zdani? Méni tedy zatisi s trompe-{ oeil pozorovatele ve filosofa-kritika
miméze, ktery odhaluje hru klamavého ukazovani se a ktery si pfitom uziva toho, Ze je
vladcem nad rozdilem mezi myslenkou a zdanim?*’ Nebo je tomu spise tak, ze zatisi
s trompe-Loeil uvoliiuje v pozorovateli perverzni (protoze fetiSistickou) touhu pokladat
obraz za véc samu, Ze ho zati&i nalepuje na obraz jako mouchu na lepkavou pivni skle-
nici a v okamZiku, kdy se pfed obrazem pohne a pozné, Ze byl odélen zrakovym klamem,
ho nechd ustrnout hanbou — a mohlo by to znamenat néco jiného nez to, Ze se na néj za-
méii pohled? Zatisi postuluje subjekt pohledu mezi perverzi a psychézou: Pokud se pii-

42) Srov. J. L a ¢ a n, d. cit. v pozn. 16, s. 109 [fr. origindl s. 95].

43) Pierre Charpentrat, Le trompe-loeil. Nouvelle revue de psychanalyse 4, 1971, s. 161-168, a to
s. 162,

44) Srov. S.Leik ert,d. cit. v pozn. 40.

45) Srov. J. L a ¢ a n, d. cit. v pozn. 16, s. 107 [fr. origindl s. 93].

46) K tomuto soudu rychle dospiva i Harald Marx. Srov. Harald M a r x, Stilleben als Augentiuschung:
Trompe-l'oeil. Leipzig: Seemann 1985, s. 3: ,,[Malby]| zkouSeji oklamat pozorovateltiv zrak, soutasné ale
apeluji na jeho schopnost usuzovat a varuji ho, aby nedaval prednost povrchnimu zrakovému dojmu pied
zkoumavym pozorovinim.*
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klonime k Charpentratovi, podle néhoZ objekt trompe-loeil miize mit pouze status halu-
cinace,"” znamenalo by to, Ze ona moucha & ono néco, je7 se tu zdanlivé materializuje
na fezu pyramidou vidéni, je signifikant v Redlnu, doklad neuznani trhliny v byti.*® Ale
jak zdtiraziiuje Lacan ve své kritice teorie halucinace podané Henrim Eyem, pozoruhod-
né neni to, Ze subjekt v psychoze neuznava své vlastni vytvory jako své, nybrz Ze se k po-
zorovateli vraci onen objekt malé a: tim, Ze na néj pohliZi a pfistihuje ho a zahanbuje/ni-
cuje jako nositele perverzni touhy. Realita halucinaci neni oddélend, ani to neni

»duchovni vyzva® k ,,zkoumavému pozorovani“,*” spise zaméfuje na subjekt pohled:
’ P P

Mnohem vice rozhodujici pfiznak pro realitu, kterou subjekt témto fenoméntim
piiklada, [...] je totiZ to, Ze vSechny tyto fenomény, o které tu miiZe jit, halucina-
ce, interpretace, intuice, a bez ohledu na to, s jakou vnéjgkovosti a cizosti jsou jim
prozivény, jej osobné pozoruji: zdvojuji jej, odpovidaji mu, vraceji mu ozvénu, &tou

v ném, tak jako on je identifikuje, vyptava se jich, vyvolava je a deifruje je.>”

Nakonec by bylo tfeba chépat tato zati&i jako velka fetiSova kouzla, jeZ pozorovatele ob-
razu usvédcuji z fetiSistického pohledu, ktery je veden nenasytnou touhou po ndhradnim
objektu. Nesmime totiZ zapominat, Ze se na zati§ich setkavdme s ndhradnimi objekty ve
dvojim smyslu: na jedné strané je to ikonografickd metafora, kterd v obrazovém objektu
reprezentuje Zensky falus — sem patii napiiklad cukrovy meloun na obraze od Juana
Sancheze-Cotdna, jenZ je rozfiznut v tupém tihlu (a navic m4 takika podobu oka) a mezi

51)

jehoZ rizovymi ,,stehny® na pozorovatele pohlizi ohanbi®" —, na druhé strané fetigisticky

pfesun, ktery bere pfesunutou reprezentaci véci jako vée (falus nebo bytostné manko)
samu (obr. 9).%?
Prominentni piiklad, ktery odhaluje trompe-l’oeil jako nastroj politické moci, predstavu-

je Escalier des Ambassadeurs ve Versailles, které spojilo efekt trompe-l’oeil se zahanbu-

47) Srov. P.Charpentrat,d.cit. v pozn. 43.

48) K vynofeni signifikantu v Reédlnu (na piikladé vecerniho klidu) srov. Jacques L a ¢ a n, Die Psychosen.
Seminar {1I. Weinheim — Berlin: Quadriga 1997, s. 166 [{r. origindl s. 157]; k halucinaci jako tomu, co
vstupuje na misto nejmenovatelného objektu zavrzeného v Redlnu, srov. Jacques L a ¢ a n, Uber eine
Frage, die jeder miglichen Behandlung der Psychose vorausgeht. In: T¥%, Schriften II. Olten: Walter
1975, s. 67 [fr. originél s. 535]; ke vztahu halucinace k zavrzeni kastrace (na piikladu ,,vI¢iho muze®)
srov. Jacques L. a ¢ a n, Zur ,,Verneinung” bei Freud. In: Tz, Schrifien IT1. Olten: Walter 1980, s. 205n.
[fr. origindl s. 385n.]; k zavrieni jako fundamentdlnimu mechanismu na bdzi bludu srov. tyz, Die Psy-
chosen, s. 178n. [fr. origindl s. 171: Il s’agit du rejet d’un signifiant primordial dans les ténébres exté-
rieures, signifiant qui manquera dés lors a ce niveau®].

49) H. M a r x, d. cit. v pozn. 46, s. 3.

50) Jacques L a ¢ a n, Vortrag iiber die psychische Kausalitiit. In: T § %, Schrifien IIl., d. cit. v pozn. 48,
s. 141 [fr. original s. 166].

51) ,.Ke genitdliim musime p¥ifadit i prsy, které jako vétSi polokoule Zenského téla byvaji znazorfioviny ja-
blky, broskvemi a plody viibec.” Sigmund F r e u d, Prednasky k dvodu do psychoanalyzy. In: Ty,
Vybrané spisy 1. Praha: Avicenum 1991, s. 7-326, a to s. 116; prel. Jifi Pechar, zvyraznil Freud. Jak
ukazuje cukrov§ meloun Sancheze-Colana, ovocené plody nemusi zndzorfioval pouze prsy.

52) Srov. Sigmund Freud, Fetiismus. In: Sebrané spisy Sigmunda Freuda. Spisy z let 1925-1931. Ctrndctd
kniha. Praha: Psychoanalytické nakladatelstvi 2007, s. 243-250; piel. Milod Kopal. Zd4 se, Ze dvoji
vyznam némeckého slova ,.Scham® (¢esky: hanba/ohanbi) vede p¥imo do centra t&chto dialektickych
spleteni. ,,Scham™ je zdroven na obraze i v pozorovateli.
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9. Juan Sanchez-Cotan, Zdtisi s plody, piiblizné 1600, olej na  10. Gilbert, Richmanniiv konec, médi-
pldtné&, San Diego, Fine Art Gallery. rytina, pFiblizné 1753. In: Harry Ro-

bin, Die wissenschaftliche Illustration.
Von der Hihlenmalerei zur Computer-
graphik. Basel — Boston — Berlin:
Birkhiuser 1992, s. 116.

jici-nicujici funkef pohledu. Jak ¥ika nézev, po Escalier des Ambassadeurs vstupovali vy-
slanci cizich vladed na dvore Ludvika XIV. do audienéniho salu. Malovana dekorace
schodisté pochdzela od Charlese Le Bruna a byla dokon¢ena v roce 1679. V roce 1752
bylo schodisté na rozkaz Ludvika XV. zniéeno; proto nemame zadny jeho obraz.” Na z4-
kladé navrhii ovéem vime, Ze Le Brun namaloval na zadni sténu dvé iroké lodzie, které
byly pIné kurtizan pozorujicich ty, kdo schazeli po schodech. Zdalo se, Ze pied nimi visi
koberec s temnymi zéhyby, zakrjvajici balustrddu, coz byl preferovany motiv malfistvi
vyuZzivajictho trompe-loeil, s nimZ se pojila fada nardzek. Vyslanec a cizi krl, ktery byl
podle starého pojeti ve vyslanci realné pfitomen, jsou pfi sestupu ze schodi sledujicimi
a fixujicimi pohledy oloupeni o svou moe.” Vyslanec se pfi své aktivité vidiciho a mlu-
victho subjektu stdva podivanou, ¢i lépe feceno: stéva se divikem vlasiniho predstave-

ni. Pfi vstupu ke kréli se ménf{ v obraz.

5. Pohledy svétla blesku

Jsou-li obrazy reflektoviny ze strany pohledu, ktery se v nich uplatiiije, pak do popiedi
vystupuji stroje a média pohledu, technické substréty, na né? se vdaze Redlno pohledu:
kukdtka, okna, zrcadla, svétla blesku. Ale tak jako by kulturni dé&jiny okna musely uk4-
zat podminky, které Albertimu umoZnily ve v&i vdZnosti porovnévat obraz s otevienym

53) Srov. ale: Museé national du chéteau de Versailles (ed.), Charles Le Brun, 1619—1690. Célébration du
tricentenaire de la morte de Uartiste: le décor de U'escalier des Ambassadeurs a Versailles. 19 novembre
1990 —10 février 1991. Réunion des Musées Nationaux 1991,

54) Srov. Brigitte | a n s e n, Der Grand Escalier de Versailles. Diss, Bochum 1981.
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oknem, musi také dé&jiny védy ukdzat, Ze se moZnost, %e se ocelli pohledu realizuji ve
svétle blesku, napliuje teprve tehdy, kdyz se blesk stal ,.epistemickou véci®.
Epistemicky emblém téchto dé&jin tvoii médirytina, kterd zndzoriiuje smrt profesora fyzi-
ky na Akademii véd v Sankt-Petérburgu Georga Wilhelma Richmanna (obr. 10). Sesté-
ho srpna 1753 vstoupil Richmann v doprovodu akademického médirytce Sokolova do
své pracovny, v niz se nachédzela neuzemnéna Zelezna tyé pro odvadéni vzduiné elektii-
ny, a byl zabit bleskem.* To, co Richmanna stdlo Zivot, byla teorie Benjamina Frankli-
na, podle niZje blesk totoZny s elektrickou jiskrou, respektive experiment, ktery Franklin
navrhl, aby tuto teorii dokézal, a ktery Richmann stejné jako mnozi dalsi badatelé polo-
viny 18. stoleti zkousel. Vlevo vidime Zeleznou ty¢, ktera odvedla blesk. Osoba ve stfedu
obrazu je Richmann; v ruce drzi ,,gnémon®, ndstroj pro méteni elektrického naboje. Di-
agram mezi ty¢i, gnémonem a Richmannovou hlavou je blesk. Na konci ¢ary vidime
néco, co lze pokladat za kulovity objekt. Vychdazelo se vidy z toho, Ze je to kulovy blesk,
ktery vyskoéil z tyce, coz je oviem fyzikdlné zcela nemozné. De facto neni toto néco kou-
le, nybrz pouze prazdny kruh, ktery se nachézi zhruba tam, kde se v Brunelleschiho zna-
zornéni baptisteria nachazel otvor. Je to projekce bodu o¢i, postavend ortogonalné k plo-
Se obrazu; zndzornéni a pivod zndzornéni se v ném ztotoziuji. Z Brunelleschiho otvoru,
jimZ pozorovatel ziral sdm na sebe, se stalo svétlo elektrického blesku, ocellus, ktery
upiené zird na pozorovatele obrazu a ktery definuje obraz jako ¢asovy fez.
Epistemickym emblémem pro ¥dd pohledu v epose elektrickych médii se vSak obraz sta-
va teprve na zdkladé paradoxu, ktery znazornuje. Tento paradox realizuje druh4 osoba
na obraze, jez mize zndzornovat pouze samotného médirytce Sokolova. Viechny prame-
ny ujistuji, ze Sokolov byl jedinym svédkem nehody, navic na kreslife a médirytce aka-
demie nepochybné poukazuji kreslici &¢tvrtky, které padaji k zemi. Sokolov se tedy na
této médirytiné, kterou bud zhotovil, nebo nechal zhotovit na zakladé vlastni zpravy (ry-
tina je opatfena signaturou ,,Gilbert”), sdm zobrazil pfi plnéni své povinnosti dolozit
Richmannovy experimenty a demonstrace. Doklada tim v8ak, Ze nemfiZze doloZit pravé
to, co doklada obraz. Sokolov byl pfece v okamziku, ktery obraz znazorriuje, sam v bez-
védomi — to obraz také doklada. Sokolov to rovnéz sam pozdéji uvedl do protokolu. Otdz-
ka tedy zni: Kdo nebo co je subjektem, respektive zdrojem tohoto zndzoméni? Existuje
jen jedna moznd odpovéd: Je to medizi pohled svétla blesku zachyceného na obraze.
Znazornény blesk je sdm divodem vlastniho zndzornéni. Kartezidnskd res cogitans im-
ploduje do obrazu, do prostoru res extensa. Tak se sama plocha zdznamu stava subjektem
zdznamu. Vypada to, jako by se méd nenadéle zménila ve vrstvu citlivou na svétlo. Nebo
jinak Fec¢eno: Sokolovova médirytina simuluje fotograficky snimek s pomoci svétla bles-

55) ,,Ackoliv byla vyvijena velkd snaha o oZiveni ne&tastného Richmanna, u? se u n¢ho #4dnd zndmka Zivota
neprojevila. Na ¢ele mél ¢ervenou skvrnu, kde z potnich périi vytrysklo nékolik kapek krve. Levd bota
byla spalend a prodéravélda. Kdyz byla noha obnazena, byla na ni nalezena modra skvrna. Z toho se
usoudilo, Ze blesk vstoupil do téla hlavou a vyZel z ného nohou.” Karl Gottlob K i h n, Geschichte der
medizintschen und physikalischen Elektrizitit und der newesten Versuche, die in dieser niitzlichen Wissens
chaft gemacht worden sind. Sv. 1. Leipzig: Weygand 1783-1785. Kiihnovo li¢eni je pfekladem zpravy,
kterd vysla anonymné v Philosophical Transactions Royal Society. Srov. An Account of the Death of Mr.
George William Richman, Professor of experimental Philosophy, a Member of the Imperial Academy of

Sciences at Petersburg. Translated from the High-Dutch. Phil. Trans. Roy. Soc. 49,1775, &. 1, s. 67.

47




ILUMINACE

Bernhard Siegert: Pohled jako narudeni obrazu

ku avant la lettre, ptitemz objekt zdznamu, elektrickd jiskra, vyvoldava svou vlastni re-
gistraci na citlivé vrstvé,

Mezi lety 1902 a 1905 vénoval Albert Londe, vedouci fotografickych sluzeb v Salpétriére,
tomuto svétlu blesku samostatnou fadu chronofotografickych pokusti. Tyto pokusy tvofi
medidlné historicky most mezi Sokolovovou médirytinou a svétly blesku na konci Hitch-
cockova OKNA DO DVORA. Pfi pokusech, které Londe provadél v devadesatych letech s ci-
lem nahradit Mareyovu metodu chronofotografie vyvoldvanim bleski, které ndsleduji
rychle po sobé, se ukdzalo, ze trvani magnéziovych bleskli rozhodné neni mzikové.>”
Londe potom uéinil pfedmétem chronofotografie samotny blesk. Ve fotografii samotného
fotografického aktu obriatil Londe technifikovanou mimézi proti sobé a analyzoval s po-
moci aparatu, ktery sam vynalezl a ktery mél dvanact objektivi, jez byly v intervalech tr-
vajicich setinu sekundy uvadény do ¢innosti, faze magnéziového blesku, tak jako jindy
analyzoval faze hysterického zachvatu (obr. 11). Londe konstatuje, 7e blesk vznika, exis-
tuje a pomiji. Kdyz Londe takto ziskal informace o fazich blesku a o dobé vyhoteni riiz-
nych praskovych piipravki, obratil se k blesku opét zady a testoval reakéni dobu osob,
které se staly obrazovymi objekty snimku fotografovaného s bleskem. Ze série dvandcti
momentek vzniklych béhem trvani blesku ukazuje Londe prvni a sedmy snimek (obr. 12).
Reakéni ¢as reflexniho pohybu vic¢ek tedy ¢ini sedm setin sekundy. Teprve na sedmém
obraze jsou o¢i portrétovanych zaviené, na prvnich Sesti obrazech ziraji lidé na osliuji-
ci blesk v o¢ekdvani udalosti, ktera uz nastala.>” Rozstépeni oka a pohledu nemohlo byt
provedeno techni¢téji nez témito dvéma komplementdarnimi fadami pokusi: Na jedné
strané ocelli svétla blesku, funkce pohledu realizovana v magnéziovém blesku, na druhé
strané o¢i, které jsou absolutné bez pohledu a které prazdné ziraji smérem ke svému osl-
néni. Zde tedy nachdzime prascénu oné scény oslnéni, jiz vrcholi OkNo po pvora. Chro-
nofotograficky snimek ukazuje onen obraz, ktery byl u Hitchcocka vynechan: obraz na-
seho dvojnika, cogito, v momentu jeho oslnéni, my sami jsme pfed zavienym oknem
filmového plétna, které se stalo jedinym reflexem. Zd4 se, ze Hitchcockfiv film poukazu-
je v kontextu dé&jin svétla blesku na tezi, Ze oslnéni je inherentni samotnému kinemato-
grafickému vidéni jako nevédomé trauma, které v subjektu instaluje voyeuristicky mo-
dus vidéni primdrné jako mechanismus potlaceni. Kinematografické pred-staveni obrazu
je neustald dodate¢na zachrana pied prvotnim zranénim oka.

6. Kamuflaz

Od Williama Crookese, Wilhelma Réntgena a Ferdinanda Brauna — mdame-li jmenovat
jen t¥i nejprominentné&jsi védce, jimz vdé¢ime za vynilez elektronické obrazové trubice
— n4s pohled uz nepodléhd geometrické optice centrdlni perspektivy, nybrz vojenskému

56) Srov. Albert L. 0 n d e, Contribution a I’étude de Iéclair magnésique. Analyse de I'éclair. Photographie
instantanée el chronophotographie pendant la durée de I’éclair. Bulletin de la Sociéié de Photographie
18, 1902, s. 425-431, a to s. 430 (podékovani Peteru Geimerovi).

57) Srov. Peter G e i m e r, Ein Projektil und sein Selbstportrit: Rdume der Selbstauflésung um 1887, In:
Peter B e r z — Christoph H o f f m a n n (eds.), Uber Schall. Ernst Machs und Peter Salchers Geschofs-
Jfotografien. Gittingen: Wallstein-Verlag 2001, s. 335-355, a to s. 347.
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11. a 12. In: Albert Londe, Contribution a I’étude de I'éclair magnésique. Analyse de I’éclair. Photographie
instantanée et chronophotographie pendant la durée de I'éclair. Bulletin de la Société de Photographie 18,
1902, s. 430.

zpracovani signédli. Obrazy na obrazovce radaru, pfedchtidei nasich pocitatovych moni-
torti, dokumentuji tuto opera¢ni logiku pohledu. Jde napiiklad o britskou metodu shazo-
van{ hlinikovych prouzk@ (némecky oznatovanych ,,Diippel®), jejimz cilem bylo vyvola-
vat na obrazovkach némeckych radarti nes¢etné odrazy, za nimiz se mohla skryt vlastni
letadla (obr. 13). Je zvlastni, Ze britskd armada dala tomuto opatfeni protismyslny nizev
,, Window*. UZ samotny ndzev je maskovdnim toho, co oznacuje a co se za nim skryva,
nebof toto ,,Window" je pfesnd negace albertiovského okna. Jeho optika se zaklada ni-
koli na svételném paprsku, jejz si pfedstavujeme jako geometrickou piimku, nybrz na
svétle jako luminiscenci, tj. tato optika tematizuje odrazy, oblaky, transparence, masko-
vani, zastraSovani — véemozné zplisoby mimikry. Dana optika rozdéluje prostor na ¢aso-
vé fezy a frekvence.

Linda Dalrymple Hendersonova ukazala v praci The Fourth Dimension a ve své knize
o Duchampovi,” v jaké mife bylo uméni avantgardy, jez kladlo transparence a povrcho-
vé fenomény na misto pfedmétnosti a centrdlni perspektivy, ¢asti kulturni scény, kterd se
na konei 19. stoleti seskupila kolem novych elektrickych a elektronickych médii. Chris-
toph Asendorf upozornil pied tasem ve své knize Super Constellation na nemalou fadu
uméletl, ktefi se v prvni svétové valce zabyvali vojenskou maskovaci malbou. Chtél bych
vSak na zavér zminit obraz, ktery stoji pravé na hranici mezi reprezenta¢ni mimézi a ope-
rativnim mimikry: La condition humaine od René Magritta (obr. 14). Na jedné strané

58) Linda Dalrymple H e n d e r s o n, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art.
Princeton: Princeton University Press 1983; a2, Duchamp in Context. Science and Technology in the
Large Glass and Related Works. Princeton: Princeton University Press 1998; srov. téz: taz, X-rays and
the Quest for Invisible Reality in the Art of Kupka, Duchamp and the Cubists. Art-Journal 47, 1988,
s. 323-340.
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JAMMING
A

13. ,,Window", radarovy obraz. In: Regi- 14. René Magritte, La condition humaine, olej na pldtné,
nald Victor Jones, Most Secret War. Bri- 100X81 em, 1933, Washington, D. C., National Gallery of Art.
tish Scientific Intelligence 1939—1945.

London: Hamish Hamilton 1978.

Magrittova malba pfimo nardzi na albertiovskou metaforu okna, tematizuje obraz, jenz se
jako brunelleschiovska intarzie zapojuje do zndzornéné skute¢nosti, coby triumf mimé-
ze. Na druhé strané vSak tuto metaforu dekonstruuje: I[luze, Ze lze rozliSovat mezi zna-
zornénim prvniho a druhého ¥4du, je rozruSena na misté, které by nebylo mozno histo-
ricky lokalizovat preciznéji, totiz tam, kde oblak presahuje ptes okraj obrazu v obrazu
déle do obrazu — onen oblak, ktery Brunelleschi v roce 1425 jesté nechtél reprodukovat,
nybrz jen nechat zreadlit, ono nesymbolizovatelné, k némuz se perspektiva jako symbo-
lick4 forma vzdy vztahovala. V tomto bodé se triumf miméze obraci proti samotnému ob-
razu. Metafora okna kolabuje. Obraz je nikoli okno, nybrz clona, respektive kamuflaz.””
Misto krajinné scenérie vidime dokonale maskovany nosi¢ obrazu. Zatimco obraz na
prvni pohled svadi k tomu, aby bylo malifstvi zapejeno do tradice renesance a epochy
reprezentace, je piifazeno k zcela jinému fddu pohledu — k vale¢nému fadu kamuflaze.
Krajinnd scenérie ma u Magrilta stejny operaé¢ni status jako ,krajinné scenérie®, které

umoznuji, aby se letadla neodligila od pozadi.

59) Srov. k tomu téi: Michel F o ucault, Die Malerei von Manet. Berlin: Merve-Verlag 1999, s. 28n.
Plocha obrazu uZ neni u Maneta mistem, kde se manifestuje néco viditelného, je clonou: ,,je to misto,
které garantuje neviditelnost toho, co vidi figury na roviné obrazu.” Tamtéz, s. 27.
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15. Kamuflaz.

Af jde o formu maskovani nebo o formu zastrasovani, operace clonéni nespociva v tom,
aby se néco zakrylo nebo skrylo. Obraz sovy pélené neni clonou v tom smyslu, Ze by se
za ni motyl Caligo skryval, nebof neni Zadné ,,za“. Jak napsal Caillois v roce 1935,
,morfologicky mimetismus by tedy mohl byt opravdovou fotografii, aviak fotografii for-
my nebo reliéfu, fotografii na roviné objektu a nikoli na roviné obrazu®.” To, Ze se rea-
lita nenachézi za obrazy, nybrz v nich, neni tedy pfiznakem posthistorie po konci déjin
miméze, jak tvrdi teorie médii. Spise vztazeni miméze k jejimu jinému, k jejimu pfekro-
¢eni, od doby Brunelleschiho stéle plisobi v evropskych déjindch medidlnich diapoziti-
vii vidéni a pohledu jako efekt fundamentélni ambivalence Imagindrna a Redlna.

Prelozil Petr Mares

Prelozeno z némeckého origindlu: Bernhard Siegert, Der Blick als Bild-Stérung. Zwischen Mimesis und
Mimikry. In: Claudia Bliimle — Anne von den Heiden (eds.), Blickzihmung und Augentduschung.
Zu Jacques Lacans Blicktheorte. Ziirich — Berlin: Diaphanes 2005, s. 103-126.

Citované filmy
Kruh (Ringu; Hideo Nakata, 1998), Kruh (The Ring; Gore Verbinski, 2002), Okno do dvora (Rear Window;
Alfred Hitchcock, 1954), Prazsky student (Der Student von Prag; Stellan Rye, Hanns Heinz Ewers, 1913),
Pfiserny host (The Lodger; Alfred Hitchcock, 1926), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Rozdvojend duse
(Spellbound; Alfred Hitchcock, 1945).

60) R.Caillois,d.cit.vpozn. 18,s. 7.
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SLASTNA POKUSENI

Nickelodeony, zébavni parky a predvadéni Zenské sexuality

Lauren Rabinovitzova

Jeden spolecensky reformator varoval v roce 1912 v knize nazvané Nejhrisnéjsi mésto na

svété rodice:

Chysté-li se vase deera v budoucnu za vydélkem do velkého mésta, piipravte ji na
pokuseni, kterymi tam bude obklopena. [...] Pouéte ji, Ze ji nema désit jen obchod
s bilym masem. Poudte ji, at se st¥ezi mist, kam se chodi za zabavou a ktera se zda-
ji nevinna, aé se tam holduje libym napojim a miiZe tam potkat muze, ktefi nema-

ji charakter [zdfiraznéno autorkou]."

Mezi zdbavni podniky, pied kterymi zde autor varuje, patiily nejen kabarety a tanc¢irny,
ale také ta mista ve méstech, kde se promitaly rané filmy — levnd kina a zdbavni parky.
Dévéatiim, kterd pravé piijela do velkomésta a poprvé byla mimo dohled své rodiny, pii-
nesla tato mista novy zdzitek nezdvislosti, neformdlni vztahy s vrstevniky a sexudln{
vzruSeni. Prestoze v8ak podniky, kde se promitaly filmy, osvobozovaly Zeny z dohledu ro-
diny a viktoridnskych sexudlnich zdkazi, zaroven nové kulturné zastitovaly jejich sexu-
alni zpredmétnéni a formovaly status Zen v rolich spottebitelek i zboZi.

., Pokugeni® spjata s navétévou kina byla dvojiho druhu. Prvni nebezpeéi ¢ihalo v mozné
identifikaci divacek s tim, co vidély na platné. Spolecensti reformdtofi i Zurnalisté refe-
rovali o mladych Zendch, které se netspésné pokousely napodobit zlo¢iny i va$né filmo-
vich hrdinek.? Nebezpedi ale ¢ihala i piimo v kinech, kterd umoziovala nikym nehlida-
né heterosexudlni kontakty. Jak poznamenal jeden spoledensky reformator: ,,Mladici
a muzi ¢asto v davu oslovuji divky a na ptedstaventi je zvou, pfi¢emz je tu nepsané pra-
vidlo, Ze jim dév&ata tuto zdvofilost pozdéji splati.“® Zabavn{ parky a levna kina tak riiz-

1) Robert O. H ar!land, The Vice Bondage of a Great City, or the Wickedest City in the World. Chicago:
Young People’s Civie League 1912, s. 195, Cit.: Joanne J. M ey e r o w i t z, Women Adrifi: Indepen-
dent Wage Earners in Chicago, 1880-1930. Chicago: University of Chicago Press 1988, s. 62.

2) Kathleen D. M ¢ C ar t h y, Nickel Vice and Virtue: Movie Censorship in Chicago, 1907-1915. Journal
of Popular Film 5, 1976, s. 41-42. Konkrétni piiklady viz Traces Crime to Nickel Theater, Chicago
Sunday Tribune, 14. 4. 1907, s. 3: Louise de Koven B o w e n, Safeguards for City Youth at Work and at
Play. New York: Macmillan 1914, s. 14-16.

3) LBowen,c.d,s. 14.
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nymi zplsoby vybizely Zeny, aby si uzivaly vlastni senzudlni slasti, ale zdrovei je pretva-
fely v podivanou, tedy ve zdroj senzorické slasti ostatnich, ¢imz pomahaly utvéiet jejich
sexudlni identitu.

Pracujici zeny z rliznych pistéhovaleckych, rasovych, etnickych a tiidnich skupin v prv-
nim desetileti dvacatého stoleti opoustély sféru dosud typického Zenského svéta doméce-
nosti, pfevazujictho ve venkovskych spoletnostech 19. stoleti, a presouvaly se do po-
hlavné integrovaného méstského prostiedi. Mezi lety 1880 a 1930 se pocel pracujicich
7en zvySoval dvakrat rychleji nez populace dospélych zen.” V Chicagu, v druhém nej-
v&tsim, ale nejrychleji se rozvijejicim mésté v zemi, v té dobé vzrostl pocet pracujicich
7en o tisic procent, z 35 600 na 407 600, tedy tfikrat vétSim tempem ve srovndnf s ris-
tem celondrodnim.” Chicago tehdy bylo podle mnohych komentator pfimym ztélesné-
nim tlak@ a konflikt ménicich se spole¢enskych ¥ad, a proto je obsirné zkoumali soci-
ologové i novinéfi, ktefi dokumentovali také acast Zen na formovani konzumni
spole¢nosti. Znepokojeni nad tim, jak Zeny stdle vice odmitaly viktoridnské zvyklosti,
vytvitely nové vzorce sexudlnich roli a ovlivitovaly populdrni kulturu, je nejlépe ¢itelné
v jejich zdjmu o komeréni zdbavu jakoZto nexus spotiebitelského chovini svobodné
Zeny.

V tomto ohledu je pak pf¥istup divacek k filmu obzvlasté zajimavy — jako prasecik mezi
socialnimi aktivitami pravidelnych navstévnic kina a Zzenskymi zpasoby divani se, které
zahrmujf jak aktivni pohled (gazing), tak i identifikaci s cilem pohledu (being looked at).
Toto spojeni bylo dokonce zaclenéno do formy amatérskych jevistnich predstavent zata-
zenych mezi jednotlivimi projekcemi v nickelodeonech. Jeden spolecensky reformétor
popisuje, jak

divky, touzici po vzruseni, az piilig horlivé usiluji o to, aby se mohly ukézat publi-
ku. Pfedvedou pér trikd, které se nauéily, a kdyz se publiku zalibi, odménou jim
tfeba hodi nékolik penci.”

Nav&tévnice kin byly tedy jak na pldtné, tak i ve skute¢nosti zdroven subjektem i objek-
tem ,,pohledu” (gaze). Neglo oviem o ekvivalentni pozice, protoze pocity slasti tyto zeny
povazovaly za oprdvnéné, pouze pokud byly provizeny touhou potésit muze. V kiné tak
¥eny vstupovaly do komplexnf sexuélni ekonomie, v niZ se nabizely za par penci &i za li-
chotky muzskych obdivovateldi. Zkoumani Zenskych tuzeb, identit a pozitkii vyvolanych
navitévou filmového predstaveni v lacinych kinech a zabavnich parcich se tak spojuje
s rozmanitymi, &asto protichidnymi zpisoby, jakymi se tato mista snaZila sjednotit rezi-
my slasti.

V tomto textu chei podrobnéji sledovat uspofddani levnych kin a zabavnich parki jako
kulturnich prostorti, které bylo stejné diileZzité jako déj na platné. Jak podotkla Teresa de

Lauretisova,

4) J.Meyerowitzec.d,s 4-5.
5) JMeyerowitze.d,s. .

6) L.Bowen,c.d,s.23.
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protoZe se filmy obraceji k divdkim jako socidlnim subjektfim [...] formy identifi-
kace piimo ovliviiuji proces divéctvi, tedy zpiisob, jak je subjektivita divika vaza-
na v procesech divéni se, porozuméni (vytvéreni smyslu), nebo dokonce vidéni fil-

mu. "

Jak tedy tyto prostory dokazaly vzbuzovat divacké touhy? Jak lacind kina a zébavni par-
ky pomdhaly pfedvést Zenské télo jako podivanou a jaky vyznam Zendam proptijéovaly?
V letech 1907-1908 se v Chicagu pocet lacinych kin nebo nickelodeont s licenci zvysil
ze 116 na 320.% V roce 1909 uz to bylo 405 kin s celkovou kapacitou 93 000 mist k se-
zeni.” Casty vyskyt kin na hlavnich tfidach imigrantskych étvrti znepokojoval chicagské
kulturni, morélni a obchodni predstavitele, ktefi se je snaZili mit pravné i ekonomicky
pod dohledem a vefejné debatovali o tom, jak spolec¢enské a kulturni podniky navstévo-
vané imigranty kontrolovat. V lednu roku 1907 jeden z vyzna¢nych organizéitorti charity
poprvé vefejné odsoudil nickelodeony a herny s kukatkovimi automaty v délnickych
¢tvrtich.'” Nékolik sdruZeni pro ndpravu spoleénosti spolu s denitkem Chicago Tribune
nasledné zahdjilo kampai proti nickelodentim v centru Chicaga, které byly povaZovdny
za zivnou piidu pro kriminalitu mlddeZe a amordlnost Zen. KdyZ totiZ na zadatku roku
1907 navstivil redaktor Chicago Tribune nickelodeon v centru mésta, mél sice vyhrady
k déni na plitnég, ale jesté vétsi znepokojeni vyjadfil nad funkei kina jako spoleéenské-
ho prostoru pro heterosexuélni namluvy:

Okolo Sesté hodiny nebo tésné pfed ni bylo publikum na dolnf State Street [...]
slozeno previiné z déveat z velkych obchodnich domfi, kterd prisla s balicky pod
pazi. [...] Zistavaji [...] az do sedmé, s vymluvou, Ze nemaji Zadné jiné rozptyle-
ni a Ze tramvaje jsou v této denni dobé nepfijemné pieplnéné. Odpiirci kina za pét
centtl prohlasuji, Ze zde tato dévéata navazou nezddouci zndmosti. Je jisté, Ze jsou
¢asto vidéna ve spolec¢nosti muzi zralého véku, se kterymi by se neseznamila, po-

1

kud by nesla do kina.

Denik Tribune, jehoz ¢tenafi byli prevazné stfedostavoviti bélogi narozeni v Americe,
vénoval tomuto tématu v prubéhu jara roku 1907 kazdodenné zna¢ny prostor v fadé
tivodnikii, zpravodajskych reportdzi a dopisti redakei. Naproti tomu Chicago Daily News
obvinéni filmi z nemordlnosti, které vznesla Tribune, odmitaly: ,,Celd polovina, moZna
tii Ctvrtiny viech filmi jsou vzdélavaci. Zdravé stimuluji fantazii lidi, jejichZ Zivoty jsou

12)

monotonni.”"? Tento nazor odrdZely i dopisy redakei, které doporu¢ovaly kino jako ce-

7) Teresade Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema. Bloomington: Indiana University
Press 1984, s. 136.

8) KMcCarthy e d,s 39

9) L.Bowen,c.d,s. 13.

10) Sherman C. K i n g s 1 e y, The Penny Arcade and the Cheap Theatre. Charities and the Commons 18,
cerven 1907, s. 295-297, cit. in Kenneth L. K u s m e r, Functions of Organized Charity in the Progres-
sive Era: Chicago As a Case Study. Journal of American History 60, 1973, &. 3, s. 657-678.

11) Nickel Theaters Crime Breeders. Chicago Daily Tribune, 13. 4. 1907, s. 3.

12) The Hunger for Amusement. Chicago Daily News, 18. 4. 1907, s. 8.
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nové dostupnou zabavu pro celou rodinu. Jeden z takovych dopisi radil, ze ,,za timto po-
vyrazenim mohou stali navtévnici vzit celou sebou rodinu a ur¢ité budou spokojeni”.'”
Daily News sice popiraly mordln{ néstrahy kina a zdfiraziovaly legitimni moZnosti, kte-
ré kina skytala rodindm, na druhou stranu ale souhlasily, Ze kina nebezpeéné podporo-
vala sexudlni nezavislost zen: ,,Z takovychto podnikii se v nejhor$im p¥ipadé mize Sifit
moralni degradace. Piedevéim mladé divky jsou zde vystaveny nebezpeéi, ze navazi zna-

mosti, které pro né budou zhoubné.*“'

Prvotadou a znepokojujici otazkou, kterd se za
debatami o spole¢enské hodnoté kin a nickelodeonii skryvala, byla (ne)moznost kontro-
lovat a usmértiovat sexudlni chovani Zen mimo dohled rodiny.

Kromé tohoto vefejného tlaku &elili vlastnici a provozovatelé nickelodeont také ekono-
mickym pozadavkiim ze strany vyrobci a distributorti filmt. Ve snaze ovladnout filmovy
primysl zacaly v roce 1907 vlivné chicagské filmové piijcovny spoletné s Thomasem
Edisonem zavadét pevné poplatky za filmy a vybaveni pro nickelodeony. Nedlouho po
tispésné konsolidaci filmovych piijéoven zacal Edison jednat s chicagskfm dovozcem
Georgem Kleinem, coZ naznadovalo, Ze se Edison chystd ovladnout filmovy priimysl pro-
sttednictvim Motion Picture Patents Company (1908—1909). Vlastnici kin se museli vy-
rovnat s vy$5imi cenami za ndkup i prondjem filmi, novymi licenénimi poplatky a ome-
zenimi jak ze strany plijcoven, tak vyrobed filmii a zafizeni, a zdroven pro né platily nové
pravni piedpisy a limity ndvstévnosti, které uréovalo mésto. Byli tedy vystaveni jednak
tlaku rychle se rozvijejiciho priimyslu, ktery se ekonomicky integroval na tirovni vyroby
i distribuce, soucasné jejich ¢innost stéle vice usmérmovaly pravni predpisy a zdkazy.
V reakci na to zacali nékteii majitelé kin budovat rozsahlejsi sit a promitat filmy na riiz-
nych mistech tésnéji spjatych s rodinnou zabavou pro volny as. Napfiklad skupina pod-
nikatelti Jones, Unick & P. J. Schaefer jiZ vlastnila tii takové prostory v centru mésta
v bloku domfi v severni ¢asti State Street: (1) kinematografickou show Hale’s Tours of the
World, umisténou v Zelezniéni vagénu v pifzem{ obchodni budovy . 172 na severni Sta-
te Street; (2) Orpheum, revudlni divadlo uvddéjici rovnéz filmova predstaveni, v domech
¢. 174—176 a (3) Bijou Dream, nickelodeon v sousednim domé na téze ulici. V roce
1907 koupil P. J. Schaefer vétsi mnoZstvi koncesi v zdabavnich parcich Riverview a Whi-
te City na severu a na jihu Chicaga. P. J. Schaefer a jeho bratr Fred v parcich otevieli
nejen nékolik mechanickych &i horskych drah a heren s kukétkovymi automaty, ale za-
¢ali tam také provozovat Hale's Tours of the World — takze mohli nabizet filmy, které vy-
uzili jak v kinech na State Street, tak i v zabavnich parcich. Schaefer zacal své obchod-
ni zajmy zdvojovat a rozdifovat na chicagské zdbavni parky zrovna v dobé, kdy se
reformétofi snazili zav¥it levnd kina v centrech mést. Presunem filmovych piedstaveni
do zabavnich parki dokézali tito podnikatelé kapitalizovat pfedchozi investice do kin,
a zaroven je zasadili do sité pozitk@ nabizenjch v parcich.

Park Riverview, umistény na bfehu feky Chicago na severni strané mésta mezi Western
a Belmont Avenue, dokézal prilakat viznamny pocet vdanych i svobodnych zen a byl fi-
nanéné i geograficky dostupny pfistéhovaleckym komunitam Polakd, Ird, Itald, Cechti,

13) Max S ¢ h m i d t, Immoral Pictures! Chicago Daily News, 7. 4. 1907, s. 9.
14) The Hunger for Amusement, s. 8.
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Skandindvcfi a Zidfi, usidlenjch na severu a v centru mésta. Prestoze byl Riverview
pouze jednim z péti tispésnych chicagskych parki a nepsalo se o ném tolik jako o newy-
orském Coney Islandu, byl to nejvétsi zdbavni park v zemi. V roce 1906 navstivilo tento
prostor o rozloze padesati akrii t¥i a pl miliénu lid{; v ndsledujicim roce se Riverview
chlubil tim, Ze jen o nedélich tam kaZdy tyden zavitd vice nez 200 000 nédvstévniki.'s
Jako vétsina zdbavnich parki byl i Riverview geograficky izolovany a zdrovei pobliz
centra mésta. Jeho dostupnost Sirokym vrstvdm usnadnilo prodlouZeni jedné z tras na-
diroviové drihy v roce 1907, kterd u Riverview zastavovala, a bezplatné tramvajové do-
pravy z kone¢né zastavky jiné traté.'® Park mél také piistavisté pro vefejny piivoz pfi-
plouvajici z Chicaga. Riverview propagoval jiZ vylet do parku — af uZ lodi nebo tramvajf
— jako letni kratochvili uréenou zdkaznikiim z délnického prostiedi, ktefi neméli dosta-
te¢ny kapital nebo disponovali vét$im mnoZstvim volného ¢asu. Jak prohlasovala jedna
z reklam: , Riverview je stejné osvéZujici jako navitéva piimoiského letoviska a mnozi
navstévnici tvrdi, Ze je to jedineéné misto k proziti prazdnin.“'” P¥islib odlouéeni a tini-
ku z mésta zachovaval kulturni vzorce, které ztotoziiovaly volny &as s pfirodnim prosto-
rem a turistikou v protikladu k méstské civilizaci.

Riverview se od Coney Islandu odlifoval také tim, ze ptivodné nebyl prostfedim tabuizo-
vanych pozitk@i spojenych s Zenskou nemravnosti (jako byla pfedstaveni s ,,dévéaty®,
exotické taneénice ¢i prostituce). Zatimco Coney Island se komeréné oznacoval za ,,So-
domu u mote®, Riverview byl v reklaméch, programech, recenzich obchodnich periodik
a denikii opakované spojovin se soukromym piknikovym lesikem a stielnici pro rodiny
tispésnych némeckych obchodnikd, které byly pfivodné na jeho misté. Obyvatelé né-
meckého plvodu stdli v &ele chicagskych primyslovyceh, politickych a obchodnich in-
stituci a vyznamné ovliviiovali také vefejny Zivot.'® Reklama na Riverview zdfiraziiova-
la, Ze majitel parku George Schmidt je byvalym prezidentem némeckého stieleckého
klubu German Sharp Schooters Club, a tvrdila, Ze park byl zaloZen, kdyz Schmidt nechal
postavit koloto¢ pro manzelky a déti ¢lent klubu. Tato reklamn{ taktika neustdle piipo-
minala, ze park dodrzuje standardy rodinné pocestnosti a trvd na ptislusném rozdéleni
volného ¢asu podle pohlavi. Za vstupni branou do parku vladl krajiné, architektufe i or-
ganizaci prostoru chaos kiiklavych ndpist, rozzdfenych svétel, eklektickych a exotic-
kych architektonickych styl@ a odhalenych technickych konstrukei. Vystredni a rozmér-
na architektura, smésice a zméf rozliénych styld a detail@i, jasné barvy a mechanické
konstrukce, které byly pro prostfedi parku typické, oslovovaly nav§tévnika pfemirou vi-
zudlnich vjemi a rychlosti pohybujicich se objektii:

15) Millions in Chicago Park. Billboard, 16. 3. 1907, s. 81. Konkrétni reklamy viz Chicago Sunday Tribune,
2. 6. 1907, odd. 10, s. 2. Reklama v Chicago Daily News uvidéla, Ze park ptedchoziho dne ptekonal
svétovy rekord, kdyZz se potet jeho navStévnikd vySplhal na 368 712. Viz Chicago Daily News, 17. 6.
1907, s. 4.

16) Mnoho novjch zdbavnich parkii dokonce vlastnily pfepravni spoleénosti, které byly spokojené, i kdy#
parky jen pokryly rezijni ndklady — hlavni pro né& bylo, ze podporovaly cestovdni méstskou dopravou
a vinosy z néj. Viz Parks & Fairs. Variety, 18. 7. 1908, s. 14.

17) FF.C.M c Carah an, Chicago Amusements. Billboard, 10. 8. 1907, s. 7.

18) City of Chicago, Department of Development and Planning, Historic City: The Settlement of Chicago.
Chicago: Dept. of Development and Planning 1976, s. 66.
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Pievazuje zde barevna Skédla bilé a zelené a vZechny &iroké promenddy vedou
k rozmanitym budovdm a ldkadlim rozmisténym po celé ploe parku. Na kazdém
rohu se nabizi néco diimyslného a poutavého a v celkovém programu je i mnoho

vzrusujicich venkovnich atrakei.'”

Jak zdtiraziioval Frederic Thompson, ktery navrhl a provozoval Coney Island, divdka
bylo tieba zldkat k fyzické spolutasti stimulaci pohledu a vzbuzenim jeho touhy:

Sama architektura musi souznit s duchem karnevalu. Musi byt aktivni, pohybliva,
svobodna, plivabna a atraktivni. Musi byt uspofadana tak, Ze se navstévnici budou

ptat ,,Co je to?*“ a ,,K ¢emu to je?*?"

Kulturni historicka Cecelia Tichiovd popisuje zabavni park jako obzvlast vystizny sym-
bol kulturni krajiny méstského prosttedi na pielomu stoleti:

Lidé se najednou ocitli ve svété ,,Stavitele* [...] pozoruhodném svou vizudlni do-
stupnosti. [...] Divak mél pfimy pfistup ke konstruk&énim a designérskym rozhod-
nutim inZenjyrd a architektd. Svét traverz a soukoli byl konstrukéné otevieny po-
hledu a zval divéka, aby sledoval jeho vnitini chod, pozoroval jeho souéastky. [...]
Soukoli do sebe zapadaji, loziska se otaceji, pisty stlacuji, traverzy podpiraji.

Hlavnimi rysy tohoto svéta jsou jeho vizualita a kinetika.?"

Nova kulturni autorita méstské krajiny vyzyvala k pozndvani tim, jak okdzale se predva-
déla, jak rychle se pohybovala a nabizela smyslovou spoluiicast.

Mechanické horské drihy v Riverview jsou nejlepsim piikladem toho, jak zdbavni park
tento proces vstiebal. Brana pekel (Hell Gate), Osmicka (Figure Eight) a Sametova dra-
ha (Velvet Coaster) — to vSechno byly horské drahy s prudkym naklonénim, klesanim
a zrychlovanim. Vodni skluzavky (Water Chutes) tvofily vozicky mechanicky klouzajici
po naklonéné dréaze na hladinu bazénku. Kruhova houpatka (Circle Swing) byla vysok4
ocelovd véz s paprskovitymi rameny, na jejichZ konci visela vidy jedna kabinka; jak se
celé zaFizeni otacelo stdle vys&i rychlosti, sedacky se rozkyvaly a rotovaly v Sirokém kru-
hu. Strasidelnd houpacka (Haunted Swing) byla vlastné iluzorni dréha, velka houpacka
zavéSend na ty¢i v uzaviené mistnosti, ktera se celd posouvala dopfedu a dozadu — 1 kdyz
tedy houpacka ziistdvala nehybnd, pasaZéfi v ni usazeni pocifovali zvlastni vibrace.
Vechny tyto drihy dovolovaly slastné pievratit obvykly vztah mezi télem a strojem,
v némz ¢lovék stroj ovlddd a je jeho panem. Zde se navstévnici poddavali stroji, ktery
naopak télo vysvobozoval z obvyklych omezeni pfi béZném pohybu. Jak déle vysvétluje
Tony Bennett:

19) Chicago’s Newest Outdoor Resort, Opens with Novel Features. Chicago Daily American, 3. 7. 1904,
(slozka Riverview Park, Chicago Historical Society, Chicago).

20) Frederic T h o m p s o n, Amusing the Million, Everybody’s Magazine, zaii 1908, s. 385.

21) Cecelia T i ¢ h i, Shifting Gears: Technology, Literature, Culture in Modernist America. Chapel Hill:
University of North Carolina Press 1987, s, 4-5.
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[zdbavni park] &asto oslovuje, nebo dokonce napada télo, rusi fyzikalni zikony,
které obvykle omezuji jeho pohyb, rozrusuje spole¢enské kédy, které normalné
usmériuji jeho chovani, prevraci obvykly vztah mezi ¢lovékem a strojem a celko-
vé& vpisuje t&lo do vztahfi odlidnych od téch, ve kterych je zasazeno a udrZovano

v kazdodennim zivotée.*

Predeviim pro muze a Zeny délnickych profesf, ktefi celé dny pracovali tfeba na moder-
nich $icich strojich, montaZnich linkdch v tovarnach nebo mechanizovanjch zaifzenich
ve skladistich, mohlo byt pfevriceni jejich kazdodenniho vztahu ke strojim obzvlast
slastné, protoze zdroven vyjadiovalo i oslabovalo strach z toho, Ze je stroje ovladnou, za-
{ito¢i na n&, nebo je dokonce zrani. Jak tvrdi John Kasson:

Navstévnici si mohli uZit tu chvili strachu a dezorientace, protoze védéli, ze piijde
komicka ileva; mohli se pustit do zdénlivé nebezpeéného dobrodruzstvi, protoze

nakonec véfili v jeho bezpeénost.”

Pro délniky predstavovalo fyzické zranéni na pracovisti skute¢nou, vaznou hrozbu a vpi-
sovani ,,nebezpeci® do vztahu mezi ¢lovékem a strojem v zabavnim parku umoznovalo
symbolické vyjadteni téchto strachti v prostiedi, kde byl zazitek pfedvidatelny a bezpec-
ny.

Riverview také nabizel Zené-imigrantce misto, kam mohla vyrazit na letni vychézky s ce-
lou rodinou. V levném deniku Chicago Inter-Ocean, obracejicim se pfevdiné k ¢étendfi
z délnickych vrstev, inzeroval Riverview volné vstupné ve vSedni dny pro Zeny a déti.
Reklama oslovovala délniky, ktefi méli omezeny ¢as na zdbavu a odpo¢inek, a prohlaso-
vala:

Mizete zde strivit celé odpoledne a vecer se svou rodinou v dokonalém pohodli.
TAKOVY JE PARK RIVERVIEW! Nek#iéf tu na vas 24dné napisy ,,Nezastavujte
se!“, jako je tomu jinde. Pokud chcete, miizete se posadit, je tu mnoho mista.

Dneska byl dal$i namdhavy den, tak pojdte ven!*”

Reklama na Riverview naznacovala, Ze pravé ve vefejnych prostorech, spise nez v doma-
ci sféie, si mohou délnické Zeny odpodinout a zdroven byt se svou rodinou. Pracujicim
vdanym Zenam, pro které prace nekonéila u vrat tovarny, nabizela rétorika Riverview
moderni pojeti vztah@i mezi vlastni identitou, prostorem a délnickou rodinou.

Riverview také inzeroval burzoazni pozitky, protoZe se snaZil oslovovat a pfildkat stfedo-
stavovské Némce, kteff bydleli v okolnich prosperujicich étvrtich. Prestoze podle odha-
dfi bylo v ulicich Chicaga pted rokem 1909 méné nez 300 automobild, spojoval River-

22) Tony B e n n e L 1, A Thousand and One Troubles: Blackpool Pleasure Beach. In: Tony Benne tt, et
al. (eds.), Formations of Pleasure. London: Routledge 1983, s. 147-48.

23) John K a s s o n, Amusing the Million: Coney Island at the Turn-of-the-Century. New York: Hill and
Wang 1978, s. 82.

24) Reklama. Chicago Inter-Ocean, 30. 5. 1907, s. 12.
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view nékteré z nabizenych zabav pravé s rodinnymi vylety autem.* Park nabizel nejen
prondjem auta, ale také mél garaz, do které se veslo pfes 100 automobili. V prostorach
ohromného parku byly Siroké cesty, po kterych se lidé mohli projizdét, dovézt se az k od-
lehlému piknikovému hédjku nebo se projet okolo Indidnské vesnice. Obrovska rozloha
Riverview a jeho ¢lenity piidorys daval navstévnikim diky efektné aranzovanym krajin-
nym zédkoutim u cest moZnost soukromi a odlouceni od ostatnich. Ale i kdyZz se park ob-
racel predev¥im na ,,vdZené® rodiny, mél také velky vyznam pro subkulturu mladych
délnik{i. Taneéni pavilon, v némz hravaly Zivé kapely, byl obzvlasté oblibenym mistem
setkdvéni, pfi nichz moderni tance stimulovaly a roztacely téla a dovolovaly vefejné di-
vérnosti mezi mladymi muzi a Zenami. ,,Spiel byl tanec s divokymi oto¢kami. Pod na-
zvy ,,shaking the shimmy®, ,,dip®“, ,,turkey trot* a ,,bunny hug® se skryvaly tance, které
oslavovaly télesny pohyb a nenucenost v kontaktu mezi pohlavimi jako jasné symboly
sexudlni aktivity.?

Jesté podvratnéjii byla Bowery, oddélend oblast na okraji Riverview, kde se predvadéla
erotick4 tanecnice Salome (Salome-the-hoochy-kootchy dancer), T4bor cikdnt (Gypsy
Camp) a show s ,,dévéaty® nazvana PafiZ v noci (Paris By Night). VSechna tato vystou-
peni ukazovala ciz{ kultury jako exotickd a sexualizovand pfedstaveni a zdroven nabize-
la Zenské télo jako objekt pro pozitek muzského konzumenta. Tyto podniky byly inspiro-
vané ranou burleskou a umoziovaly zdanlivy vzdor ,.,rodinnym* hodnotdm, ktery byl
ovéem doslova ,,zadrzen® v malé souvislé oblasti na okrajich parku, v nichZ bylo dovole-
no oteviené priznat sexualni pohled, ktery byl v celkovém uspofadéni parku implicitni.
Park umoznil vefejné piedvadéni tél, sexualizované a slastné divéani se a pfislibil vétsi
fyzicky kontakt mezi neznamymi lidmi, i kdyz zaroven propagoval rodinné hodnoty. Kas-
son tvrdi, Ze park byl ,,laboratofi nové masové kultury®, protoze dovoloval navstévnikiim
ze stiednich i délnickych vrstev boufit se proti upjatym zptisobtim traveni volného ¢éasu,
ale zdrove je oslnil technologickymi atrakcemi, a tak je ziskdval pro opresivni masovou
spole¢nost.””

Riverview doptal mladym svobodnym Zendm také vétsi sexudlni nezavislost, pficemz je
ale seznamoval s jejich novym kulturnim statusem — jako spotiebitelek a zaroven spo-
tiebnich objektd. KdyZ se v roce 1909 newyorska spoletenska reformatorka Belle Isra-
elsova ptala nékolika divek z délnického prostiedi, zda do blizkych zdbavnich parki
chodi samy, nebo s pfitelkyni, vypravély ji tyto divky, jak se snazi najit muze, ktefi by je
,pozvali“ a zaplatili za né vstup do parku.” Podobné jako spolecensti reformatofi, kte-
i vystupovali proti nickelodeonim, vyjadfila Israelsovd znepokojeni nad sexudlnim
chovanim, které tato ekonomické dohoda podporovala. Socidlni historicka Kathy Peisso-
vd ma sice pro obavy Israelsové pochopent, ale tvrdi, Ze mlada délnice, ktera sla do par-
ku s pfitelkyni, ve skute¢nosti uéinila rtiznd ,,ochranna®™ opatieni, diky kterym mohla
,,s mladymi muZi navazovat neSkodné zndmosti*. Tak se nezdvisld kultura délnickych

25) City of Chicago. Historic City, s. 64.

26) Kathy P e i s s, Cheap Amusements: Working Women and Letsure in Turn-of-the-Century New York. Phi-
ladelphia: Temple University Press 1986, s. 101-102.

27)]J.Kasson,c.d.,;s. 8.

28) Belle Lindner I s r a e | s, The Way of the Girl. Survey, 3. 7. 1909, s. 486-497.
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divek prosazovala i v ,,prostoru, jehoZ plaZe, promenddy a taneéni pavilény byly aréna-
mi zabavy, flirtovani a piedvadéni stylu“.?” Park tedy naopak nabizel mladym délnicim
Sanci ,,vypotadat se se zdvislosti na rodiné a doméhat se volby, autonomie a pozitku v ji-
nak bezitésném zivoté®, 1 kdyZz zdroven propagoval sménnou hodnotu Zenské sexua-
lity.*

V rdmci tohoto uspofddani sehrilo obzvlast viznamnou funkci kino, ve kterém se spojo-
valy rozmanité a protichidné diskursy zdbavniho parku a vytvirel se novy status Zeny
jako spotiebitelky a komodity masové kultury. V letech 1906 az 1908 se filmy v River-
view uvadély v ., Elektrickém divadle® (Electric Theatre), kde se program ménil dvakrat
tydné, a v Hale’s Tours and Scenes of the World, v dvojposchodovém pavilénu s americ-
kou vlajkou na &tité nedaleko hlavniho vchodu do parku z Western Avenue.*” Hale’s
Tours promitaly jak fikéni snimky, tak i cestopisné filmy na platné povéSeném v pfedni
tasti zatemnéného Zelezniéniho vagénu. Vagon se pFitom kyval, parni pistaly houkaly
a ozyval se rachot kol, ¢imz vznikala iluze jizdy vlakem a télo nabyvalo v§znamu jako
misto smyslového proZitku.” V roce 1908 bylo ve Spojenych statech v provozu nejméné
500 provozoven iluzivnich Hale’s Tours, pii¢emz obzvlasté oblibené byly ty v prostredi
zabavnich park@.*” V Riverview byly umistény ve stfedu parku vedle velkého kolotoce,
ktery tvofil vizudlni ohnisko parku a byl ¢astym mistem setkdvani. Na zatravnéné parko-
vé ploge pied kolototem byly lavi¢ky, z nichZ byl Siroky vyhled na fasddu a vyvésni ce-
duli Hale’s Tours.

I kdyZ se nedochovaly Zddné zdznamy o tom, jaké programy tyto Hale’s Tours uvadély,
méame k dispozici katalogy (pfedeviim katalogy chicagskych filmovych distributoril, kte-
i byli nejpravdépodobnéji dodavateli bratii Schaefersti), jez popisuji dobovou nabidku
Hale’s Tours. Krajinné vyjevy zachycovaly filmové cesty na zdpad Spojenych statli (mimo
jiné do Utahu, Idaha, Skalistych hor nebo Black Hills), v{lety do cizich zemi, které byly
obzvl4st vzdalené nebo nedotéené industrializaci (Cejlon, Tokio, Samoa, ostrovy FidZi)
a dokonce 1 projizdky méstem tramvajemi nebo podzemni drdhou.*” Tyto filmy obvykle
ukazovaly vzrusujici venkovni krajinu snimanou zepfedu nebo zezadu pohybujiciho se
vlaku, ¢imz vytvarely iluzi pohybu do scény nebo ze scény. Filmovy historik Raymond
Fielding poznamenavi: ,,Iluze byla velmi pfesvéd¢iva také proto, Ze obraz pohybujicich
se koleji mizel pod pfednim okrajem vozu.“* Fielding dale cituje dokument z roku
1916, ktery doklada, jak byly Hale’s Tours pfijimany v letech 1906-1908:

29) K.Peiss,c.d.,s 127

30) K.Peiss,c.d.,s. 55.

31) Parks & Fairs. Variety, 4. 4. 1908, s. 4.

32) Hale’s Tours and Scenes of the World byly pojmenovany po svém vyrobci Georgi C. Halovi. Hale byl
penzionovany §éf hasiéského shoru v Kansas City, ktery v roce 1904 spolufinancoval vynalez Williama J.
Keefeho. Spolu s Fredem W. Giffordem, byvalym soudcem, koupil Hale veSkerd prava na tento systém.
Poprvé jej pak komeréné pfredved] na vystavé v St. Louis v roce 1904.

33) B. S. B r o w n, Hales Tours and Scenes of the World. The Moving Picture World, ¢erven 1916, s. 373.
Cit.: Raymond Fielding, Hale’s Tours: Ultrarealism in the Pre-1910 Motion Picture. In: John L.
Fell (ed.), Film Before Grifith. Berkeley: University of California Press 1983, s. 124.

34) Viz napi. nasledujici reklamni cedule: Hale’s Tour Films, Selig Polyscope ,,Latest Films*“. The News and
Views Film Index, 20. 4. 1907, s. 5.

33 R.Fieldingec.d,s 123.
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Iluze byla tak pfesvéd&iva, ze pfi projekcich jizd tramvaji po mésté divici z pub-
lika gasto kficeli na chodce, aby uhnuli z cesty, jinak je tramvaj piejede. Jeden
dusevné chory muz dokonce chodil den co den na to samé ptedstaveni. Domnival
se, 7e dfive nebo pozdéji udéla strojviidce chybu, a tak uvidi viiz vykolejit.*

Zelezniéni vagén vstoupil mezi cestujiciho a aktivni smyslovy prozitek krajiny, pficemsz
vytvofil novy soubor dominantnich percepénich vztahi — vizualni panoramaticky vjem
krajiny. Wolfgang Schivelbush ukazuje, ze v 19. stoleti bylo cestovani vlakem pievrat-
nou kulturni udalosti, kterd cestujiciho proménila v ,,pasazéra“ a zdsadné pretvorila
jeho védomi prostoru, ¢asu i sama sebe.’” Lynne Kirbyovéd shrnuje Schievelbuschovu
argumentaci a jeji relevanci pro filmového divika, jakym byl tfeba onen ,,dusevné cho-
ry“ zminény vyse:

Miizeme tvrdit, Ze vlak umoZiiuje prototypicky zazitek divani se na zardmovany,
pohyblivy obraz, je tedy mechanickym dvojnikem filmového aparatu. Oba jsou
prostiedky prendsejici pasazéry do zcela odlisného mista, oba jsou naplnéné na-
rativnimi uddlostmi a pifbéhy, oba jsou k¥iZovatkami, kde se potkdvaji cizi lidé,
a oba jsou zaloZeny na zdkladnim paradoxu: sou¢asném pohybu a setrvavani v kli-
du. Jsou to dva tizasné stroje vidéni, které ddvaji vaniknout podobnjm modiim vni-

méni a pomahaji utvdret volny ¢as masové spoleénosti.*®

Hale’s Tours bez okolkfi tyto mechanické slasti vstiebaly a zasadily je do pozitki filmo-
vé konzumpce. Zatimco kola a koleje vlaku chybély, simulace cestovdni vlakem spojila
filmovy zaZitek s vnitinim prostorem Zelezniéniho vagonu. Hale’s Tours tak byly produk-
tem dvojiho aparitu — filmového a Zelezniéniho — ktery zdvojoval percepéni zkuSenost
cestovani po zeleznici.*”

Hale’s Tours, stejné jako projizdky automobilem &i jiné zdbavni drdhy v parku, ¢asto
prehanély, ¢i dokonce komprimovaly prozitek mechanizovaného cestovani. Zesilovaly
a stupiiovaly vztah mezi télem a strojem, mezi jednotliveem a spolucestujicimi (pfede-
viim fyzickou blizkost{ a ndznaky sexudlni intimity), mezi divickym okem a panorama-
tickou krajinou. Tim transformovaly mechanickou pfepravu v bezbiehou komoditu slas-
ti a vzruseni.

Mimetick4 iluze cestovani v Hale’s Tours dopliiovala klasické horské drahy, které fungo-
valy jako miniaturizovana simulakra novych dopravnich technologii. Naptiklad vagénky
»Scénické drahy® (Scenie Railway) jely setmélymi tunely, v nichz se objevovaly osvétle-
né scenérie, historické scény i prithledy do jeskyni. ,,Do doli* (Down the Mines) byl typ
drahy, ktera sjizdé&la do tmavych tuneldi za vyjevy z price v dole. V méstské spolecnosti
pfesycené mechanickou dopravou — af uZ ztélesnénou podzemni driahou, tramvajemi,

36) E. C. T h o m a s, Vancouver, B . C. Started with ,,Hale’s Tours®. The Moving Picture World, tervenec
1916,s.373.Cit: R.Fielding,c. d., s. 123-24.

37) Wolfgang Schivelbusch, The Railway Journey: Trains and Travel in the 29th Century. New
York: Urizen 1977.

38) Lynne K i r b y. Male Hysteria and Early Cinema. Camera Obscura 6, 1988, ¢. 2 (17), s. 113.
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automobily nebo pfiméstskymi vlaky — mechanicka horska draha vkladala nové techno-
logie prepravy do rdmce slasti, exotického dobrodruZstvi a vzru$eni. Miniaturni elezni-
ce a visuté lanovky navic umoziiovaly pravidelnym navstévnikiim cestovat po celém pro-
storu parku a zdroven nabizely toto misto pozitkil k slastnému pozorovani. Oproti témto
drdhdam nebyly Hale’s Tours zaloZeny na rychlosti ¢i fyzickych otfesech t&ly, naopak zd@-
raziiovaly nehybné télo jako tstfedni bod v prostfedi vizudlni rychlosti a vzrudeni, ale
také vyuZivaly iluzi cestovani ve skute¢né, konkrétni lokaci mimo park. Bennett p¥i ana-
lyze filmovych predstaveni v zdbavnich parcich své doby, kterou je ale mozné vztahnout
i k zac¢dtku stoleti, shleddva v§znamny rozdil mezi filmovou iluzorni jizdou a horskou
drahou:

Zatimeo horské drahy vymrsti do prostoru télo, které je normalné nehybné, [filmo-
vé iluzorni drahy] vymrsti do prostoru zrak, zatimco télo zfistava statické. Piesto
filmova predstaveni s horskymi drdhami sout&zi — prohlasuji, 7e se tradi¢ni dréhy
diky nim jevi jako zastaralé a Ze nové atrakce reprodukuji véechno vzrugeni a na-
péti velkych drah prostfednictvim pokroéilejdf, jednodugsi a bezpeénéjsi techno-

logie.”

Bennett vystizné shrnuje, jak Hale’s Tours navykaly smysly na filmovy aparat, jenz byl
pfemistén do architektonického aparatu Zelezniéniho vagonu.

OvSem na pielomu stoleti nebylo cestovani Zeleznici, které se Hale’s Tours tolik snazily
napodobit, nutné vefejnosti chapano jako ,,jednodu$si a bezpe&néji technologie®. Schi-
velbusch ukazuje, 7e Zelezni¢ni doprava vyvoldvala v cestujicich rozporné pocity —
i kdyZ je vzrusovalo, Ze jsou ¢asti ,,projektilu vystieleného skrze &as i prostor, méli také
,»neustily strach z mozné katastrofy“.*" Schivelbusch také tvrdi, Ze tyto podprahové oba-
vy zmizely, jakmile se Zeleznice stala ,,souéasti normalniho, kazdodenniho Zivota“. Pro-
toze ale vychdzi prevainé z evropskych a britskych zdrojf, nenf tplné jasné, kdy k tako-
véto kulturni integraci doslo ve Spojenych statech a u jakych skupin obyvatelstva.*?
Jisté je, Ze vétsina Zen, které se stéhovaly do Chicaga na prelomu stoleti, af u% z ciziny
¢i z jinych oblasti Spojenych stéti, spatfila mésto nejdfive z okna Zelezni¢niho vagénu
a po pifjezdu k cestovani po mésté stile vice pouzivala podzemn{ drdhu, tramvaje a nad-
zemni traté. V té samé dobé byly noviny plné zprav o dopravnich nehodéch a smrtelnych
trazech na Zzeleznici. Kirbyova presvédéivé ukazuje, Ze Hale’s Tours skvéle propojovaly
»perceptni presahy mezi Zeleznici a filmem® a Ze ,,imaginace katastrofy* byla pfitomna
jak v zazitku z dopravy Zeleznici, tak i p¥i ndvstévé kina.* Divdctvi tedy vyznamné
ovliviiovalo to, jak byli lidé vpisovéni do Sirsich diskursfi a praktik spojenych s techno-

39) Prostorové vztahy ve vagénech Hale’s Tours nicméné nereprodukovaly ptesné zazitek z vlaku, kde pano-
ramatické vijevy ubihaji po stranich okolo pasazérfi. Zde percepéni iluzi tvofil vizudlni pohyb hloubkou
prostoru. Kognitivni voditka a stejné tak i okolnf prostfedi podporovaly divické procesy, které kolisaly
mezi G¢inky panoramatického v¥jevu a prostoru kina.

40) T.Bennett c.d.,s. 151.

41) W.Schivelbusch,ec. d.,s 130-131.

42) W.Schivelbusch,c. d.,s 131,

43) LLKirbye. d,s 113-131.
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logii. V zabavnim parku byla integrdlni souédsti divackého procesu jak fantazijni pied-
stava, Ze se technologie vymkne kontrole, tak i slast spojena se strachem z této predsta-
vy vyplyvajicim.*¥

Privilegovana role vidéni jakoZto prostiedku pro organizaci slasti byla prostoupena in-
tertextem sexudlni signifikace. Peissova popisuje, jak se navstévnice Coney Islandu

todily prostorem a ztracely rovnovdhu, vitr jim odndgel klobouky, zvedal sukné,
testoval jejich smysl pro humor. Néavstévnici se sami stavali podivanou, jeden
o druhého se zajimal a bavil se vidénym. [...] To zahrmovalo participaci publika,

interakci neznamych lid{ i voyeurismus.*

Zeny i muzi se stavali objekty podivané, stejné jako cilem pohledu druhého, ovSem riiz-
nymi zpusoby. Atrakce, jakou byl v Riverview zrcadlovy sal (Temple of Mirth — Chram
veseli), explicitné vyuzivaly voyeuristické a narcisistni slasti jako své hlavni téma, za-
timco horské drdhy pfimo pracovaly s odhalovdanim ,,zakdzanych* &asti Zenského téla
vefejnému pohledu.

Mezi historickymi dokumenty, které idealizovaly to, jak byla Zenska téla zapsana do pro-
storu zdbavniho parku, jsou i dva filmy Edison Manifacturing Company. Ty pfedevsim
ukazuji, jak zdbavni park spojoval voyeuristickou slast s vystavovanim Zen jako sexuali-
zovaného pfedstaveni. Snimek RuBe AND MaNDY AT ConEY IsLAND (1903) sleduje dvé ves-
ni¢anky, které pfijedou do zdbavniho parku a uZivaji si tam zdbavy. V jedné scéné na-
vstévnici narazeji jeden do druhého na konci dlouhé klouzacky, az vznikne hromada tél
— muzskych i Zenskych — potom si ti¢astnici navzdjem pouze pomohou vstit, sméji se
a pochechtdvaji. S pozitkem reaguji na blizky fyzicky kontakt mezi muzi a Zenami. Ka-
mera sleduje nohy Zen, které sjizdé&ji po klouzaéce znamé jako Helter Skelter, pficem?
se jim nazveddvaji dlouhé viktoridnské sukné a ukazuji je tak nejen filmovym divdkiim,
ale také ¢umilam, ktef{ prochédzeji kolem a vstupuji do zabéru.

V dalsi scéné jde Mandy pres provazovy most natazeny nékolik stop nad zemi. V tomto
piipadé ale kamera zaujme pozici ve vysce jejich oéi, coz zaramuje Mandino télo ve
stfedu zabéru, a neukazuje ji ze zdola, z pohledu navstévnikl parku. Rozhodnuti neuka-
zat reakei navstévnikd parku potla¢uje jednoznaénéjsi nemravny akt ,,divdni se zendm
pod sukné®, ktery horskd drdha podporovala. Tak ndm tento film mdZe pomoci pochopit,
jak zdbavni park uréoval a pfitom prekracoval pravidla toho, co bylo dovoleno vefejné
vystavovat sexudlnimu pohledu.

Snimek STAGESTRUCK (1906) jesté dikladnéji narativizuje inskripci Zenského téla a po-
hledu v prostoru zdbavniho parku. V tomto p¥ibéhu jsou t¥i dospivajici sestry okouzleny

44) V tomto kontextu je zcela neopodstatnény nazor Raymonda Fieldinga, ze Gpadek Hale’s Tours po roce
1908 zptisobila nespokojenost zen s nepfijemnym houpanim a nepohodlnou stisnénosti této atrakce (viz
R.Fielding, cd., s 129). Fyzicka blizkost totiz byla typickd pro mnohé ldkadla zdbavniho parku.
Mnohé atrakce mély sedacky jen pro dvojice ¢i skupiny, coZ podporovalo fyzicky kontakt mezi pohlavimi,
pfedevsim byl-li prostor na sezeni maly a dréha se rychle ¢i ndrazové pohybovala. Je pravdépodobnéjsi,
ze po roce 1908 bylo stdle obtiznéjsi sehnat dostatek cestopisnych filmfi, protoze se nové monopolizova-
ny filmovy prlimysl zaméfil na narativni fikéni snimky, jejichz produkei ve studiich bylo mozné ekono-
mi¢téji a efektivnéji piedem pldanovat v masovém méfitku.

45)K.Peiss,c d., s 134-135,
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ko¢ovnym hercem z velkého mésta; odejdou ze svého méstecka a najdou si zaméstnani
v zdbavnim priimyslu jako tane¢nice Gibson Girls v laciném varieté na Coney Islandu.
Kdy?Z jejich farmarsti rodice piijedou do mésta deery hledat, navétivi Coney Island, kde
spatfi divky na scéné a zatnou je honit zdbavnim parkem. Na po¢dtku filmu divky ute-
¢ou z domu rodi¢ti za pomoci herce, ktery postavi k oknu jejich loZnice ve druhém palie
dievénd prkna. Jak sklouzdvaji jedna po druhé dolii po této rampé, zatimco on piihlizi,
evokuje jejich pohyb obraz skluzavky Helter Skelter a kopiruje télesny pohyb na této
atrakei. To je vyznamny okamzik vypravéni, ktery jednak za¢ina aktivni cestu obou Zen
do velkomésta, ale také iniciuje inskripci jejich tél jako sexudlni podivané a ukazuje je-
jich touhu po smyslové slasti, coZ je podvojny télesny statut, ktery vrcholi, kdyZ jsou zob-
razeny jako tane¢nice Gibson Girls 1 jako nav§tévnice atrakei zdabavniho parku. Kdyz na
zatdtku divky utecou po skluzavee z domu, jejich otec z okna vystréi pouze hlavu a ne-
souhlasné gestikuluje. I kdyZ se nepokusi sjet dolti po prknech, aby své dcery prondsle-
doval, vyddva se za nimi. Divky v dal$im zdbéru nasedaji ve stanici do pravé odjizdéji-
ciho vlaku a jejich otec bézi za vagénem, ktery mizi po kolejich. V této déjové sekvenci
se otcovo télo lis{ od t&l dévéat tim, Ze neni podivanou, nepiekracuje v daném prostoru
normélni fyzickd omezeni a nevyhledava slasti pfipominajici zdbavni park. Po ¢asové
elipse (vytvoiené stithem) se divky pfedvadéji jako revudlni taneénice na divadelnim je-
visti. Tak jsou doslova zardmovany jako pfedstaveni pro publikum levnych divadel a kin.
Jako nezavislé méstské divky, které hraji, dosdhly tyto sestry nezdvislosti pouze pro-
stiednictvim vlastni sexudlni komodifikace. V omezeném prostoru piibéhu vSak naplni-
ly své pocatetni touhy.

Ovsem touhy téchto dévéat také svrhly patriarchalni autoritu a jeji vladu nad jejich se-
xualnim chovanim. Rodiée divky rychle najdou, a mladé zeny utikaji, pficemz se ve scé-
né dlouhé honi¢ky po Coney Islandu stavaji spektakularnimi objekty rodi¢ovského pro-
nasledovani. Ale 1 zde je zvlasini scéna, ktera rozbiji rytmus a pozastavuje narativni béh.
Kdyz divky béz{ okolo mechanického otacejiciho se kola, vylezou na jeho rovnou plochu
a snazi se udrZet v jejim stiedu. Ale s atrakei si moc nevi rady a pravidelné sklouzavaji
a padaji na zem. Pokazdé vstanou a zkousSeji to znovu. Tato snaha ,,vyzkouset si* i bé-
hem ttéku atrakce Coney Islandu pretvai{ konvenéni honic¢ku typickou pro rany film
tak, aby zahrnula zesilenou voyeuristickou slast divdk{ v zaibavnim parku. V tomto oka-
mZiku jsou kino a zdbavni park jakoZto dvé mista slastnych pohledd dvojité artikulova-
na v procesu filmového divdctvi a mimetického zobrazeni lakadel zabavniho parku. Toto
spojeni dovoluje narativni zavrseni ve vSech diskursivnich rovinach. Rodice divky chy-
ti na plazi a pofadné jim naplacaji. Prostor Coney Islandu a jeho hlavni promenady byly
zobrazeny a zpropagovény, honitka je dokonéena, rodina a otcovskd autorita znovu usta-
novena, a divky, hledajici sebe sama i pozitky, jsou nové vepsdny jako objekty sexudlni
transgrese. V efektnim finéle jsou tyto Zeny pfeménény v téla/objekty, kdyZ je jejich ro-
di¢e a ochotny policista prehnou pies koleno a naplécaji jim tak, aby divdk vSe dobfe vi-
dél.

Jak STAGESTRUCK, tak RUBE AND MANDY ukazuji, Ze akt slastného a sexudlniho divdni se
byl samoziejmou souéasti filmové zkuSenosti, implicitni i ve strukturaei zdbavniho par-
ku. Peissovd pfipomind, Ze viména pohledii mezi navs§tévniky jako sou¢ast namlouvéni
a flirtovani byla podporovéana jak na horskych drahéch, tak v tane¢nim pavilonu a v aré-
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né uréené k projizdkam na koleckovych bruslich. Pompézni podivané, které spojovaly
herce a scenérii (,,Namoini bitva u Santiaga®“, ,,Pdd Pompeji“, a ,,Velka vlakovéi lou-
pez“), a mensi, jednotliva vedlejsi predstavent (,,Aztékové®, ,.Cinské divadlo®, ,,Orien-
talni zdhady®, ,,Tureckd show®, ,,Show z plantdze” a ,,Indidnsk4 vesnice®, ktera byla
pozdéji pfejmenovana na ,,Scény ze Zivota Siouxii*) také rozsifovaly a kopirovaly poté-
Seni z pohledu na exotické, vzdalené a fantastické vyjevy. Kasson a Peissova povazuji
tato predstaveni piedeviim za vrchol téch forem zabavy 19. stoleti, které se Zivily za-
jmem stfedni tfidy o cestovani do exotickych krajii. Oslavuji vzdélavaci potencial, jej?
mély tyto atrakce pro spolecenské vrstvy, které si nemohly dovolit cestovat o moe dile
nez do zdbavniho parku. Takovéto vyjevy, které jsou &dste¢né inspirované atrakcemi
z promenddy Midway na Svétové kolumbovské vystavé pofddané v Chicagu v roce 1893,
predvadély etnicka, ,,nebélogska” téla — pochazejici jak z cizich zemi, tak z Ameriky sa-
motné — jako primitivni, krotké a fetiSizované objekty piedstaveni. Opakovanym kédo-
vanim uréitych kultur a ras jako ,,ciziho, exotizovaného Druhého® piedévaly tyto vysta-
vy prostiednictvim slastného pohledu navstévnikim jak ze stfednich, tak i délnickych
vrstev rasové hierarchie. Predindustridlni geografické oblasti neobyvané bé&lochy byly
navic ukazany jako legitimni objekt vizudlni spotieby. Hale’s Tours podporovaly tuto ide-
ologii. Simulaci Zelezni¢ni dopravy do odlehlych oblasti udélaly ze vzdalenych, jedinec-
nych kulturnich mist jednoduse dosazitelné prostory. Demokratizovaly sice turismus,
kdyz nabizely pohledy do vzdélenych lokalit rodindm ze stfednich i délnickych vrstev,
ale zaroven $ifily etnocentrické pfedstavy o ,,exotickjch® zemich a ze vzdalenych kultur
vytvarely komodity, které mohly byt po zaplaceni vstupného ,,zabavou®. Tak zabavni
park podporoval nejen americkou intervenci a nadvlddu nad jinymi ndrody, ale také le-
gitimizoval americky imperialismus a exploataci jinych narodnich prostort.

Zabavni park, stejné jako Hale’s Tours, nabizel kulturné piijatelné pozitky, které komu-
nikovaly nesluéitelnd témata: rasismus a socidlni integraci, sexismus a sexudlni neza-
vislost, tiidni konflikt a harmonii, rodinnou jednotu a sdruzovini adolescentd, strach
z technickych zmén i jejich pfijeti. Role filmu v téchto ideologickych dramatech je ob-
zvl48t vyznamnd, protoZze se staval novou kulturni dominantou, pfivykal divdka na vizu-
alni ok a zdroven absorboval a definoval Zenskou sexualitu ve vztahu k vefejnym pro-
storam, aktu divani se a konzumerismu. Role filmu byla pro komeréni komodifikaci zen
zdsadni a kino od samého zacatku tuto viznamnou pozici ziskalo proto, ze neopomijelo
ani nepotlacovalo zenské touhy.

Nebyla ndhoda, ze levné kino a zdbavni parky zvaly Zeny, aby nachdzely potéseni ve
svych télech a zaroven je konstruovaly jako objekty (muZské) touhy. Naopak, tento dvoj-
secny proces subjektivace a objektivace byl zcela zdsadni pro stimulaci Zenské touhy,
aby zacala slouZit patriarchétu. PokuSeni slasti vytvofené ranymi filmy bylo proto sku-
te¢né tak nebezpeténé, jak tvrdili socidlni reformatofi.

PieloZila Petra Handkova

PreloZeno z anglického origindlu: Lauren R a b in o v itz , Temptations of Pleasure: Nickelodeons, Amu-
sement Parks, and the Sights of Female Sexuality. Camera Obscura 8, 1990, &. 2, s. T0-89.
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Citované filmy:
Rube and Mandy at Coney Island (Thomas A. Edison, 1903), Stage Struck (Thomas A. Edison, 1907).

Poznimka o autorce:
Lauren Rabinovitzova je v soucasné dobé profesorkou amerikanistiky a filmu na University of lowa, kde pi-
sobf jiz od roku 1986. Studovala na univerzitich v Bostonu a Texasu a na poéatku své akademické drahy pfi-
sobila na University of [llinois v Chicagu. Dlouhodobé se zabyvi feministickou filmovou teorii a problemati-
kou genderu v kontextu americké kinematografie, sviij vizkum populdrni kultury cili na kulturni atrakce
pielomu 19. a 20. stoleti, zejména na prostedi vystav a zdbavnich parkd. Je autorkou monografii Points of
Resistance: Women, Power, and Politics in the New York Avant-Garde Cinema, 1943—1971 (Champaign, IL:
U. Illinois Press 1991) a Memory Bytes: History, Technology, and Digital Culture (Durham, NC: Duke U.
Press 2004). V publikaci For the Love of Pleasure: Women, Movies and Culture in Turn-of-the-Century Chi-
cago (New Brunswick, NJ: Rutges U. Press 1998) poukazuje na to, jak nové médium filmu a nova zkuZenost
navitévy kina zdsadné ovlivnily spolefenské konvence a utvdfeni dobovich kédi maskulinity a feminity.
S Mary Beth Haralovichovou sestavila sbornik
Television, History, and American Culture: Feminist Critical Essays (Durham, NC: Duke University Press
1999). Podilela se na tvorbé cenéného CD-ROMu The Rebecca Project (s Gregem Easleyem, 1995; viceper-
spektivni kritick§ rozbor Hitchcockova snimku Rebeca) a sama ve formé CD-ROMu zpracovala multimediél-
ni virtudlni projizdku zdbavnim parkem pFelomu 19. a 20. stoleti s ndzvem
Yesteryear’s Wonderlands: Introducing Modernism to America (2008).
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Clanky k tématu

DILEMA POZOROVATELE

Dotykat se, ¢i nedotykat?

Wanda Strauvenova

Pravidla (medidlné-archeologické) hry

Po sto letech existence kinematografie zacala byt jeji pozice v déjindch médif a umeéni
zpochybnovina. Rizni autofi dosli k zavéru, Ze je ,,intermezzem” (Siegfried Zielinski) &i
,»oklikou® (William Uricchio) v déjindch televize, vedlejsi koleji v déjindch animace (Lev
Manovich) nebo jednoduse novou formou malby (Philippe-Alain Michaud)." Lev Mano-
vich nabidl pfesvéd¢ivé argumenty zejména z perspektivy digitdlnich médif a tvrdi, Ze
standardni kinematograficky modus neni fotograficky, ale graficky, coz niam dovoluje
propojit SIN City Roberta Rodrigueze a Franka Millera s prekinematografickymi svétel-
nymi pantomimami (Pantomimes Lumineuses) Emila Reynauda z potatku devadesdtych
let 19. stoleti.” ,,Film se zrodil z animace,” tvrdi Manovich, ,,a odsunul ji na okraj, aby
se nakonec stal jednim konkrétnim pfipadem animace.”” V tomto textu se pokusim tuto
perspektivu prohloubit a prozkoumat, zda nelze totéZ tvrdit i o hrani her, a to nejen
v souvislosti s ,,novou vlnou* kinematografie her mysli (mind-game cinema),? ale také
s rozSifujicim se trhem s poéitatovymi hrami vychdazejicimi z film@ (naptiklad hra Kmotr
pro Playstation) a s filmy zaloZenymi na poéitacovych hrach (napt. série filmii o LARE
CrorT). Nestal se film v dnesni kultufe jen dalsi formou hry? A nelze, v navaznosti na Ma-
novichovo tvrzeni, fici, Ze film se nakonec ,,zrodil“ v prostedi optickych hraéek a heren?
Pii pokusu o revizi déjin kinematografie z hlediska hrani her (gaming) & obecnéji hra-
ni (playing) nejprve zproblematizuji pojem ,,prekinematograficky*, jak je bézné uzivin

1) Viz Siegfried Zi e i n s k i, Audiovisions:Cinema and Television as Ent’actes in History. Amsterdam:
Amsterdam University Press 1999; William U ri ¢ ¢ h i o, Cinema als Omweg: Een Nieuwe kijk op de
geschiedenis van het bewegende beeld. Skrien 199, 1999, s. 54—57; LevM a n o v i ¢ h, What Is Digital
Cinema? Dostupné online: <www.manovich.net/TEXT/digital-cinema.html>, [rev. 1. 4. 2011]; Philip-
pe-Alain M i ¢ h a u d, Le movement des images. Paris: Centre Pompidou 2006.

2) Viz Wanda S trauve n, Pre-Digital vs. Post-Analog. Prezentovano na ,,The Ages of the Cinema: Cri-
teria and Models for the Construction of Historical Periods,* Fourteenth International Film Studies Con-
ference, Udine, Itilie, 20, — 22, bfezna 2007.

3) L.LManovich,c.d.

4) Ke kinematografii her mysli viz Thomas E | s aesser, The Mind-Game Film. In: Warren B u -
ckland(ed.), Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema. Oxford: Blackwell 2009,
s. 13-41.
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v historickych piehledech.” Zejména mi jde o prehodnoceni pozice kinematografie v dé-
jindch médii. JakoZto filmova histori¢ka vyuzivajici archeologicko-medidlni metodu chei
zejména poukadzat na to, jak je film zapojen do $ir$iho mediédlniho (medidlné-historické-
ho) kontextu (ktery se neomezuje na pohyblivé obrazy, ale saha k malbé, herndm, rué¢né
obsluhovanym strojiim, telekomunikaci a tak déle), i na to, Ze nékteré prvky tradiéné po-
vazované za prehistorii kinematografie (jako naptiklad optické hrac¢ky) mohou ve sku-
te¢nosti spadat do jiné historie, kterd nemusi byt nutné historii kinematografickou. Na
rozdil od price Erkkiho Huhtama o ,,archeologii heren®, nebo spi$ jako jeji doplnéni,
bude tato studie sledovat optické piistroje uréené k doméci zdbavé — zejména thau-
matrop, fenakistiskop, zootrop a praxinoskop — a jen okrajové zohledni pfistroje nabize-
jici podivanou po vhozeni Zetonu, jako napiiklad kinetoskop a mutoskop, které bavily
prekinematografického divdka ve vefejné sféte v hernach, zabavnich parcich a na vysta-
vidtich.® K tomuto pojeti vybizeji dva diivody. Ponechdm-li stranou vefejné . hiiste®,
mohu nejprve podrobit analyze interakci ¢lovéka a stroje, roli (manipulujici ¢1 dotykaji-
ci se) ruky a rozdily mezi hardwarem a softwarem, coz mi umozni zpochybnit (zdrode&-
ny) kinematograficky rozmér optickych hracek. Tento p¥istup mi rovnéz dovoli pfipadné
pfemisténi kinematografie mezi pfistroje doméaci zdbavy, k éemuz doslo na konei sedm-
desatych let se zrodem domaciho videa a v nedavné dobé s ndstupem doméciho kina (se
zvukovym systémem surround). P¥i analyze optickych hra¢ek budu &dsteéné vychazet
ze studie ,,Circularity and Repetition at the Heart of Attraction: Optical Toys and the
Emergence of a New Cultural Series” od Nicolase Dulaca a Andrého Gaudreaulta.”
Oproti Dulacovi a Gaudrealtovi mi nejde ani tak o formalni principy (cirkulace, repeti-
ce a podobné), jako spiSe o interakci mezi prekinematografickym divdkem a optickym
ptistrojem.

V ndvaznosti na préci Jonathana Craryho Techniques of the Observer budu prekinemato-
grafického divika oznatovat jako pozorovatele, abych zabrénila konotaci ,,pasivniho di-
vaka pfedstaveni® a abych upozornila na ,,pfedepsanou mnoZinu moznosti®, v nich# se
akt divani odehrava.” Podle Craryho se podminky pozorovatele ve dvacatych a tiicatych

5) Mym cilem neni navrhnout novou teorii her nebo systematicky aplikovat existujici teorie her. Budu viak
odkazovat ke klasickému textu Roger Caillois, Hry a lidé. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon
1998, ktery je zmirtiovan v teoretickych pracich o (digitalnim) hrani z nedavné doby a je uzite¢ny zejmé-
na proto, 7e navrhuje Skalu her mezi ludus (hry s uréitymi pravidly zamé&¥ené na cil) a paidia (volné hry
bez cile), kterou tvoi{ &tyfi kategorie: agén (souté?), alea (3tésti), mimikry (simulace) a ilinx (zdvraf).
Aplikaci Cailloisovy teorie se zimémné vyhnu situovani kinematografie do skupiny mimikry, i kdyz tam
divadlo (a s nim i film) patii. Tuto strategii volim proto, ze mé v této studii nezajima vztah herce a divika.

6) ErkkiH u ht a m o, Slot sof Fun, Slot sof Trouble: An Archeology of Arcade Gaming. In: JoostR a e s -
sens— Jeffrey Goldstein (eds.), Handbook of Computer Game Studies. Cambridge: MIT Press
2005, s. 3-21.

7) Nicolas Dulac—André G e rrault, Circularity and Repetition at the Heart of the Attraction: Opli-
cal Toys and the Emergence of New Cultural Series. In: Wanda St rau v e n (ed.), The Cinema of At-
tractions Reloaded. Amsterdam: Amsterdam University Press 2006, s. 227-244. Tento text byl ptivodné
publikovin online pod ndzvem: Heads or Tails: The Emergence of a New Cultural Series, from the Phe-
nakistiscope to the Cinematograph. Invisible Culture 8, podzim 2004. Online: <http://www.rochester.
edu/in_visible_culture/Issue_8/issue8 dulac-gaudreault.pdf >, [rev. 1. 4. 2011].

8) Jonathan C r a r y, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge: MIT Press 1990, s. 5-6.
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letech 19. stoleti radikdlné zménily diky novym teoriim o povaze lidského zraku a me-
chanismu oka, které zpiisobily posun od kartezidnské koncepce monokuldrniho a ,,odté-
lesnéného® zraku k pojeti, které pojima zrak jako soucédst lidského téla. Tento posun je
zietelny v technologickém rozdilu mezi camerou obscurou (tedy perspektivnim vidénim)
a stereoskopem (binokuldrnim vidénim). Mize se zdat, Ze fotografie a kinematografie
znamenaji navrat k perspektivé camery obscury, aviak je tfeba spolu s Crarym pfipome-
nout, Ze se objevily ,,v socidlnim, kulturnim a védeckém kontextu, ktery je zdsadné jiny,
nebof mu piedchazel rozchod s podminkami vidéni“, na nich byl zminény renesanéni
opticky aparat zaloZen.” Takzvané prekinematografické aparaty 19. stoleti, které iidajné
ohlasovaly nebo pfipravovaly zrod kinematografu (Cinématographe) bratri Lumiéro-
vych, tento odklon nazorné doklddaji: misto aby nabizely objektivni, racionalni pohled
na svét, vychdzeji ze specifické fyziologie oka, z jeho zdvislosti na doznivani obrazu na
sitnici a na schopnosti vnimani (nebo vytvéafeni) neobjektivnich iluzi. Pro mé tvrzeni
neni podstatné, Ze platnost teorie o doznivani obrazu byla neddvno v rdmci oboru filmo-
vych studii zpochybnéna. DilleZit&jsi je, Ze prekinematograficky pozorovatel Zil v dobé
bohaté na (pseudo)védecké experimenty se setrvaénosti zrakového vjemu a pravdépo-
dobné s nimi byl i obezndmeny, protoZe byly popularizovény prostiednictvim optickych
pfistrojii domdci zdbavy. JelikoZ vétsina téchto aparétt zprostiedkovavala iluzi pohybu,
byla pochopitelné zafazena do prehistorie kinematografie (neboli kinemy); a to i piesto,
ze u nékterych prekinematografickych optickych hra¢ek, napiiklad u stereoskopu nebo
thaumatropu, o pohyb (primarné) neslo.

Percepce navic se ,,zhroucenim modelu vidéni zaloZeném na camefe obscuie” jiZ neby-
la povaZovdna za pasivni zplisob vnimadni, ale za aktivn{ proces. Jak tvrdi Crary v knize
Suspension of Percepcion, mozek pozorovatele z 19. stoleti byl psychofyzicky vzdélan
k tomu, aby ,wytvdrel viem*“.'” Tento pozorovatel tedy nepiijimal obrazy pasivné, ale na-
opak je aktivné chédpal. Slovesu chépat (grasp) je zde tfeba rozumét souc¢asné v jeho me-
taforickém 1 dosloveném vyznamu, tj. mentdlniho (intelektudlniho) pochopeni @ manu-
alniho (télesného) uchopeni. (Historické) studie maji tendenci zaméfovat se po zpiisobu
modernismu na fragmentaci lidského téla a ignorovat tak lidskou p¥itomnost v celé fadé
medidlnich pfistroji 19. stoleti, od optickych hracek a dalsich zabavnich p¥istrojt (jako
je napiiklad fonograf) az po komunikaé¢ni technologie (jako jsou telegraf a telefon). Jak
ale poznamendva Jonathan Auerbach ve své pfedmluvé ke knize Body Shots: Early Ci-
nema’s Incarnations, ,,Cetné koncovky ,graf* u té&chto riiznjch technologii byly [nepo-
chybné| modelovany podle télesného aktu psani.'" J4 se zde nezaméiuji na akt psani,
ale spise na obsluhovdni a dotykani se aparitu. V obou piipadech je kli¢ovym faktorem/

aktérem ruka pozorovatele.

9) Jonathan C r a r y, Modernizing Vision. In: Hal F o s t e r, Vision and Visuality. Seattle: Bay Press 1988,
s. 30. Téz Eesky: Jonathan C r a r y, Modernizace vidéni. Teorie védy 27, 2004, &. 2, s. 26.

10) Jonathan C r a r y, Suspension of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. Cambridge: MIT
Press 1999, s. 5.

11) Jonathan A u e rb a ¢ h, Body Shots: Early Cinema’s Incarnations. Berkeley: University of California
Press 2007, 5. 9.
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0Od optickych hrac¢ek ruénich
k optickym hra¢kam rué¢né ovladanym

Pozorovatel v 19. stoleti neni, na rozdil od divdka institucionalizované kinematografie,
uvéznén a pripoutan k sedadlu v kiné a rovnéz neni pouze divakem spektiklu paobrazi,
ale naopak ovlada pfedstaveni diky télesné interakci s apardtem. Zaméime se nejprve
na thaumatrop, coz je nejjednodussi optické zafizeni. Sestdvd z malého papirového dis-
ku a dvou provazki pfipojenych k protilehlym strandm obvodu. Pozorovatel miize rozpo-
hybovat disk tak, Ze nejprve ota¢i jednim provdazkem, poté drZf oba provazky a mirmé za
né taha. Rotace ¢i ,,otac¢eni™ (tropus) mu umoziiuje sledovat ,,div" (thauma), jenz vzni-
kd splynutim dvou rliznych obrédzk{i nakreslenych na opa¢nych strandch disku v jeden.
Cim byla rotace rychlejsi, tim vznikala dokonalejsi iluze. [jdajné prvni thaumatrop, da-
tovany do poloviny dvacatych let 19. stoleti, zprostfedkovéaval pozorovateli efekt ,,ptika
v kleci®, jiné slavné piiklady byly ki a jezdec, holy strom a listy, vdza a kytice rizi. Fe-
nakistiskop (¢i phénakistiscope, jak uvadi Joseph Plateau) vyZadoval, stejné jako thau-
matrop, od pozorovatele obouruéni ovladani, pfinejmensim v pavodnim navrhu z roku
1832, v némz jedna ruka drzela tycku s pfipevnénym diskem a druha ruka disk roztace-
la, aby vznikla ,,klamna® (phenakos) podivana. Nékteré pozdéjsi modely uz mély stojan,
a mohly byt ovladané pouze jednou rukou. Pivodni ru¢ni fenakistiskop existoval ve dvou
variantdch: jednodiskové a dvoudiskové. Obé varianty jsou zaloZené na pozorovani izo-
lovanych obréazkii (po sobé nasledujici momenty akce) skrz vytez, které splyvaji do jed-
noho (vlastni akce v pohybu). Prvni varianta je jednodussi na ovladani, protoze zahrnu-
je jen jeden rotujici disk, ale vyzaduje zrcadlo, které kompenzuje ,,chybéjici” disk se
sérii obrdzkt. Obrazky z jednoho disku jsou umisténé naproti zrcadlu a jsou (vyfezy) od-
razené smérem k pozorovateli.

Thaumatrop a fenakistiskop se lisi od jinych optickych hracek jednoduchym formatem
(disk), zptisobem manipulace (jedna osoba, ,,uzivatel* obsluhujici pfistroj obéma ruka-
ma) a lze fici spojenim hardwaru a softwaru (kazdy disk je soucasné apardtem zprostied-
kovévajicim podivanou i samotnym cilem pohledu).'? Zootrop a praxinoskop naopak vy-
zaduji (velmi jednoduchou) p¥ipravu pfed samotnym pozorovdnim: je tieba zvolit
obrdzkovy pds a spravné ho umistit do cylindrického bubnu. Kdy? je buben pfipraven
k pouZiti, miize se pfedvadéni zicastnit vice lidi a v8ichni si mohou uZivat rozpohybova-
ného ,.Zivota® (z00) nebo ,,akce® (praxis) z riznych pozic okolo aparatu a divat se podle
typu aparatu bud skrz vyFiznuté otvory, nebo na zrcadla ve sttedu bubnu. Zootrop fungu-
je na stejném principu jako dvoudiskovy fenakistiskop, pfi¢em? dva plvodni disky na-
hrazuji protilehlé strany bubnu: vnéj$i strana je u pozorovatele a vnitini strana je od néj
vzdilena. Zatimco zékladni typ zootropu se otacel kolem své osy diky roztdceni jednou
¢1 obéma rukama, pozdéjsi modely byly vybaveny klikou nebo drzadlem; klika byla jiz
soucasti patentu praxinoskopu Emila Reynauda z roku 1877. Tento piistroj jiz nemél vy-
Fiznuté otvory jako zootrop a navracel se tak k jednodiskové varianté zrcadlového fena-
kistiskopu, ale zrcadlo tam bylo umisténo ve stfedu aparitu. Dvandctiboky zrcadlovy
hranol umoziioval, aby se kazdy z dvandcti obrazk umisténych na pdsu odrizel v samo-

12) Vztah softwaru a hardwaru viz J. C r a r y, Suspension of Perception, s. 206.
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statném zrcadle, a otacel-li se, vytvérel tak dokonalou iluzi pohyblivého obrazu. Obraz
byl ostry, jasny a neblikal.

Klasicka teorie her Rogera Cailloise fadi ,,hru iluzi“ do kategorie mimikry, pfi¢emz op-
tické iluze explicitné nezmifiuje. Domnivam se, Ze optické hracky 19. stoleti patii spise
do kategorie ilinx, protoZe rotace piistroje zptisobuje jistou formu zédvrati (srovnatelnou
s détskou hrou, pfi niz se déti ,,rychle toéi kolem své osy“, jak vysvétluje Caillois).'"” Ro-
tace je u téchto optickych zafizeni skute¢né zdsadni. Pro mou argumentaci je dalezité
i to, Ze se ovladaji manudlné. Zapojeni ruky (rukou) pozorovatele umoziiuje manipulaci,
neboli ,,interaktivitu® béhem podivané — rychlost ota¢eni lze ménit, akce mize byt nah-
le pferusena nebo lze obratit jeji smér. Z hlediska Cailloisovy teorie ma tedy tato forma
ilinx stejné jako ,,otac¢eni kolem své osy* blize k paidia (volna, bezicelnd hra) nez k lu-
dus (hra s pravidly zaméfen4 na cil).

Jak upozornili Dulac a Gaudreault, optickd zai{zeni 19. stoleti jsou vskutku hra¢kami
zejména diky jednoduché interakci:

Potéseni, které poskytovaly, vychézelo stejné tak z manipulace s hratkou, jako
z iluze pohybu. Mechanismus od ,,uZivatele” ocekdval, Ze se stane jeho soudéasti

a nebude se na néj jen divat z dalky.

Dile tvrdi: ,,V tomto smyslu mZeme takzvanou ,prekinematografii‘ chépat [...] jako
prepoéitacovou hru*“.'" S ohledem na zootrop viak Dulac a Gaudreault své tvrzeni
zmirnuji a naznacuji — v teleologickém smyslu —, ze oddéleni piistroje (hardwaru) a pé-
su s obrazky (softwaru) je symptomem ,,posunu od toho, co bychom mohli popsat jako
Lhracsky modus atrakee’ (player mode of attraction), k ,divickému modu atrakce’ (viewer
mode of attraction).” ,, KdyZz byl totiz aparat na jedné strané a pés s obrdzky na strané
druhé, uzivatel zootropu [...] pocitoval pFitomnost apardtu b&hem podivané o néco mé-
né.“" Pokud se pfi pouzivani zootropu ,,hra¢sky modus atrakce® zapojuje méné béhem
samotné podivané, pak je pred ni vklad divdka velmi diileZity, zejména jde-li o kombina-
ci nebo piekryvéani pdsti s riznymi akcemi (podle predepsanych nebo volné sestavenych
vzort). Tato zvldStnost zootropu umoziiovala pozorovateli jistou miru kreativity, a diky
tomu z néj ¢inila ,,prekinematografického* stiihace.'®

Takzvany divacky modus atrakce je zietelnéjsi v pozdé&jsich aplikacich Reynaudova
praxinoskopu, tedy v pfipadé divadelniho praxinoskopu (1879), projekéniho praxino-
skopu (1880) i optického divadla (1889), které jiz nebylo hrackou spadajici do oblasti
domadci zébavy, ale dispozitivem vetejné podivané.'” Lze ¥ici, Ze divadelni praxinoskop
je z teleologického (a tudiz sporného) hlediska prvnim krokem k pozici divdka uvézné-

13) R.Caillois,ec. d, s 45. Viz téZ obeeny popis her kategorie ilinx jako pokusu ,,potlagit na néjakou
dobu stabilitu vnimani®, s. 44. Ke Cailloisové kategorizaci her viz poznamka pod ¢arou €. 5.

14y N.Dulac—A.Gaudreault, Circularity and Repetition, s. 266.

15) Tamtéz.

16) Tamtéz, s. 236.

17) Plivodné francouzsky pojem dispozitiv zde budu pouzivat pro oznaceni specifické situace divani se dané
aparatem. Vychdzim pfitom z price Franka Kesslera, ktery poukdzal na problematicky pteklad pojmu dis-
pozitiv do angli¢tiny, zejména v kontextu tzv. aparitové teorie. Viz Frank K e s s | e r, La cinématographie
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ného v klasickém kiné. Jednd se o dimyslnou dfevénou krabici s praxinoskopem umis-
ténym uvnit¥, v niZz jsou dva pozorovaci otvory: jeden ve viku a druhy v naklonéném pa-
nelu, ktery se nachdzi mezi (otevienym) vikem a vilcem praxinoskopu. Otvor
v naklonéném panelu je pokryty kusem odrazového skla, které slouzi k zrcadleni (vymé-
nitelné) kresby pfipevnéné na protilehlé vnitini strané vika. Pozorovatel vnim4 skrz ot-
vor ve viku pohybujici se postavu, ktera je obklopena divadelné stylizovanymi kulisami
nakreslenymi na naklonéném panelu a soucasné prekryvd pozadi odrdzené z vnitini stra-
ny vika. Pohybujici se postava se tak dostiva do predniho planu scény. Aby byla tato
trojrozmérnd opticka iluze (i ,,dojem prostorové dislokace®) Gé¢innd, musi byt postavy
v praxinoskopu nakreslené na éerném pasu.'” Dilezitéjsi viak je, Ze trojrozmérny efekt
lze pozoroval jen z privilegované pozice, tedy skrze otvor na jedné strané krabice urfeny
pro divdka. Tato fixni pozice nabizi intenzivnéjsi iluzi pohybu i diky kontrastu s nehyb-
nymi kulisami a pozadim. ,,Bandlni* iluzi pohybu v8ak lze vnimat ze v8ech stran praxi-
noskopického vélce, takZe pfedstaveni mize sledovat vice divakd, stejné jako u ptivod-
niho praxinoskopu. Rovnéz praxinoskopicka projekce je piistupna vicero divdkiim
soucasné. Tento model praxinoskopu navazuje na princip laterny magiky, ale svicka je
nahrazena petrolejovou lampou, k niZ jsou pfipojeny dva optické systémy: jeden slouZi
k projekci pevného pozadi, druhy k projekci pohyblivych obrazki (jejichz pocet je stéle
»omezeny* na dvandct). Obé& vrstvy jsou promitdny na plochy povrch, ¢imz vznika pred-
staveni, které muze sledovat/vidét pocetné neaktivni publikum. Optické divadlo pak
znamend alesponi jeden krok ,,vpfed®, protoZe pfemistuje promitaci stroj z domaciho
prostfedi do vefejného prostoru a umozituje promitini delSich pasti (a tedy delSich vy-
pravéni). Jiz tii roky p¥ed oficidlnim zrodem kinematografu existoval kinematograficky
dispozitiv — 28. fijna 1892 usporadal Reynaud prvni vefejné predstaveni svételnych pan-
tomim (Pantomimes Lumineuses).

Jak bylo Feceno, optické divadlo jiz neni optickou hrackou. JelikoZ pozorovatel uz neni
v pfimém kontaktu s apardtem, nemiiZe fyzicky manipulovat pohyblivim obrazem a mis-
to toho je ,,zaclenén do [nového| systému konvenci a omezeni* — abychom parafrazova-
li Craryho definici.'” Dulac a Gaudreault to formulovali takto:

V piipadé optickjch hracek se divik staval souédsti apardtu: byl v aparitu, stdval
se apardtem. V optickém divadle byl rozpohybovany obraz na ném naopak zcela
nezavisly. Divdk byl vykdzdn za hranice aparatu, byl udrzovdn v uré¢ité distanei,

a nemohl tak ni¢im manipulovat.
Daéle pisi:

Pokud v$ichni klasiéti historicl filmu vidéli v Reynaudovi rozhodujiei ,,prekine-

matografickou® postavu, bylo tomu tak proto, Ze optické divadlo si jednoznaéné

comme disposttif (du) spectaculaire. Cinémas 14, 2003, ¢. 1, s. 21-34; Tz, The Cinema of Attractions
as Dispositif. In: W.S L r a u v e n (ed.), Cinema of Attractions Reloaded, s. 57-69. K rliznym pristrojiim
Emila Reynauda viz 162 J. C r a r y, Suspensions of Perception, s. 259-267.

18) Citovdno v J. C r a r y, Suspenstons of Perception, s. 263.

19) J. C r a ry, Techniques of the Observer, s. 6.
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drzelo odstup od paradigmatu ,.prepoditatové hry“. Rotace, opakovéni a Géast

hrace ustoupily narativnimu vyvoji a sebevymazani divdka.””

Se zrodem optického divadla na za¢dtku devadesétych let 19. stoleti vitézi takzvany di-
vicky modus atrakce nad hraéskym modem atrakce a pozorovatel prestava byt uzivate-
lem aparitl (hardwaru) a stdvd se konzumentem obrazti (softwaru). Predstava o télesné
podstaté zraku, kterd byla pro fyziologické experimenty 19. stoleti velmi diilezit4, by
presto neméla byt zcela zavriena. Doznivéani obrazu na sitnici, které umoziiuje vnimani
optickych iluzi, se neodehravd mimo télo, a to dokonce ani tehdy, kdyZ je udrzovina
distance mezi pozorovatelem a obrazem. Jak jiz bylo feéeno, pozorovatel z 19. stoleti byl
obeznamen s nékterymi zdkladnimi principy vidéni diky pfeméné védeckych néstroj
na optické hracky. Véiim, Ze v pfipadé optického divadla nebylo toto ,,védéni* nahle za-
pomenuto. Naopak, obohatilo divackou zkusenost a divik si byl védom, 7e se méni z hra-
¢e na tvirce vjemu.?"

Pri popisu optickych hracek jsem zdtraznila viznam ruky — a mohla jsem p¥ipomenout
i jiné ru¢né ovladané optické hracky, jako napiiklad obrdzkovou kniZetku, kterd pii
rychlém otdceni listti vytvari iluzi pohyblivého obrazu, kaleidoskop nebo choreutoskop.
Chtéla jsem tim zdiraznit, jak si prekinematograficky pozorovatel hral a navazoval inter-
akci s hrackou, respektive jak bylo oko zavislé na ruce. V souvislosti s vynalezy novych
technickych médii na konci 19. stoleti (a nastupem telegrafistd ovlddajicich bezdritové
telegrafy) je ruka zasadni souédsti lidského téla: vrozena protéza, kterd nas odlisuje od
zvitat. Clovék je diky své obratné ruce technickym zvifetem. Podle antropologa André
Leroi-Gourhana vzpifmen4 lidska chiize spojuje ruku s obli¢ejem, ktery umoziiuje mlu-
veni: gesta a slova jsou tedy ze své podstaty propojend, a proto je opozice mezi homo fa-
ber (s jeho kamennymi ndstroji) a homo sapiens (s jeho slovnimi ndstroji) nemozna, ¢i
pfinejmensim zbyte¢nd.”” V tomto ohledu stoji za zminku, Ze optickd hracka se nékdy
oznacuje jako ,.filozoficka hracka™. Oko komunikuje s mozkem, respektive oko mate mo-
zek prostfednictvim ruky. U optické hratky nejde o objektivni pohled spojeny s camerou
obscurou, ale o subjektivni télesny zrak Craryho pozorovatele z 19. stoleti. Vechny ilu-
ze, které ruka spustila a uvedla do pohybu, nakonec musi pochopit mozek pozorovatele.
Mluvime-li o opozici ,,prekinematografie” a ,,prepoéitatové hry®, je tfeba zohledmovat
bergsonovskou kauzalni podminénost akce/percepce. Pro pochopeni ,,prekinematogra-
fie* se zda byt mnohem uZite¢néjsi spojeni oka a mozku neZ spojeni ruky a mozku, za-
timco u ,,prepocitacové hry* je tomu naopak. Sta&i si jen vybavit drzadla, pdky, kliky,
pedaly a dalsi zafizeni v herndch, nebo joysticky a kldvesnice u poéitacovych her. Erk-
ki Huhtamo zdraziuje ve vySe zminéném ¢lanku o herndch vyznam ,klavesnicové tra-

20) NNDulac—A.Gaudreault, Circularity and Repetition, s. 239.

21) Crary pFipomind, ze Reynaudovo optické divadlo zfistavalo populdrnf i po zrodu kinematografu: ,,Tehdej-
8i publikum, vétsinou obeznimené s filmy bratfi Lumiérl, nepovaZovalo Raynaudova ru¢né vyrobena
kratké dila podobna animovanym filmfim za neadekvatni nebo nekompletni formu kinematografie, ale za
samostatné atrakce s vlastnimi formami slasti.“ Viz J. C r a r y, Suspensions of Perception, s. 266.

22) André Leroi-Gourhan,Le geste et la parole. Vol. 1. Technique et Langre. Paris: Albin Michel
1964. Viz téz Nathalie Ro el e n s — Wanda S t r a u v e n, Introduction: Du prothétique a I'ortopédi-
que. In: Homo orthopedicus: Le corps et ses prothéses a ’époque (post)moderniste. Paris: L’'Hartmattan
2001, s. 8.
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dice® a cituje Davida Sudnowa, ktery na zac¢atku osmdesatych let 20. stoleti srovndval
hru na piéno a ovlddéni herni konzole Atari. Sudnow pie:

[Pidno] nuti ruku dosahovat svych anatomickych limitd, a tim podnécuje rozvoj
sily a nezdvislého pohybu prsteni¢ku a mali¢ku, coZ neni pro Zidny jiny néstroj
v této mife potfebné. Pidno vyzyva ruce, aby plné spolupracovaly s obrovskou

mozkovou hmotou, a to ve vét3i mife nez jakdkoliv jind ¢ast téla.®

Optické hracky 19. stoleti samoziejmé nevyzadovaly tak propracovany prstoklad, presto
je toto srovnani pithodné. Ruka prekinematografického pozorovatele musela byt aktivni,
aby uvedla hra¢ku do provozu a stvofila obrazy pro ,,mozkovou hmotu®.

ee24)

Archeologie ,.dotykové obrazovky

I kdyz Reynaudovo optické divadlo vylu¢ovalo pfimy kontakt s apardtem, jeho nastup
neznamenal konec optickych hracek. Naopak, ru¢né ovlddané optické hracky byly zvlas-
té populdrni na pfelomu stoleti, tedy v raném véku kinematografie. Koexistenci téchto
dvou paradigmat — hractho modu optické hracky oproti divdckému modu optického di-
vadla — lze nejlépe demonstrovat na srovnani dvou hlavnich vizudlnich zaiizeni z deva-
desatych let 19. stoleti: kinetoskopu a mutoskopu. Mutoskop, jak upozormnil Huhtamo,
mél oproti kinetoskopu tu vyhodu, ze nebyl pohanén motorem, coz dovolovalo uzivateli
.»svobodné ménit rychlost otd¢enf klikou nebo kdykoli pferusit predstaveni a prohléd-
nout si zvlasté zajimavé okénko (napiiklad polonahou damu).“* Nékterd prvni ,,skutec-
na“ kina, nickelodeony, uvadi ddle Huhtamo, se nachézela v zadnich prostorach existu-
jicich heren, a navstévnik kina tedy prochazel kolem fady ,,proto-interaktivnich®
mutoskopti pfed samotnym (méné interaktivnim) kinematografickym predstavenim. Spo-
jovani heren s kinematografii potvrzuje koexistenci dvou paradigmat, &i, jak to formulo-
val Huhtamo, napéti mezi ,,dvéma mody konzumpce pohyblivych obrazii — peep show
ovladanou klikou a projekei na platné.**”

Koexistence téchto dvou paradigmat v devadesétych letech 19. stoleti ndm umoziuje
lépe charakterizovat dvojitou povahu rané kinematografie: kinematografie atrakef, jehoz
teoretickou koncepei zformuloval Tom Gunning v poloviné osmdesatych let 20. stoleti,

23) David Sudnow citovan v E. H u h t a m o, Slot sof Fun, s. 3.

24) V origindle ,touch screen®. Slovo ,,screen miize oznacovat pltno i obrazovku, éehoz autorka vyuzivd
pii své argumentaci. V Seském jazyce jsou viak tyto vyznamy lexikilné odliseny. Pro zjednodugeni bu-
deme pouzivat v &eském jazyce zavedeny pojem ,,dotykova obrazovka® s védomim, Ze miiZe jit i o plitno.
(Pozn. prekl.)

25) E.Hu h t am o, Slot of Fun, s. 9.

26) Tamtéz, s. 13. Jak upozorfiuje Huhtamo, tradice ,,pfedeher sahd az k Robertsonovim fantasmagorickym
pfedstavenim z devadesétych let 18. stoleti a pfezivd dodnes v podobé atrakef v zdbavnich parcich. Viz
téz Lauren Ra b i n o v it z, From Hale’s Tours to Stars Tours: Virtual Voyages and the Delirium of the
Hyper-Real. Iris 25, jaro 1998, s. 133-152. Cesky: LaurenRabinovitzova,OdHale’s Tours ke
Star Tours: virtudlni cesty a bloudéni. In: PetrSz c z e pan i k (ed.), Novd filmovd historie: Antologie
soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Hermann & synové 2004,

s. 206-224.
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a kinematografie kontemplace a hodnot (cinema of contemplation and discernment),
,»v némz se divdci zapojovali do procesti srovnavéni a hodnoceni, které aktivizuji inte-
lekt”, jak pfed neddvnem upozornil Charles Musser.?” Kinematografie hodnot jedno-
znacné preferuje divacky modus optického divadla (¢i predstaveni laterny magiky, Zi-
vych obrazi nebo vizudlnich uméni obecné), zatimco kinematografie atrakci spiSe
| inklinuje k hracimu modu. Tyto dva typy rané kinematografie by mély byt chdapany jako
‘ dvé strany téZe mince, pfi¢emz obé od pozorovatele z 19. stoleti vyZaduji aktivni per-
cepéni a vyznamotvornou tcast a obé osciluji na Cailloisové Skéle her mezi paidia a lu-
J dus. Kinematografie hodnot byla mozna vice ,,fizena pravidly* nez kinematografie atrak-
ci, ale dovolovala také improvizaci a asociace (které nebyly zamyslené a predem dané).
Divéci ranych film@ byli vyzyvéni k utvéafeni vlastnich vypravéni, bud v rdmei jednoho
programu nebo na zdkladé vzpominek na dfive zhlédnuté filmové programy, za pomoci
kontemplovanych maleb v muzeich nebo ,,Zivych obrazi* na jevisti a karikaturami v ilu-
strovanych ¢asopisech. A¢ by bylo potieba provést podrobnéjsi recepéni vyzkum, 1 bez
néj se lze domnivat, Ze kinematografie hodnot zahrnovala jisté intelektuélni, ale hravé
agon (soutézeni) mezi divaky (,,Kdo prvni odhali intertextovy odkaz?*). Kinematografie
atrakei naopak patii spige do kategorie tlinx, zohlednime-li télesnou dimenzi srovnatel-
nou se zkuSenosti jizdy na horské drize.*
Tato dvé paradigmata rané kinematografie najdeme 1 v sou¢asné filmové kultufe, kterd
se pohybuje mezi dvéma pély: mezi filmy zaméiujicimi se na hru mysli (mind-game mo-
| vies) na strané jedné a ohromujicimi spektékly se specidlnimi efekty na strané druhé,
pficemZ nékdy jsou obé tendence mistrné kombinoviany v jediném filmu (napiiklad
v MATRIXU). Je vSak tfeba mit na paméti, Ze kontext sledovani filmu, tedy kinematogra-
ficky dispozitiv, se v prubéhu 20. stoleti radikalné zménil. Abychom porozuméli kinema-
tografii atrakef, je tfeba neustéle zdtiraziovat, Ze k vefejné konzumpci filmi pivodné do-
chéazelo mezi automaty na mince a poufovymi atrakcemi, tedy v kontextu, kde byla
télesnd interakce s apardtem béznd. Stroje zprostfedkovdvajici podivanou byly uréeny
k tomu, aby se jich divéci dotykali a ovladali je ruéné. Neudivuje-li nés, Ze kino atrakei
pfimo — ¢i podle Gunninga ,,exhibicionisticky® — oslovovalo navstévniky pouti a hrace
v hernach, nemélo by nas prekvapit ani to, Ze prvni konzumenti pohyblivjch obraz{i vy-
hledavali ,,blizkd setkdni* s novym strojem nebo dokonce s obrazy, které takovy stroj vy-

tvarel .

Prot bychom se tedy neméli pohyblivych obrazi dotykat?
V tomto ohledu je pfiznaéné, Ze rana kinematografie znovu objevila ,,buransky* zanr.

Jak upozornila Miriam Hansenova ve studii o ranjch americkych divacich:

Vesnicky buran byla jednoduchd postava ve vaudevillech, komiksech a dalsich

populdrnich médiich. Rané filmy vyuzivaly setkani zdanlivé nevzdélanych lidi

27) Tom Gunnin g The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde. Wide
Angle 8, podzim 1986, s. 63-70; Charles M u s s e r, A Cinema of Contemplation, A Cinema of Dis-
cernment: Spectatorship, Intertextuality and Attractions in the 1890s. In: W. St rau v e n, Cinema of
Attractions Reloaded, s. 160.

28) V Cailloisové déleni her jsou poufové atrakce fazeny do kategorie tlinx, pticemz spide inklinuji k ludus.
R.Caillois,s. 58.

29) K exhibicionismu rané kinematografie viz T. G u n n i n g, Cinema of Attractions.
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s méstskym Zivotem, moderni technologii a komeréni zdbavou k vytvofeni komic-
kého motivu a k prilezitosti pochlubit se divy nového urbdnniho svéta (srovnej
RuBE AND MaANDY AT CONEY IsLAND).>

Nékteré buranské filmy se odehravaly v prostoru kina, a nabizely tak ranou formu sebe-
reflexivity, a miZeme ¥ici, Ze byly rovnéZ zdsadni v dé&jinach dotykové obrazovky. Zna-
mym piikladem specifického metafilmového buranského filmu je snimek Edwina Porte-
ra UNCLE JosH AT THE MOVING PicTURE SHOW.*" Postava strytka Joshe v ném naivné
sleduje dva skute¢né Edisonovy filmy a jednu novou atrakei natoéenou specidlné pro
Portertiv film. Prvni film PaRrisiaN DANCE zobrazuje damu, ktera tanéi kankéan a svou suk-
ni zdvih4 stéle vySe, coZ strycka Joshe velmi drazdi. Vybéhne proto na jevisté a zacne
s nf flirtovat, ale v tom pfijizdi Cem)? diamantovy expres (BLACK DIAMOND EXPRESS) a stry-
tek Josh s hriizou utikd. Na jevisté opét vyskoti pfi poslednim filmu THE CounTRY PEOP-
LE, ktery ukazuje klidnou venkovskou krajinu se studnou a lagkujicim parem milenci.
Stry¢ek Josh rozpoznd v divce svou dceru a rozhodne se flirtujiciho muze potrestat. Mis-
to aby milence chytil, strhne pldtno a spadne do ndru¢e promitace (za pldtnem).

At tyto rané filmy o ,,buranech® svadi k didaktické interpretaci, vyjdeme-li napiiklad
z prace Hansenové a budeme-li je naddle chapat v opozici k pravidlu ,,divat se, nedoty-
kat se”, zd4 se pravdépodobnéjsi, ze film UNCLE JosH AT THE MoVING PICTURE SHOW byl mi-
nén &isté jako fraska, komedie, kterd méla bavit raného, ale jiz nikoliv tak nezkuSeného
divdka.*® Protoze v8ak tyto filmy explicitné ,,propaguji formu divdctvi, v niz se divak
div4, reaguje a vstupuje do interakce s pohybujicim se obrazem.” lze v nich také spatfo-
vat uréitou nostalgii po interaktivn&j&i éfe takzvané prekinematografie.*”’ UNCLE JosH AT
THE MoOVING PICTURE SHOW znovu nabizi nejen pfimy, télesny kontakt s p¥istrojem, ale
také moznost ovladat pozorovany obraz nebo ho proménovat. Stry¢ek Josh mize scénu
namlouvéni ukonéit, protoze dotykem a strzenim platna zcela zni¢i obraz (promitany ze-
zadu). V dnesnich kinech by toto pieruseni nebylo mozné — jak ukazuje Jean-Luc Go-
dard v pocté buranskému Zinru, ve filmu KARABINIERI —, jelikoZ je obraz promitan z pro-
mitac{ kabiny umisténé vzadu.** Institucionalizace kinematografie skutec¢né vedla
k postupnému odstranéni viech ryst predstaventi, které pfispivaly k (potencidlni) inter-
aktivité dispozitivu rané kinematografie, jako bylo ovladani projektorti na kliku, zivé ko-
mentéfe a hudba, nepfFetrZité promitdni, na které bylo mozno kdykoliv pfijit (nebo z né;
odejit), debaty a pokufovani divak@. Film UNcLE JosH AT THE MOVING PICTURE SHOW miize

30) Miriam H a n s e n, Babel and Babylon: Spectatorship tn AmericanSilent Film. Cambridge: Harvard
University Press 1991, s. 25.

31) Tento film, vyrobeny Edisonovou spolenosti, byl remakem snimku Roberta W. Paula THE CountrYMAN
AND THE CINEMATOGRAPH, z néhoZ se zachoval pouze fragment.

32) K didaktické interpretaci filmil o ,,buranech® viz napf. Isabelle M o r i s s e 1 t e, Reflexivity in Specta-
torship: The Didactic Nature of Early Silent Films. Offscreen, July 2002. Dostupné online: <www.hors-
champ.qe.ca/new_offscreen/reflexivity.html>, [rev. 2. 4. 2011].

33) Thomas E 1 s a e s s e r, Discipline through Diegesis: The Rube Film between ,Attractions® and .Narra-
tive Integration’. In: W. S t r a u v e n, Cinema of Attractions Reloaded, s. 213, kurziva W. 5.

34) Ke Godardové komplexni pocté tomuto zdnru viz W. S t r a u v e n, Re-Disciplining the Audience: Go-
dard’s Rube-Carabinier. In: Malte H a g e n e r—Marijked e 'V al ¢ k (ed.), Cinephilia: Movies, Love
and Memory. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005, s. 125-33.
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velmi dobfe dokladat zlom v procesu institucionalizace, ktery nevyhnutelné vedl k po-
tla¢eni aktivnéjsich podminek pozorovatele 19. stoleti a jakoZto dominantni modus cho-
zeni do kina ustanovil modus divdcky. Portertiv film tedy konfrontuje publikum z roku
1902 se zanikajici formou divéctvi.

V pritbéhu dvacatého stoleti se hra¢sky modus kinematografie piileZitostné znovu obje-
vuje nebo se reaktivuje: situuje divdky do ,,aktivnéjsi® role, jak tomu bylo napfiklad
v ,,sing-along® verzich® film& ZA zvUk( HUDBY nebo Rocky HORROR PICTURE SHOW, v syn-
estetickych experimentech typu Smell-O-Vision, v obskurnich avantgardnich projek-
tech, jakym bylo promitani gest napodobovanych divdky v epizodé Mana Raye ,,Ruth,
Roses and Revolevers® ve filmu Dreams Thar Money CAN Buy, nebo v pFedstavenich na-
rativnich aparatd, jehoZ piikladem je legendarni Kinoautomat Radize Cinéery, ktery
v uréitych chvilich umoziioval publiku rozhodnout o dal$im vyvoji zipletky. Zédny’f
z téchto pokusii o ,,interaktivni® kinematografii — povazovanych v rdmei déjin instituci-
onalizované kinematografie za slepou uli¢ku nebo marginélni experiment — pro mé neni
az tolik zajimavy, protoZe se nezaméfuje na piimy kontakt s aparatem. Podstatnéjsi jsou
pro mé typy apardtu, jez piipominaji zapojovani télesnosti do podivané, jak tomu bylo
u optickych hracek. A¢koli lze snadno nalézt a zdokumentovat vyuziti hmatu v (Siroké)
oblasti expanded cinema — ukdzkovym piikladem archeologie ,,dotykové obrazovky* je
nepochybné Tapp unp Tast KiNo od Valie Export —, zajimdm se spie o ty momenty,
v nichZ tradi¢ni nebo institucionalizované filmové platno divakovi piipomina jeho mate-
ridlni podstatu, a tedy taktilnost. Napada mé napiiklad zdvére¢nd scéna z MEZIHRY Re-
ného Claira, v niZ muZ zpomalené& proskoéi filmovym platnem a protrhne napis FIN (ko-
nec), scéna v kiné z filmu Frico jako SHERLOCK HOLMES, v niZ se promita¢ Buster Keaton
pokusi vstoupit do ,,filmu ve filmu* a je doslova fyzicky odvrzen pldatnem, na némz se mu
zaviou dvere pied nosem, a ddle scéna z jiz zminénych Godardovych KARABINIERU, ve
které jeden z vojakii, Michelangelo, $plha na jevisté, aby se setkal s koupajici se ddmou
ve ,filmu ve filmu®, a kdyZ se ji pokous$i dotknout, propadne pldtnem. Motiv materiél-
nosti platna zde nepfimo vyzyva (externiho) disciplinovaného divdka, aby ,,porusil® pra-
vidla institucionalizovaného modu divéni se, pfepnul se do hraciho modu a navazal fy-
zicky kontakt s pfistrojem.

Dile lze uvést interakei Toma Cruise s velkou prithlednou obrazovkou prostfednictvim
datovych rukavic ve filmu MiNoRITY REPORT nebo scénu z filmu VIDEODROM, v niZ James
Woods objimé obrazovku. Podobné vyuziti ,,dotykové obrazovky* viak nepatii do strikt-
né kinematografického (nebo filmového) svéta — jako mnohem taktiln&jsi se totiz jevi ob-
razovka monitoru pocitace a televizni obrazovka, protoZe s nimi dennodenné vstupujeme
do interakce. Filmova platna jsou oproti tomu mnohem vzdalenéjsi, maji vétsi ,,auru®,

35) Verze filmu obsahujicf titulky pisnf, kterd umo#iiuje, aby divéci zpivali spoleéné s postavami na pldtné.
(Pozn. ptekl.)

36) K projektu Tapp und Tast Kino od Valie Export ve vztahu k , buranskému® zinru viz napt. W.Strau -
v e n, Touch, Don't Look. In: Alice Autelitano—Veronicalnnocenti—ValentinaR e (eds.),
I cinque sensi del Cinema | The Five Senses of Cinema. Udine: Forum 2005, s. 283-291. K taktilnimu
uméni v obecnéjsim smyslu viz napt. Peter W e i b e 1, It Is Forbidden Not to Touch: Some Remarks on
the (Forgotten parts of the) History of Interactivity and Virtuality; Erkki H u h t a m o, Twin-Touch-
-Test-Redux: Media Archaeological Approach to Art, Interactivity, and Tactility. In: Oliver G r a u (ed.),
MediaAriHistories. Cambridge: MIT Press 2007, s. 21-42 a 71-102.
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jsou nehmotnéjsi. Uvedli jsme si piiklady dotykovych diegetickych filmovych obrazo-
vek, aviak (nediegetickych) filmovych pléten se lze skute¢né dotykat jen v avantgard-
nich experimentech. Lze namitat, Ze (nediegetického) filmového platna se vlastné nikdy
nebylo mozné dotykat (s vyjimkou expanded cinema) a télesnou interakei s piistrojem
dovoloval pouze prekinematograficky dispozitiv domécich optickych hracek a vefejnych
peep show na kliku. A to i proto, Ze tyto prekinematografické dispozitivy nedisponovaly
platnem; platno zavedl (opét) az kinematograficky dispozitiv.*” Filmové platno chrani
piistroj pfed dotykem ruky lépe nez jeho piedchiidci, diktuje bezpeénou vzdalenost mezi
sledovanym a sledujicim, a vytvaii tak jakysi obranny ,,8tit“. VE&imnéme si, Ze z metafo-
rického (neboli diegetického) hlediska je kinematografické pldino spise opakem Stitu,
protoZe porusuje (imaginarni) distanci mezi svétem divdka a svétem filmu. Toto zrugeni
oddélenych prostorti v8ak nemd 74adny dopad na fyzickou (redlnou) distanci mezi diva-
kem a obrazem, a nijak tak neovliviiuje dosah ruky na platno.

Dotykat se, ¢i nedotykat?

Proces institucionalizace kinematografie mozna ,,potladil® aktivnéjsi podminky pozoro-
vatele 19. stoleti, télesny charakter percepce se vSak radikalné nezménil. I kdyz to filmo-
va teorie ne vidy zcela pfizndvd, zplsob, jimZ se navstévnik kina ve dvacdtém (a v ra-
ném jednadvacatém) stoleti dival, mé&l i naddle t&lesny charakter. Je nutné si uvédomit,
ze haptiénost obrazti nebo obrazovek (stdle) vychdzi z télesné percepce, protoze oko pro-
pojuje ruku s mozkem. O spojeni hmatu a mozkové aktivity uvazovali védci jiz v dobé
zrodu kinematografie. Napiiklad francouzsky astronom Camille Flammarion popisuje v kni-
ze Konec svéta futurologicky systém tele-multi-senzorické komunikace nasledovné:

Telefonoskopie umozitovala, Ze bylo lze viude hned vidéti nejdéilezitéjsi nebo nej-
zajimavéjsi uddlosti. Divadelni kus hrany v Chicagu nebo v PaiiZi bylo slyzeti
a vidéti ve viech méstech svétovych. [...] Ale nejen, ze bylo do ddlky slySeti a vi-
déti: duch lidsky dospél k tomu, Ze pienasel vlivy mozkovymi i pocit hmatovy

a rovnéz tak i pocit nervu ¢ichového.*

Flammarion popsal svou piedstavu hmatovych (a ¢ichovych) viemf, ovlivnén telefono-
skopem Alberta Robidy, na principu ,,vlivii mozkovych®, tedy v zdvislosti na mozkové
aktivité. Dispozitiv popsany Flammarionem patfi na zac¢itku jednadvacatého stoleti sti-
le jesté do oblasti science fiction, ale z hlediska percepce nenf ni¢im neobvyklym — (in-
stitucionalizovand) kinematografie miize diky (nekartezidnské) komunikaci mezi télem
a mozkem opravdu pFenaset pocitek hmatovy (vzpomefime synestetickou interpretaci
PiAna Vivan Sobchackové ,,Co mé prsty védi®) i éichovy (viz ,,The Dream (Ol)Factory*

37) Platno jako odrazny povrch neni samoziejmé novym vynalezem. Existovalo uz v dispozitivu u ¢inské sti-
nohry, predstaveni laterny magiky, fantasmagorie, praxinoskopické projekce atd.
38) Camille F1 am m a ri o n, Konec svéta. Paris: J. Otto 1907, s. 187.
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od stejné autorky), coZ podporuje tezi, Ze se stale (nebo znovu) hluboce rozchazime s ob-
jektivnim ,,netélesnym® paradigmatem camery obscury.*”

Co z toho vSeho miizeme vyvodit pro herni dimenzi (institucionalizované) kinematogra-
fie? Fyzickou dimenzi kinematografie dotykové obrazovky je tfeba ve shodé s Cailloiso-
vou teorii her (pfinejmensim ve filmech o ,,buranech®) srovnavat se sporty typu boxu
nebo Sermu, zatimco kinematografie hodnot ma bliZe k achiim. Box i Sachy jsou v Cail-
loisové déleni her citovany jako piiklad typu agén, pficem? obé inklinuji k ludu. Insti-
tucionalizovana kinematografie je oproti ranému filmu vice regulovan4 pravidly zejména
diky dispozitivu, ktery vice disciplinuje divdka. Hra se tedy stala z hlediska soutéZeni
vice individualizovanou, pfinejmensim v pribéhu projekce. Joseph Anderson jedno-
znacné situuje kinematografii do Cailloisovy kategorie mimikry. ,,Vyzva k ,piedstirani’,
tedy osobni vyzvani individudlniho divdka, aby dobrovolné vstoupil do diegetického své-
ta a aktivné se ti¢astnil hry na pfedstirdni,” se objevuje s kazdym zac¢atkem filmu.*” In-
dividuélni divdk je (bezmoenym) nesoutéicim hrac¢em.

Dnesni kinematografie miiZze nabidnout opravdové soutéZeni pouze vné kina (vzpomeii-
me spoilery, diskuzni féra na internetu, interaktivni DVD a samozfejmé pocitaové hry).
Kinematograficka hra, télesna ¢i intelektudlni, je pfi (nepferusované) projekci v kiné
C¢isté imagindrni a ,,hrand” individuélné, kazdy divdk hraje sdm pro sebe. Pékné to do-
kldda napiiklad filmovy kviz ve SNiLcicH, kterého se G¢astni tfi hlavni postavy Matthew,
[sabelle a Theo; vzajemné se skadli, provokuji a vybizeji se k pfehravanim slavnych fil-
movych scén, pfitemz ostatni hra¢i musi uhodnout, z jakého filmu dan4 scéna je. Cine-
filniho divdka v kiné tato (cinefilni) soutéz nepochybné drizdi, nemfize se viak do ni pii-
mo zapojit, miize )i pouze sledovat z bezpetné vzdalenosti a hrit ji potichu a osaméle.
V novém prostiedi domdciho kina se surround zvukem lze kviz ludtit s jinymi hrici,
s prateli nebo ¢leny rodiny. Film lze zastavit, a ziskat tak ¢as na pfemysleni, dotknout se
obrazovky a poukdzat na uré¢ity detail, opakovat scénu (tim, Ze ji sami zahrajeme, nebo
pieto¢ime na zacatek) a v neposledni Fadé lze imitovat hlavni postavy (nepfedstirat, ze
hrajeme, ale opravdu hrat) a pfehravat své vlastni oblibené filmové scény.

Domaci kino pfenasi kinematografii zpét do ,.kolébky*, tedy do oblasti takzvanych pre-
kinematografickych optickych hracek a dalsich pf¥istroji zprostfedkovavajicich podiva-
nou v ramei domdci zdbavy, jako byla napiiklad laterna magika. Soudasné viak posunu-
je kinematografii vpied a poZaduje od nas reflexi jejtho fungovani v kontextu dnegni
(a zitfe)si) ,,medializace™ domaci zabavy. Na zacatku jednadvacdtého stoleti je domdci
kino vskutku obklopeno celou fadou post-kinematografickych optickych hraéek, z nichz
nékteré jsou zvlasté pozoruhodné svymi dotykovymi interfejsy (napifklad kamery a fofa-
ky s dotykovymi obrazovkami, mobilni telefony nebo herni konzole Play Station Portable
— ¢i lépe Wii od Nintenda). Toto sméfovani v jistém smyslu zpochybiiuje vjznam ,,vytva-
feni vjemu®, které bylo pro pozorovatele 19. stoleti tolik diilezité. Posiluje vSak potenci-

39) Vivian So b ¢ h a ¢ k, What My Fingers Knew. Senses of Cinema 5, April 2000. Dostupné online:
< http://archive.sensesofcinema.com/contents/00/5/fingers.html >, [rev. 4. 4. 2011]; Td%, The Dream
(OlFactory. Predneseno na konferenci ,,The Realm of the Senses: Synestetic Aspects of Perception,”
Berlin, 12-14. 4., 2007.

40) Joseph D. A n d e r s o n, Reality of lllusion: An Ecological Approach to Cognitive Film Theory. Carbon-
dale: Southern Illinois University Press 1996, s. 122, kurziva W. S.
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dlni herni dimenzi kinematografie jako domaciho zafizeni. Aparat ,.kinematografického*
dispozitivu navic v novém prostiedi doméciho kina doslova zdomacnél: projekéni plat-
no, které lze stahnout a vytdhnout, film formédtovany na DVD nebo jiny nosié, poéitaé pfi-
pojeny k dataprojektoru, prostorovy zvuk, samotny promitany obraz — vée je na dosah
ruky a véeho se lze dotknout. Pozorovatel, ktery se v domacim prostiedi dotkne obrazov-
ky, neni oproti ndvstévnikovi kina potrestdn nebo (mylné) povazovén za vesnického bu-
rana. Zde se miiZzeme vSichni stat stry¢kem Joshem, Sherlockem Holmesem nebo Miche-
langelem. Dotykat se, ¢1 nedotykat: to neni, o¢ tu bézi.

PfeloZil Jan Hanzlik

PreloZeno z anglického origindlu: Wanda S t r a u v e n, The Observer’s Dilemma: To Touch or Not to
Touch. In: Erkki Hu ht a m o= Jussi P arik k a(eds.), Media Archaeology. Approaches, Applications,
and Implications. Los Angeles: University of California Press 2011, s. 148-163.

Citované filmy:

Black Diamond Express (James H. White, 1896), Dreams That Money Can Buy (Hans Richter, 1947), Frigo
Jako Sherlock Holmes (Sherlock Jr; Buster Keaton, 1924), Karabiniéri (Les Carabiniers; Jean-Luc Godard,
1966). Lara Croft — Tomb Raider (Simon West, 2001), Matrix (The Matrix; Andy Wachowski, Lana Wa-
chowski), Mezihra (Entr’acte; René Clair, 1924), Minority Report (Steven Spielberg, 2002), Parisian Dance
(rezisér neznamy, 1897), Piano (The Piano; Jane Campion, 1993), Rocky Horror Picture Show (Jim Sharman,
1975), Rube and Mandy at Coney Island (Edwin S. Porter, 1903), Uncle Josh at the Moving Picture Show
(Edwin S. Porter, 1902), Sin City — mésto hfichu (Sin City; Robert Rodriguez, Frank Miller, Quentin Taran-
tino, 2005), Snilci (The Dreamers; Bernaldo Bertolucei, 2003), The Countryman and the Cinematograph
(R. W. Paul, 1901), Videodrome (David Cronenberg, 1983), Za zvuki hudby (The Sound of Music; Robert
Wise, 1965).
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le¢nosti ASCA ocenénd publikace Marinetti e il cinema: tra attrazione e sperimentazione (Udine: Campanot-
to 2006). Samostatné pfipravila shornik The Cinema of Attractions Reloaded (Amsterdam: Amsterdam Uni-
versity Press 2006). S Nathalii Roelensovou se podilela na shorniku Homo orthopedicus. Le corps et ses
prothéses a l'époque (post)moderniste (Paris: L'Harmattan 2001), s Jaapem Kooijmanem a Patricii Pistersovou
pak pl“"ipravila shornik Mind the Screen. Media C(Jm'epts A(,'cardi.ng to Thomas Elsaesser (Amslel‘dam: Amster-
dam University Press 2008). '
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Clanky k tématu

MEZI MALBOU A SALBOU

I/materidlni obrazy ceské modernity

Lucie Cesdlkova — Katefina Svatoriova

Mild Karlo!

Pisu Ti z vystavisté, coZ se rozumi vlastné samo sebou. Praha viibec neni doma,
Praha nem4 ¢asu zaméstndvati se jinymi otdzkami nez vystavnimi. Praha taboii
nyni ve své nejmladsi étvrti, polykd tam prach a splachuje ho vinem nebo pivem

a potom polyké ho nanovo.

Ndrodni listy, 21. 5. 1891

Historické a medidlné-archeologické studie se velmi ¢asto obraceji k modernité jako
dobé zdsadnich preryvii v dosavadnim védeckém, technologickém a spoletenském Fi-
du." Cilem této staté neni archeologicky odkryvat diléi zmény, ale spiSe ukazat, jak moh-
la soucinnost jednotlivych inovaci ovliviiovat samotné vymezeni média, jak se medidlni
definice rozsitovala ¢i zuzovala a jak tato dynamika ovliviiovala podobu nékterych re-
prezentaci. Mediéln{ rozriiznénost predstavime pomoci konfrontace materidlné riznoro-
dé variety obrazii vznikajicich v dobé modernity s imateridlnimi obrazy vytvafenymi ne-
viditelnymi paprsky a energiemi, jeZ byly rovnéz vystavoviny jako produkt legitimnich
dobovych médii.

Abychom se v3ak neomezili pouze na dokazovéni heterogenity médii na konci 19. stole-
ti, zaméfime se na komplikované&js{ prostiedi ¢eské modernity a budeme sledovat speci-
fické lokélni podminky a projevy této medidlni pestrosti. Nas vyzkum ohrani¢ime dvéma
zdsadnimi uddlostmi konce stoleti — prvni plné ¢eskou Vieobecnou zemskou vystavou: Na
oslavu jubilea proni priimyslové vystavy roku 1791 v Praze (1891) a Vystavou architektu-
ry a inZenyrstvi: Spojenou s vystavou motorit a pomocnych strojii pro maloZivnostniky,
s pridruzenou vystavou vyndlezii pro Zivnostniky a s odbornou vystavou klempifi zemi Ko-
runy ceské (1898), kterou mizeme vnimat jako demonstraci nadchazejiciho stoleti, v né-
m se plné rozvine nejen médium kinematografu, ale i existence samostatného statu. Vy-

1) Srov. napi: Tomds D v o 4 k, Rozptyleni jako pfedpoklad soustfedéni: Pozndmky k pojeti recepce
u Waltera Benjamina. lluminace, 15, 2003, & 4, 5. 67-84. Petra H a n 4 k o v 4, ,,Kola se otd¢eji, loZis-
ka klouzou, pisty pracuji*: Kinetika a vizualita modernity jako privodei raného filmu. lluminace, 17,
2005, ¢. 74, s. 71-88. Petr M 4 | e k, Melancholie moderny. Praha: Dauphin 2008.
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L

stavy, fascinujici ,heterotopické prostory formujici vizudlni zkufenost modernity?
a zdroven mezi(Caso)prostory pro interdiskurzivni, intermedialni a interdisciplindrni
prehlidky obrazti-atrakcei, které vznikaly po vice nez jedno stoleti, chtély predstavit ,.co
moZnd nejiplnéji obraz dosavadniho rozvoje nynéjsiho stavu prace technické v Ce-
chach“.” Aby tyto vystavy mohly ukézat vyspé¢lost ndroda a povzbudily Zivnostenského
ducha ¢eskych priimyslnikd, byly zde predvadény nejnovéjsi vitvory Eeského priimyslu,
techniky, védy, kultury, aby v8ak zaroven vytvorily zdani kontinuity s historickym vyvo-
jem ¢eského ndroda, vystavovaly i obrazy tematicky 1 technologicky mnohem tradiénéj-
§i. Konec stoleti v ¢eskych zemich byl tedy poznamenan dvojim pohledem — v souladu
s radikalnimi proménami modernity se vystavy zaméfovaly na budouci rozvoj, zaroven se
vSak ohliZely zpét do minulosti ve snaze preklenout dlouhé obdobi nesamostatnosti ¢es-
kého naroda. Hlavni otazkou této studie (jez je pouze ¢asti rozsahlejsiho archeologicko-
-medidlniho vyzkumu ndrodnich reprezentaci) tedy je, jak se ¢eskd modernita vyrovna-
vala s neobvyklym pnutim mezi potfebou vystavovat technické obrazy, které budou
odpovidat dobové touze po novinkich, kinetice, mechanizaci a zesilené atrakcénosti,
a silné ndrodné obrozeneckou tendenci napdjejici se z tradice a historie ¢eského naroda.
Bude se ptat na to, jaké obrazy byly v takto rozpolcené medialni situaci pozadované, pre-
ferované a atraktivni.

Neviditelné energie, elektrické iluminace
a kaleidoskop fontiny

— Inu, — ale skoda slov!
nafe slecny, — ted uz je to skorem samy filosof,
v hlavé jenom Sopnhaura, elektiinu, zenskd prava,
ale nevi, do omécky co se davd — —

Karel Leger, 1897

Jeliko¥ se pofadatelé obou vystav snaZili dolozit, 7e Ce&i jsou technicky progresivni na-
tolik, aby mohli vstoupit do konkurenéniho boje se svétovymi priimyslniky a Zivnostni-
ky, chtéli ukdzat domédcim i zahraniénim navstévnikiim co nejvice novych atrakei a za-
bav. Proto hojné vystavovali aparaty pokousejici se zprostfedkovat nové zazitky a umoznit
navstévnikovi vidét dosud nevidéné ¢i neviditelné obrazy a slysSet neslySené ¢i neslysi-
telné zvuky. Tyto nové vjemy dopliiujici nedokonalé lidské smysly vyznamné znejistily
poznatelnost okolniho prostoru a vérohodnost lidského vnimani, jak dokladd dobovy ko-
mentéf: ,,Nefikejte pFi§té: co nevidim a nevim, neni. Vechno jest, at o tom vime ¢i ne.
Pohiichu vime a vidime tak malo. Co vidime a sly$ime, nestoji téméf za fec¢“." Tato per-
cepéni nejistota a rozSifujici se nabidka atrakci vedla nejen k epistemologické krizi,

2) PetraH a n 4 k o v 4, Kolobéh pohledi od renesanéniho pozorovatele k ,,muzskému ™ divikovt ve feminis-
tické teorii filmu. Disertaéni prace KFS FF UK Praha 2006, s. 136.
3)  Zvlasini otisk & 1. Zprdv spolku architektit a inZenyri v krdlovstvi deském. 1. 1. 1898, ¢l. 2.

4) Priloha Ndrodnich listiz, 12. 6. 1891, s. 1.

84




ILUMINACE

Lucie Cesdlkova — Katefina Svatofiova: Mezi malbou a dalbou

Malba panoramatu bitvy u Lipan na vystavisti v Krdlovské ohote. Svétozor 32, 1897-1898, ¢. 23, s. 270.

o které mluvi Jonathan Crary,” ale i ke komplikaci toho, co je to vlastné obraz ¢i co lze
povazoval za médium.

Soudoby zdjem o dosud nevnimané povySuje na média neviditelné energie, nejvyraznéji
pak elektiinu. Nazyvame-li elektfinu médiem, vedou nas k tomu ¢etna dobova svédectvi
popisujici nejriznéjsi elektrické ,,obrazy®, obrazy elektfiny a ,.skvélé iluminace® zpiiso-
bené elektiinou. Na plivod a vyznam elektiiny se v dobé, kdy se vyndlezy vyuzivajici
elektrického proudu zacaly masivnéji rozsifovat a kdy se stavaly klicovym exponatem
primyslovych a hospodaiskych vystav, nahliZelo z mnoha rtiznych ahli. A byly to prave
priimyslové vystavy, jejichZ jednim z cilé bylo ukazat elektiinu ,,ve vSech oborech své
rozmanité pasobnosti“.” V dobovém smysleni byl krom ryze primyslového vyuziti elek-
tiiny jako ,,propojovaciho a pohonného média (doprava,” komunikace, osvétleni)
v elektfiné spatfovin prostfedek, ktery odhaluje nové dimenze vidéni a viditelnosti, ale
i moznost, dynamizovat prostor, systematizovat ho a oZivovat ho. Elektiina tak spliiovala
veskeré pozadavky na nové médium — nabizela dynamiku, virtudlnost, atrakénost i kine-
tiku.

5) Jonathan C r a r vy, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. London: MIT
Press 1999, 5. 42-46.

6) Hlas ndroda, 18. 10. 1898, s. 1.

7) Tésné propojeni elektiiny a vystavnich aktivit dokazuje i to, Ze praveé az VSeobecna zemskad vystava pied-
stavila Praze tramvajovou traf, kterou Kiizik mél ve svych planech jiz od konce osmdesatych let 19. sto-
leti, a lanovou drdhu.
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Jednou z novych atrakei ¥zenych elektiinou a odhalujicich doposud nezniamé, nevidi-
telné obrazy byl novy vynalez Wilhelma Conrada Réntgena, ktery byl vystavovan v dobé
poiddani vystav v domé U ¢erného koné. Rentgenové paprsky dovolovaly v negativnim
obraze zviditelnit nejriiznégjsi pfedméty ukryté pted zraky divdki, jako byly kruzitka,
pusky v nejrizné&jsich pouzdrech a krabicich, penize, kli¢e ¢i riizné malickosti v tobol-
kich a sddcich. Neomezovaly se vSak pouze na hmotné predméty, ale dovolovaly zkou-
mat lidskou té&lesnost a pfibliZit strukturu lidské matérie. Velmi populédrni byla moZnost,
nechat se ve vefejném prostoru zrentgenovat, a odhalit tak nejskrytéjsi zahyby svého
téla. Dobov4 svédectvi vypovidaji o tom, Ze se objevuji: ,,zvédav&jsi sletny, které dokon-
ce dychti po tom, spatfiti kostru své krasné ru¢ky. Nasleduje oviem vzdy vykiik hrozné-
ho tizasu“;® popisuji pfekvapeni z novych moznosti vidéni a ze zprostfedkovéni abstra-
hovaného obrazu v redlném &ase. Uzas nad nové sledovatelnou energii a zviditelnénou
trajektorii pohybu pak zprostfedkovédvala magnetovd aréna, oteviend v prostoru vystavis-
té v roce 1898, ve které byl umistén obii elektromagnet zvedajici pfedméty do vzduchu
a provadéjici s nimi nejriiznéjsi kejkle navzdory zemské gravitaci. Je piiznacné, Ze rent-
genové paprsky a magnetické vlny se pozdéji staly zdsadni inspiraci pro avantgardni
umélce, protoZe konvenovaly s jejich snahou odhalit doposud nepoznanou skutec¢nost,
nabidnout nepfeberné mnozstvi nezvyklych, amimetickych obrazct a proménit vztahy
v prostoru na surredlnou hru.

Pro vystavni Zivot, a ndmi sledované téma, bylo podstatné vnimani elektfiny nejen jako
technického, ale zejména jako estetického fenoménu, které pozoruhodné ilustruje mys-
leni a price ptedniho ¢eského vynélezce v oblasti elektfiny a druhého mistopredsedy
Vieobecné zemské vyslavy, elekirotechnika Frantiska KiiZika. V KfiZikové pozistalosti
sice nenajdeme 74dné komplexni pisemné dvahy nad podstatou a vyznamem elektfiny,
jez by piekratovaly rdmec védecké exaktnosti a dokazovani — i jeho didfe, poznamkové
notysky a blo¢ky obsahuji z vétsi ¢dsti propodty, pfipadné vécné ddaje o tkolech a schiiz-
kach.” Nékolik zdanliv§ch marginalii nicméné naznacuje, Ze se KfiZik prokazatelné za-
jimal o esteticky potencidl svétla a projevii elektiiny, jak dokldda zejména jeho zéliba ve
fotografovéani bleskd,'” zdpisy z pozorovéani svételnych efektdi v pifrodé stejné jako deni-
kové noticky o tom, kdy, kde a koho za jakych vné&jich svételnych podminek fotografo-
val.'" Jeho zdjmy se napojovaly na dobové vyzkumy netélesnych, pfirodnich jeva typu
bouiky a fata morgany, jez staly po boku zkoumani elektrické podstaty nervii v lidském
téle, psychickych stavii transu a hysterie, tikazli telepatie, jasnovidectvi a hypnézy. Za-

8) Hlas ndroda, 15. 1. 1897, s. 3.

9) Kapesni kalendéfe, pozndmkové notysky. Narodni technické muzeum (NTM), f. 237 (FrantiZek Krizik).
VIL. &ast, k. 1.

10) Fotografie blesk@ — vizkumna &innost Fr. Kfizika. NTM, . 237 (FrantiSek Kiizik), VIL. ¢4st, k. 10. Srov.
Uvaha o elektfing. NTM, f. 237 (Frantigek K¥izik), k. 20, slozka Kfizik — tivahy. Kapesni kalendare, po-
znamkové notysky. Narodni technické muzeum (NTM), f. 237 (Frantigek K¥izik), VIL. ¢ast, k. 1

11) Napt. rukopisnd poznamka: ,,Salone Nelbick s maminkou a Blechovou. Blenda 9. Exponoval 50. Ma-
minka $patné& postavena, ponévadz pozadi bylo slabé. Dopadlo dosti dobie.* Vykladovy styl a argumen-
tace pozorovdni p¥irody rovné% zcela popiraji ¢isté technicistni vztah Kiizika k atmosférickym jeviim:
.|tento tkaz] jsem pozoroval jednoho horkého letniho dne v ddoli Luznice v Bechyni. [...] Nasledkem
nestilé teploty, kterd se nad fekou vyrovndvala, tvofila se ve vaduchu elektfina, kterd vytvofila nad fe-

kou svételny vyboj bez himén{, v némz uprostfed bylo zndti svételnéjsi zlutavé a modravé misto jako

blesky.“ Uvaha o elekttiné. NTM, f. 237 (Frantidek Kiizik), k. 20, slozka Kiizik — avahy.
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timco télesnou energii (elektfinu) zviditeliovala pouze zdznamova média (fotografie,
rentgenofotografie apod.),'” boutky a fata morgany zlistdvaly jako zdroj vizudlniho tizasu
i ve své kriatkodobé imaterialité, jako obraz performance bez zfetelného ramu. ,,Povétr-
né* &i ,,vzdusné™ obrazy boufe a fata morgany byly popisoviny jako zkuSenost promén-
livého, neuchopitelného jevu, jejz pozorovatel prozivd nejen emociondlné v tajemném
dojmu okouzleni, vzruSeni a obav, ale i v bezprostfedni télesnosti, tedy evokaci haptic-
kého vjemu." Intenzivni percepéni zkugenosti tohoto typu — zkuZenosti imaterialnich,
ne-perspektivnich, pfesné neohrani¢enych vizudlnich tkazi pfirodnich jevii, byly v do-
bé pofddani vystav kladeny na stejnou rovinu jako zazitky sledovani obrazi mechanic-
kych a staly se inspiraci pro technické obrazy.

Estetické pisobeni elektfiny se vazalo na mnohé jeji projevy a funkce; ve své mechanic-
ké podstaté byla elektiina vniména totiZ nejen jako prosttedek ovladatelny, tedy umoziiu-
jici nejen cilené zviditelfovat neviditelné, ale také efektivné a soutasné efektné koordi-
novat osvétleni prostoru, a to nejprve prostoru soukromého. Spolecenské piijeti elekt¥iny
nebylo jako u Zadné technické novinky jednoznaéné a vieobecné, ale naopak velmi se-
lektivni a zejména pravé jeji zavadéni do domdacnosti nevyhnutelné &elilo zdsadnim pre-
kazk4m. Siroce sdilené obavy z hrozby elektiiny lidskému télu tak byly vyvraceny lékat-
skymi diikazy o jejich ozdravnych Géincich,'® esteticky odpor Zen k p¥ili§ odhalujicimu
(adajné az klinicky ozafujicimu) svétlu vyvaZovalo vyzdvihovani dekorativnich vyhod.
Prirucky ujistujici hospodyné o moznostech efektivniho zvladnuti potencidlnich nebez-
peci elektfiny nabizely utopické vize budouci harmonie a radosti Zivota v objeti elektric-
kého proudu,” jenz domacnosti zajisti bezpe¢i (napf. zdmky) a hlavné zkrasli ji prvky
zdobné elegance (lampy, zarovky).'” O uspofadani svétel v domacnosti se tehdy psalo
takika v terminech interiérové svételné scénografie — zeny se uéily aranZovat svételné

instalace uspofddanim ndbytku, kvétin a dal$ich detail jidelny pravé s ohledem na

12) K tomu srov. napt. Geoffrey B a t ¢ h e m, Zviditelnéni elekttiny. Teorie védy XV (XXVIII), 2006, &. 2,
s. 51-76.

Evokaci haptického vjemu i obrazu vytrzeného z rdmu popisuje napiiklad Cyril Kampelik: ,,Tajuplni
a¢inkové v tuto krajinu je pFivoldvaji; snad je to mluno (elektiina), které v Fi%i vzduchové se tirese, az
kone¢né z doutnavosti bleskem vyslehnout do si¢ivych vln praskne, vzduchovy obor rozpolfujie, pted
jehoZto himotivym a tfaskavym dréenim zdklady zemské budovy se viklati zdaji, nebo snad jiné tézké
hmoty vzdusni, z rovnevahy vypadse, jako hmouci se vrchole skalin donuceny jsou, do prazdného
udoli neudrzitelnou mocf se svileti, aZ rovnovéha se ustavila a houpavé vlny pozvolna se usrovnavajice

13

—

hladinu sestavily, kters kone&n& zas obraz klamné a vrazdivé pokojnosti dlouho poskytuje. Ukazy a v§-
tvary vzduchstva hopkujou prak pres morskou jak zreadlo hladkou plochu. Obrazy krajin, v nesmir-
né dalekosti leZicich duchovité se okazujou. [...| S plipolavym praporeckem Sfastnéjii plavidla v ne-
jisté parni blizkosti kolem ného tancujou. Ale riné na pomoc zovouci #idné spasitelné znameni
neodpovidd; otfaseny vzduch roztrhne parni obraz, aneb v nepfirozené pievricenosti duchovité
a pretvorené vznadi se pred jeho zoufalym pohledem, co povétrny (ethericky) obraz!* [zvyraznily
autorky]. FrantiSek Cyril K a m p e | i k, Obchod v otrocich: zdbavnd i pouclivd povidka pro mlady i do-
spély vék. Hradec Krdlové: Ladislav Pospisil 1857, s. 110-112.

14) V teském kontextu napfiklad: Vladimir P r e i ni n g e r, Zdravotnictvi nafich p#ibytki. Praha: Edvard
Grégr 1895.

15) Viz napf. Vilém K u r z (ed.), Elektfina v priimyslu, v obecném zivoté a v domdcnosti (1.—3. dil). Praha:
Frantiek Sima¢ek 1898.

16) Zejména Zendm tak byly nabizeny piiklady, jak efektivné a soucasné efektné uspofidat nibytek v mist-
nostech osvétlovanych elektrickymi lampami napi. v pfiruc¢kach Decorative Electricity, Electric Lighting
applied to Decorative Art apod. Graeme G o o d a y, Domesticating Electricity: Technology, Uncertainty
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umélé osvétlenf lamp.'” A kromé piekondvani bolesti hlavy, jez jim tdajné pobyt pfi
elektrickém osvétleni zplisoboval, si musely osvojit také nové zplisoby péce o sviij ze-
vnéjsek:

Také neni prazddnd pochybnost, Ze li¢ba bude mit vidy jesté vélsi a vétsi dilezi-
tost svoji, a je-li dnes pomiickou, sportem, uménim, Ze koneéné se stane i védou!
Ty doby jsou pryé¢, kdy ddma potiebovala mit ohled jen na denni svétlo sluneéné
a na vecerni z prskavych lojovych svi¢ek! [...] Dnes mame milly s Cambaceérovym
samo¢inné upadédvajicim knotem, a mame plyn a svitilny s reflektory, a prosté
svétlo elektrické, a svétlo obloukové, a pii kazdém tom svétle vyjima se lidska
plet vidy jinak a jinak, a oko Zenské vynika nebo zapadd, a zoubky se perli nebo

uhelni — k tomu je potiebi zkugenosti, védomosti, navodu!'®

Elektfina jako médium transformace soukromého prostoru, ndstroj oZivujici tmu a vytva-
fejici nové svételné dojmy zacala postupné expandovat 1 do prostoru vefejného, kde byla
shleddvana nejen jako uzite¢ny pomocnik, ale i jako samostatna atrakce, kterd sméle na-
hradi dosavadni plynové osvétleni.'” Sam K¥izik popularizoval elektfinu mimo dopravni
a priimyslovou sféru za pomoci scénografickych koncepei osvétlovani vefejnych mist,
zejména divadel a spole¢enskych sédlt (zofinsky lustr, osvétleni namésti v Jindfichové
Hradeci, osvétleni plzeiiského divadla apod.).*” | prostor prazského vystavisté se dockal
svého estetického, elektrického osvétleni a samotné spusténi sité svételnych zdroju bylo
popisovano jako velkolepd uddlost a manifestace nejzdafilej§tho propojeni techniky
a uméni kouzlici fascinujici ,,svételny rej* a nevidanou ,,smésici dlouhych stinti“.*"
Velké nadseni vzbuzovalo i elektrické osvétleni Svatovdclavské koruny na priiceli Pri-
myslového paldce a spusténi Kiizikova obfiho reflektoru obraceného k nebestam, ktery
vrhal osm kilometr dlouhy paprsek klenouci se nad vystavnim prostorem a pfipomina-
jici obii kometu. Elektfina v Kfizikové pojeti tedy znamenala i schopnost odpoutavat ob-
razy do volného prostoru, nabidnout strhujiei hru svétel, jejiz podstatou je pravé tato hra
— ohromujici podivana, kterd miiZze poslouzit jako ,,obraz ptivabny“,*® ale i jako rozpty-

lujici kulisa pro ,,fumivy Zivot vystavni®.*"

and Gender, 1880-1914. Science and Culture in the Ninetheen Century. London: Pickering and Chatto
Publishers 2008, s. 189-192.

17) Graeme G 0 o d a y, ,I Never Will Have the Electric Light in My House': Alice Gordon and the Gende-
red Periodical REpresentation of a Contentious New Technology. In: Louise Henson — Geoffrey Cantor —
Gowan Dawson — Richard Noakes — Sally Shuttleworth - Jonathan Topham
(eds.), Culture and Science in the Nineteenth-Century Media. Basingstoke: Ashgate Publishing 2004, s. 175.

18) Jan N e r u d a, Drobné klepy. Praha: Frantisek Topi¢ 1892, s. 237.

19) Vystava roku 1891 je viznamnym piedélem této nahrady a dobovy tisk ji hojné reflektuje: ,Neni Vim
[plynové plaménky] Gzko, kdyZ rozhlédnete se viikol po svém elektrickém konkurentu? Chudiny, co plat-
no jesl, ze Vis vyrukovala celd armdda a Ze pravé kondte divy, abyste obstély pfed pFisnym soudem: ne-
vim, nevim, smutné-li neskonéite?” Priloha Ndrodnich listii, 29. 5. 1891, s. 1.

20) Podrobnéji srov. Vladimir L i s t — Jaroslav V e s e | ¥ (eds.), Puméti Frantiska KriZika, ceského elektro-
technika. Praha: Technicko-védecké nakladatelstvi 1952.

21) Priloha Narodnich listig, 29. 5. 1891, s. 1.

22) Narodni listy, 8. 7. 1898, s. 2.

23) Cech, 29. 8. 1890, s. 3.
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K¥iziktiv zdjem o elektfinu na pruseéiku mechanickych obrazii a imateridlnich svétel-
nych zdznami se vyrazné odrédzi v projektu fontaine lumineuse, svételné fontany, jedné
z hlavnich atrakef obou prazskych vystav, ale i jednoho z nejachvatnéjsich abstraktnich
obrazti ¢eské modernity. Kiizik pfedstavil divactvu:

vodotrysk, jehoZ mocné paprsky ozdfeny jsou vydatnym svétlem elektrickym, riiz-
nobarevnymi skly prochdzejicimi, a sice svétlem, vychdzejicim zdanlivé z vody
samé, 7e se zdd, jako by stitkaly do vySe proudy Zivych barev — tak pohyblivy

a vzdudny obraz jest tento obraz, jemuz co do krasy a efektu hned rovno neni.*"

Ktizikova fontdna navazovala na hry iluminaci ve vystavnim prostoru a byla pro své sou-
¢asniky barevnou kinetickou atrakei, kterou bylo mozné ptipodobnit k pestrym stuhdm,
kaleidoskopickym obraziim ¢i tryskajicim drahokamiim

A kouzelny vodotrysk zéfil ddle [...] Ménil barvy [...] Ménil také svou podobu. Tu
zafil jako sopka vysoko k nebi, hned zas sniZil se na korunu, a na obratku podobal
se zlatému neb stfibrnému stromu. Anebo proudy stéle se proplétaly, svitily, hra-
ly, paprskovaly a zéfily, jako ohromnd kytice, obsahujici nejpestiejsi kvéty viech
druhti. — [...] kouzelny pfelud zmizel — fontdna dokonéila svou hru. [...] beztoho
jim jesté v ocich svétélkovala fontdna, a protoZe d¥ive, pozorujice ji, ani nedutaly,

ba skoro ani nedychaly, povidaly si nyni dvojnasob o krasném zjevu.*

Tyto adorace abstraktniho obrazu fontdny korespondovaly v (ndvaznosti na okultni pi¥i-
dech elektfiny a piirodnich tkazil) s vyzdvihovdnim fontany jako ,,kouzelné®, a to i pfes-
toze méli zvidavi ndvitévnici moZnost diky novinovym zpravdm poznat skryty mechanis-
mus svételné fontdny véetné nakrest diléich zafizeni.* V populdrnim mysleni se totiz
silné utvrzovala analogie mezi elektfinou jako proudem energie, védomi a informaci,
podporujici, jak doklada Jeffrey Sconce, fantastické vize ,elektrické transmutace, sub-
stituce a vymény*“.2? Uvahy o magickém statusu elektfiny nicméné nebyly v rozporu
s jeji védeckou, fyzikdlni podstatou. Obé tyto slozky se naopak zcela hladce protinaly
v hybridnim svazku technologie a okultna, protoZe umoziiovaly, ze kazdy ndvstévnik
bude moct ,,zfiti, co az dosud ziistidvalo neproniknutelnym tajemstvim“,* a prozije tak
zcela novy zaZitek.”

Technicky popis fontiny sice nezabranil vnimani fontany jako zdzraku a kouzla, avSak
prispél k tomu, aby se stala jednim z hlavnich argument@i ndrodniho tspéchu. Svitici vo-
dotrysk byl vyzdvihovan nejen jako div, ktery budil velky aplaus obecenstva, ale i jako

24) Ndrodni listy, 27. 3. 1891, s. 2.

25) Ladislav H e j t m & n e k, V milém dychténi: vzpominky na vypravu a pobyt malych poutnikii z Posuma-
vi v Praze v dobé ceské jubilejni vystavy. Pardubice: F. Hoblik 1892, s. 129-130.

26) Sto let prdce. Zprdva o vSeobecné zemské vystavé v Praze 1891. Praha: Vikonny vybor vieobecné zemské
jubilejni vystavy v Praze 1893, s. 180-186.

27) Tamtéz.

28) Ndarodni listy, 2. 7. 1898, s. 2.

29) Ramce pro pochopeni elektrickych sil byly s nediskutovanou samoziejmosti nachdzeny mezi spiritua-
lismem, psychologii a spoletenskymi védami, coZ se promitalo i do metafor opisujicich nové vynalezy.
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mechanismus, jenz daleko predéil umeéni vodotrysku videniského 1 pafizského — fontdna
tryskajici vétsi objem vody za minutu, nez toho byl schopny mechanismus viderisky, pa-
fizsky ¢i uhersky, byla ditkazem, Ze pofadatelé Ceské vystavy dokazali pfekonat veskeré
prekaZzky, nedostatek zkuSenosti, kritky ¢as na p¥ipravy a problémy s nedostate¢nym vy-
stavnim prostorem.*” Elektrické fontany pfitazlivé jako ,,védecké uméni**" mély podob-
ny vyznam jako pfehlidky ohiostroji a pyrotechnického uméni v novovéké evropské
spole¢nosti. Byly-li ohfiostroje souédsti zdbavné-vzdélavacich parkii novovéku, lze elek-
trické fontdny vnimat jako jejich nasledovnice mechanizované priimyslovou revoluei,
oslavné pfedvadéné v obdobi modernity na populdrnich akcich vystav ,,pokroku®. Dii-
myslné osvétlovaci mechanismy dovolovaly povysit kinetické senzace na vizudlni podi-
vanou s alegorickym a symbolickym vyznamem a vyhovét tak nacionalnim pozadavkim.
Vyznéni svételné fontdny jako iluminace ndrodni hrdosti doklddaji jak komentéafe v pe-
riodikdch, tak vystavni dojmy i bdsnickd podobenstvi, ve kterych se nejcastéjsim obraz-
nym protéjikem fontdny stdvaly kvéty a stromy®” — z nich pak nemalo éesky symbol lipy,*”
a dal3i symboly Ceské statnosti: ,,Barvy st¥idaji se velmi rychle, kazda proména vitana
byla hlué¢nym potleskem a pravou boufi vyvolalo seskupeni takové, jez obsahovalo bar-
vy trikolory, éervenou, modrou, bilou.”*"

Abstraktni obraz fontdny a jeho imateridlni svételna slozka nezistaly v prostoru vysta-
viSté ojedinélymi elektrickymi atrakcemi. Elektfina nebyla vnimana pouze jako zdzrac-
na energie oZivujici nehybné mechanismy ani jako pouhy zdroj svételnych efekta, ale
uplatiiovala se i ve virtudlnéjsi podobé jako médium-zprostiedkovatel umoznujici pre-
nos energie a sdéleni na dalku: ,,Nejen Ze pfendsi na ohromné vzdalenosti slovo mluve-
né i psané, ona uvadi v pohyb i nejsiln&jsi a nejvétsi stroje a mize veskera odvétvi prii-
myslu silou zndsobiti.“** Elektiina jako energie pohdnéjici dopravni prosttedky a stroje
stejné jako telekomunikaéni ndstroje a interaktivni komunikadni systémy zasadné ovliv-

2 36)

nila dobové pojeti lidské mysli a zptisobfl, jimiz mezi sebou lidé komunikuji.** V proce-

Ceskd mluva tak byla obohacovina pojmy jako ,uméni psiti bleskem* (telegraf) apod. Josef K 1i k a,
Z ¥ie krdlovice slunce: pFirodozpytné obrdzky z krajii deskych a cizich. Praha: Alois Hynek 1896, s. 180.

30) K témto, tasto nadsazenym zpravim nemalou mérou pfispély velmi nadSené reakce v zahrani¢nich peri-
odikach.

31) Simon W e rr e t t, Fireworks, Pyrotechnic Aris and Sciences in European History. Chicago: University
of Chicago Press 2010, s. 36.

32) Srov. ,svételny vodotrysk oteviel sviij bajecny, obrovsky kvét z ménicich se stfibrych, zlatych, rubino-
vych, smaragdovych, safirovych plamenfi.“ Svatopluk C e ¢ h, Pestré cesty po Cechach. Praha: Fr. Topié
1892, s. 4. Srov. ,,Pode mnou diamanty jen se pragi/ sloup vodojemii elektrickych klesne/ a vznisdi se co
kytka pestrobarevna.” Jaroslav V r ¢ h 1 i ¢ k ¥, Bodla¢i z Parnasu. Praha: 1893,

33) Srov. ,,Podvecer kdyz na zem pada havrani svou peruti/ a v zdstupech lidu viady roste Sum a pohnuti,/
kdyZz najednou jako v baji arodéjiiv na povel/ tma kol divem elektfiny v stifbrnou se méni bél/ a proud
vody supf vzhiiru nad jisk¥ici fontdnou:/ tehdy i ty lipy staré mikem v jasu zaplanou.* Alois S k a m -
p a, Venku a doma. Praha: J. Otto 1893. Krom ztotoZnéni fontdny s lipou jako dvéma narodnimi symbo-
ly byla lipa pfipomindna i jako objekt tésné pfiléhajici k fontdné: ,,Pohadek mésto! Modr§m svitem hofi/
lamp elektrickych zdiné kaskady,/ viak alej lip jiZ celd v tmu se nofi, 6 kouzlo Sera, zlalé zdpady.” Fran-
tisek K v a p i l, Z vystavnich tdcek. Praha: Fr. Simacek 1891.

34) - u p, Prochédzky po vystavé, Ndrodni listy, 29. 5. 1891, s. 2.

35) Kratochvilny slabikdf a vesely kalenddr obrdzkovy na obycejny rok 1897, s. 121.

36) James W.Chesebro—Déile A.Bertelsen, Analyzing Media: Communication Technologies as
Symbolic and Cognitive Systems. New York: The Guilford Press 1996, s. 140.
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su promény socio-kulturnich koncepei o aktivitach mozku a mysli, o kognitivnich proce-
sech a symbolickém strukturovéni reality sehrdly kli¢ovou roli samoziejmé komunikaéni
prostiedky typu telegrafu a telefonu, které dovolovaly ptfenos zprdv v ¢asové bezpro-
strednosti, ale na ddlku, tedy v prostorové izolaci.*” Na jubilejni vystavé zprostfedkoval
tento novy zazitek z komunikace nejprve pokus z Kfizikova elektrotechnického zavodu
s prenosem ,,mluveni a naslouchédni na vzdalenéjsi distance® z jevisté Narodniho diva-
dla do mistnich telefonnich komor, v nichZ ,,navstévovatelé zaslechli kazdy zvuk s tako-
vou uréitosti, jako by se v samém divadle nachdzeli“.* Tento pokus pfedznamendval
oblibené vystavni ,,ochutnavky* éeské tvorby, recitace, hudby a zpévu z Néarodniho di-
vadla a ze Zofina, které posilovaly vlasteneckého ducha. Za hlavni vyhodu tohoto p¥imé-
ho spojeni s Narodnim divadlem bylo oznaovédno zejména to, ze poslucha¢im dovoli
slySet prednes hercli a zpév div Ndrodniho divadla, aniZ by museli navstivit divadelni
prostor a vzdalit se tak z tak populdrnich ochutnavéren:

Ah — to bude roztomilé. A nebudeme se musiti pfi tom ani potit ani tlaéit, budeme
zcela klidné sedét v jedné mistnosti mezi ochutnavdarnami, ktera za tim Géelem jiz

je rezervovana a hezky zticha budeme poslouchati.™

Popularita pfenosu lidského hlasu z divadelniho pfedstaveni k poslucha¢tm v karlin-
ském zdvodé ¢i na prazském vystavisti ukazuje neutuchajici fascinaci simultanni exis-
tenci,*”’ navazujici na velmi exponovanou dobovou otazku, kdy je viibec mozné mluvit
o soucasnosti a skuteénosti. V komunika®nim procesu elektiina fungovala jako sila
umoziiujici psychické spojeni navzdory fyzickému oddéleni — jako takovd nabyvala
v ot¢ich dobovych recipientli kvazi-magického statusu sily mechanicky oddélujici védo-

”

mi od t&la.*" Na druhé strané viak toto oddélovédni hlasu od téla pfispivalo k abstrakt-
néjSimu pojeti zvuku a obrazu, k jejich zédvislosti na skute¢nosti, a posilovalo tak jesté
vice virtudlni slozku média elektfiny. Vyvizani se z redlného rdmu dovoloval obdobné
Edisontivu fonograf, ktery na jubilejni vystavé zprostiedkovdval ,;sluchovy obraz**®

mluveného slova ¢i hudebniho prednesu. Pozornost vzbuzovala nejen jeho schopnost vy-

37) Jeffrey S ¢ o n ¢ e, Haunted Media. Electronic Presence From Telegraphy to Television. Durham: Duke
University Press 2000, s. 7.

38) Cech, 29. 8. 1890, s. 3.

39) Nirodni divadlo spojeno mikrofonem s vystavou, Pfiloha Ndrodnich listi, 13. 6. 1891, s. 1.

40) Tedy simultdnni existence v misté, ze kterého telefonujeme a kam telefonujeme, simultdnni proZivani
minulého zdznamu zvuku a obrazu a jeho p¥itomnou reprodukei, moznost rychlého cestovini apod.

41) Elektfina jako spojnice mezi okultnim, zdzraénym a magickym pojetim a védeckou vyuZitelnosti k dosa-
zeni doposud nedosazitelné komunikace je popisovand v romdnu Jakuba Arbese Newtoniv mozek. Kou-
zelnik v tomto romanetu béhem svého ptedstaveni predstavuje vynalez vyuzivajici elektiinu popisovanou
jako ,,od pravéku zndmy motor prevzdcného druhu® (Jakub A r b e s, Svaty Xaverius, Newtoniw mozek.
Praha: Albatros 1973, s. 161.) povazovanou za rychlejsi nez tok svétla a umoznujici tedy i cestovani éa-
sem. ,,7Z této neviditelné, zazracné litky jest mo#no sestrojiti p¥istroj v podobé zddnlivich zcela obytej-
nych brejli, pred kterymiz i nejdokonalej$i dosavadni mikro- i teleskopy musi ustoupiti do pozadi®.
Béhem kouzelnického predstaveni bylo tak ,,moznof brejlemi témi zcela jasné a uréité rozeznati obraz ze
vzdalenosti miliardy mil.“ J. Arb e s, c. d.

42) Priloha Narodnich listii, 29. 5. 1891, s. 1.
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tvaret presvédivé zvukové kopie, ale pravé i moznost nevidét jejich zdroj, jak zname
z telefonického prenosu:

Hudbu na fonografu si poslechnu ¢astéji. Hudba je néco tak zvlastniho, fekl bych
abstraktniho, Ze mam vZdy po ilusi, vidim-li, jak se truba¢ pii produkci do svého
ndstroje nadyma a houslista jezdi ztfesténé smyécem po strundch. Zde ¢lovék cha-

pe jen vysledni tén celé produkce — a to je bédjecné.*

Jednim z mnoha ryst moderniho vzyvani odlinych z4Zitkd tedy byla zdanlivé paradox-
ni dualita — na jedné strané budiy pozornost mechanismy umozitujici vidét doposud ne-
viditelné a nevidéné, na strané druhé aparty, které naopak dovolovaly nevidét a neza-
hlédnout zndmé. Obousmérné ptisobeni tohoto zvukového zazitku, obdobné jako a¢inky
zptisobené sledovanim pfedchozich elektrickych médii, stavélo na nové percepéni zku-
Senosti a abstrakinf rovina vnimanych zvuki a obrazii je povySovala do pozice vyhleda-
vané alternativy starSich a zastaravajicich medialnich forem sméfujici k digitalnim mé-
difm a ztrité referenénich vazeb.

A& byly aparity na nové vidéni na praiském vystavisti zcela zdsadnimi artefakty, obje-
vovaly se v3ak 1 hlasy, Ze ne kazdy nav&tévnik dokéze ocenit pokrocilost vynalezii a sna-
hu o piedstaveni nejnovéjsich primyslovych vydobytki, zatimco zcela jisté se presvédci
o vzdélanosti ¢eského naroda, pokud mu budou predstaveny silné okamziky z narodni
minulosti. Proto zacala byt bytostné moderni média technickych obrazi tihnoucich k ab-
strakci a imaterialité dopliioviana materialnéj$imi a tradiéné&jimi zobrazovacimi zpiso-
by, které dovolovaly divdk&im spojit se s pfedky ,,v jediny tisicilety Zivouci organismus,
jenz osvétovou praci dobyl a znova opanoval platné misto mezi vzdélanymi narody.“*"

Frapantni cestovini po svété a do ¢eské historie
s trojrozmérnymi obrazy

Tam, kde méla byti zadni sténa komnaty, otviral se volny pohled na mésto s ja-
k¢msi divokym shonem lidi v popfedi, a tato scéna plisobila tim mocnéji ndhlym
prechodem zraku z dosavadni temnoty do plného oslnivého svétla, jimz byla za-
plavena. Pan Broucek se chytil za hlavu. Poznal Hrad¢any, Malou Stranu, Kamen-

ny most — kde se to tu viechno vzalo?

Svatopluk (Eech, 1892

Linii zobrazeni jednoznatnéji se hldsici k narodni tradici zastupovaly jednak tradi¢né
pojimané obrazy od bezmala &tyf set Eeskych uméleti vystavenych v sekei nazvané umé-
lecka a retrospektivni, které mapovaly vyvoj ¢eského uméni od napodobovani cizich

43) Pfiloha hlasu ndroda, 6. 6. 1891, s. 1. Obdobné vyhody dnes nabizeji digitdlni pfenosy divadelnich
predstaveni do kinosilfi, kde je mozné kombinovat sledovéni opery &i baletu s konzumaci nipojii z na-
bidky mistniho kina, jak je tomu napiiklad v praiskych kinech Aero &i Svétozor.

44) Hlas ndroda, 17. 5. 1891, s. 2.
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vzorl az k procitani ¢eského ndrodniho ducha.* Je piizna¢né, Ze nejvétsi zdjem budil
Brozikiv obraz Hus pred koncilem kostnickym a obraz Husité pod Naumburkem Jarosla-
va Cermaka. Modernf doba v&ak pod vlivem novjch aparati jako byly projektory, skiop-
tikony, megateleskopy, optické zrcadlové klamy, mechanické divadlo apod. pfece jen vy-
zadovala urCitou miru inovace tradi¢niho zpisobu zobrazeni a doZadovala se obrazi,
které propojuji uméni s technickou praci, propagatni funkei (prezentace niroda jako
moderniho, architektonicky a technicky vyspélého) a funkei vzdélavaci (vyzdvihovan{
klicovych okamzikii z déjin daného naroda) a sugestivné zpiftomiiuji jiny ¢as a prostor,
nez ktery obyva pozorovatel — jak dovolovaly obraz stereoskopicky a dioramaticky, re-
spektive panoramaticky.

Tyto tii typy zobrazovani patentované mezi koncem 18. stoleti a prvni polovinou stoletf
devatendctého se na vystavdch objevovaly v opa¢ném poradi, nez je datovan jejich vznik.
Vsechny zastupuji dobové simulace a simulatory byti v umélecké fikci. Ke své zpro-
stfedkovatelské, medidlni roli pfistupovaly vSak ze zcela odlidné pozice, nez tak &inf
soutasné simulatory novomedidlni. Digitalni prostiedi se pod oznadenim virtudlni reali-
ta priklanéji daleko vice k pélu virtuality a odpoutévaji divaka od zdkladnich soutadnic
aktudlniho svéta a pfemistuji ho do umélé hyperreality. Média 19. stoletf sice rovnéz po-
znamenava fascinace virtualitou, na strané druhé je vSak charakterizuje i zvySena potie-
ba posilovat vazbu na skute¢nost. Cilem zmitiovanych vystavnich atrakci tedy sice bylo,
aby obraz ,,obrazovost co nejvice setfel a hranice mezi plastickou redlnosti a plosnosti
malby pfed nasima o¢ima smazal“* a oteviel se do virtudlniho svéta ndhradni reality —
narodnich déjin ¢i krajin, zdroven se tyto atrakce vzdy vracely k materialité Zitého své-
ta. Tento typ zobrazeni (na zakladé dobovych vyzkumi smyslového vnimani, které uka-
zovaly, Ze ¢lovék povaZuje zrak za oklamatelny smysl, zatimco hmat spojuje s redlnosti)
redukoval odtélesnény pohled a atakoval i ostatni smysly plasti¢nosti a neiluzivnimi ob-
jekty.*” Nejptesvédeivéjsiho vstupu do jiného svéta bylo tak mozné dosdhnout kombina-
ci imateridlni iluze a materidlniho aparitu, tedy pomoci zesilené iluze na jedné strané
a autoreferencniho zviditelnéni aparatu jako takového (trojdimenziondlni objekty pfed
platnem, kruhova rotunda podtrhujici zakiivené platno, nebo samotny aparit, ktery si
piikldadame k o¢im) na strané druhé.

Takto hybridnim médiem byly stereoskopické obrazy, které mély v dobé pofadéni vystav
¢dsteéné ambivalentni status, protoze zatimco se v roviné ti¢inku vztahovaly k virtualité
a fantasmati¢nosti, v roviné formy vychdzely z materiality.” Stereoskopicky obraz mél
tedy na jedné strané obdobny status jako neviditelné energie, atmosférické jevy a projevy
elektrickych vyboji a jeho tikolem bylo, nauéit divdka prostiednictvim tohoto pieZivaji-
ciho média vnimat nové. Napiiklad Ernst Mach kombinoval stereoskopickou fotografii
s rentgenem pii vyzkumu pohybu, Vojtéch Safa¥ik a Karel Véclav Bedfich Zenger vytva-

45) Tamtéz.

46) Karel Cu p r, Panorama bitvy u Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 438,

47) Zijem o plastiénost objektii je na vystavé vudypFitomny; mimo snahy o iluzi trojrozmérnosti vznikajici
pomoci hybridnich médif, jsou na vystavich vystavovdny plastické mapy ¢ napiiklad fotoreliéfy Josefa
Trousilka pfedznamendvajici dne¥nf trojdimenziondlni portréty.

48) Srov. Anne F ried b e r g, The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: MIT Press 2006,
s, 7-12.
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ieli stereoskopické astrofotografie pfi zkoumani vesmiru, stereoskopie se viak také pou-
zivala v meteorologii, napiiklad k fotografovani kulového blesku a k lep$imu uréeni jeho
rozsahu a tvaru v prostoru.*” I pfes svou fantasmatickou podstatu viak stereofotografie
provokovala svou realisti¢nosti, ktery utvrzoval pfiznak hapti¢nosti narusujici distanci
mezi divdkem a obrazem, ktery se u stereoskopu projevuje jednak v materidlni, fyzické
roviné (pfikldddnim apardtu k oéim), jednak v roviné fiktivni iluze (fazeni jednotlivych
obrazovych planti za sebou pfi pohledu do stereoskopu). Autenticita stereoskopického
zobrazeni samoziejmé velkou mérou vychazela také z podminujictho média stereoskopu,
z fotografie, kterd byla pro svou indexikalitu spojovédna s jednozna¢nou priikaznosti,
s pravdou. Vysledny obraz srovnavajici dva fotografické diikazy byl tak povaZovany za
nezfalSovatelny, detailnéjsi a skute¢néjsi nez skute¢nost s potencidlem nahradit skuteé-
nou vzpominku.>® Aby bylo mozné navstévnika vystavy sugestivné provést ceskym svétem
a dokondéit tak to, co zapocaly jednotlivé stavby a expozice lokdlnich kultur, byla u ste-
reoskopii zdiiraziiovdna spiSe konkrétnost a mimeti¢nost nez atmosférickd abstrakce.

Geograficky transfer umoziovala stereoskopicka panoramata na jubilejni vystavé pred-
stavovand Klubem &eskych turistli a na Vystavé architektury a inZenyrstvi zastoupena
panoramatem Narodni jednoty poSumavské. Tyto panoramy divdkovi zprostiedkovavaly
iluzi pohledu do trojrozmémgch krajin nejkrasné&jsich &stf Cech a Moravy®” nebo do mist,
kterd navstivili ¢eSti cestovatelé. Stereoskopické fotografie se pokousely navstévniktim
zprostiedkovat odlisny zaZitek tim, Ze je proméni na ,,obyvatele celé zemé* a pfinese jim
,,svét na prih jejich domovii.“*® Tento typ iluzivni smény mezi aktudlnim prostorem
a prostorem reprezentace pak dokladal zejména zptisob inzerce. Napiiklad vystavni ste-
reofotogral Frantiek Kratky jiz od poéétku své kariéry nemluvil o stereofotce pouze jako
o okrasné pohlednici, ale svou sadu fotograhii Letem ceskym svétem doporucoval turis-
tim® a zdtrazioval jeji funkei jako uc¢ebni pomiicky k vyucovani zemépisu a dé&jepisu.
Pravé ucitelé véiili v zazraéné schopnosti ,,télesnych obraza® a tvrdili, Ze jeden takovy
obrdzek nahradi dlouhé vyklady, ,,uméleckym pojetim a provedenim i vkusnou tGpravou

49) Dile viz Ziua, 24,1914, &. 6, s. 183. Pavel S ¢ h e u fl e r, Fotografické album Cech 1839-1914. Praha:
Odeon 1989.

50) Stereofotografie tak mohla, i pfes svou fantasmatickou podstatu, nahrazovat hmotny diikaz, a proto se na
prelomu 19. a 20. stoleti stereoskopické snimky vyuZivaly k portrémi identifikaci, rozpoznani mista ¢inu,
pii rekonstrukei zlo¢inti a pfi soudnich pitvéch, ale stavaly se i soutdsti védeckych ovéfovini vlastnosti
lidskému oku neviditelnych obrazt a obrazefi. Srov. B.T.1vanov —A.L.L e vin gt o n,Stereoskopi-
deskaja fotografija. Moskva: Gosudarstvennoje izdatelstvo Iskusstvo 1959. Arthur W. J u d g e, Stereosco-
pis photography: Its Application to Science, Indusiry and Education. London: Chapman & Hall LTD 1950.

51) Na vystavach byly predvidény fotografie zejména od Frantizka Kritkého, Jindficha Eckerta a Josefa Picka.

52) Judith B a b b it s, Stereographs ad the Construction of Visual Culture. In: Lauren Rabinovitz —
Abraham G e i 1 (eds.), Memory Bytes: History, technology and digital culture. Durham — London: Duke
University Press 2005, s. 135-139.

53) Ze svétovych privodcet lze jmenovat napt.: James Henry B r e a s t e d, Egypt through the Stereoscope:
A Journey through the Lando of the Pharaons. New York: Underwood & Underwood 1905. Daniel James
E 111 s o n, ltaly through the Stereoscope: Journeys in and about ltalian Cities. New York: Underwood
& Underwood 1903. Tyto priivodce vyzdvihuji, Ze potencidlni viletnici se zase mohou pfedem pfipravo-
vat na prochdzku mezi mrakodrapy vzdalenych mést a naudit se orientovat v ulicich. Predstava, Ze obra-
zovy materidl umozni divdkovi v&rné a ,lépe* cestoval prostorem, pfedem se naudit trasu nebo si pfipo-
menout jiZz absolvovany turisticky vylet, se pfendsi i do soucasnosti. A opét pfipomefime program od
firmy Google Street View.
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slouZi vyborné& k vzdé&lani a vkusu a citu pro krasu, takZe predéi podobné sbirky cizi®.””

Izolovany pohled do stereoskopu eliminujici okolni svét byl ve své dobé chépéan jako mé-
dium, které se snaZi zmirnit nasledky percepéni nejistoty, odstinit rozptyleni neurotizu-
jici modernity a pevnéji umistit divdka do ,,skuteéné®, geograficky jednoznaéné vymeze-
né oblasti, jak nazna¢uje dobova reklama: ,,Sto stercoskopickych fotografii urcité zemé
Vis uspokoji daleko vice, neZ stejné mnozstvi rozptylenych pohledii na rfizné zemé.*>
Vlasteneckému duchu vystav viak konvenoval mnohem vice nez let nad ¢eskymi zemé-
mi pfenos v ¢ase a transport historickych postav a udélosti do soudobé skute¢nosti,
o tem? svéddi i velky ohlas svételného obrazu Jana Zizky malovaného malifem Nérodni-
ho divadla Robertem Holzerem pro zahajovaci slavnost jubilejni vystavy. Nad Zizkovem
bylo vzty&eno platno obfich rozmérii a bylo nasviceno ¢tyfmi elektrickymi reflektory tak,
aby z co nejvice prazskych lokalit bylo mozné sledovat, jak ,,za¥i noci gigantickd socha
Zizky, vreh pod ni zmizel ve tméch a postava narodniho hrdiny vznasi se ve vzduchu jak
svétlé zjevent, jez hlid4 usinajici Prahu®.*® Nad Prahou se vzty¢il ,,plamenny me¢ ces-
kého naroda“”” jako upominka na ,,v8echny ty zkazky, pohadky a povésti, které se jako
palimpsest pti kazdé piilezitosti vraci do slabnouci paméti®.>

Ze stejného diivodu budily velkou pozornost dioramata a pozdéji panoramata, tedy hyb-
ridni média na piili cesty mezi starym a novym, mezi materialitou a imaterialitou, spoju-
jici architekturu, malbu a socha¥stvi, realistickou malbu a transparentni iluzi, pfesnou
konstrukci strojového typu a umélecké ztvarnéni fikce. Jubilejni vystava planovala pred-
stavit Praze panorama, aviak kvili nedostateénym finanénim prostfedktim se navStévni-
ci museli spokojit s dioramatem Karla a Adolfa Liebscherovych, znazorfiujicim bitvu
studentfi se Svédy na Karlové mosté. A& bylo diorama vniméno jako méné& dokonalé nez
panorama, protoZe ,,co diorama ukazuje jako obraz se ¢ty stran uzavieny, to panorama
rozvinuje zdanlivé beze vieho prostorného obmezeni®,” pfesto bylo v roce 1891 vyzdvi-
hovéno jako pfisobivy obraz se znamenitou perspektivou, u néhoz zejména diky zatem-
néni a vrechnimu osvétleni ,,jako by to nebyl pied vami obraz, ale skute¢nost*.*”

Plnou imersi a tedy i sugestivnéj$i pfenos divaka do stfedu bitvy pfinesla az nasledujici
vystava realizujici Panorama bitvy u Lipan od Ludka Marolda za spoluprice Véclava
Jansy, Karla Ragky, Karla gtapfera, Theodora Hilgera a Ludvika Vacatka.®" Panorama,

54) Pavel S ¢ h e u f1 e r, Frantisek Kritky: Cesky fotograf pFed sto lety. Praha: Baset 2004, s. 19. Pedago-
gové véiili, Ze silny vizudlni vjem zlep&i paméf zaké. Vychovny potenciil nepiestaly zdiiraziiovat ani
stereoskopické fotografie, které se znovu objevuji od tiicétych let 20. stoleti. (V Ceském prostfedi
Ize jmenovat naptiklad utebnice od Rudolfa Prunera doprovdzené stereoskopickymi kresbami. Rudolf
P r u n e r, Plastické obrazy zoologické. Praha: Rudolf Pruner 1936. Rudolf P r u n e r, Prostorové vidé-
né modely (anaglyfy) pro vyucovdni geometrie na hlavnich a niZich stfednich Skoldch. ad.) ani dnesni
stereoskopické kino ¢i kino IMAX.

55) Daniel James E 111 s o n, ltaly through the Stereoskope: Journeys in and abeut Italian cities. New York:
Underwood & Underwood 1903, s. 687.

56) Hlas ndroda, 17. 5. 1891, s. 2.

57) Priloha Ndrodnich listia, 15. 5. 1891, s. 2.

58) -, Pruni piiloha Hlasu ndroda, 16. 5. 1891, s. 1.

59) Karel Cu p r, Panorama bitvy U Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, ¢. 37, s. 439

60) - 1 {, Pfiloha Ndrodnich listi, 31. 5. 1891, s. 1.

61) Béhem vystavy bylo umisténo v dvandctitihelné, uvnitf kruhové budové podle projektu stavebniho vy-
boru tesatského mistrem Frantiskem Vajtrem. Josef K a { k a (ed.), Vystava architektury a inzenyrstvi:
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byt médiem patentovanym sto let pfed pofdddnim vystav, podle organizitori pfesné spl-
fiovalo hlavni cile vystavy a reprezentovalo ono stdle proklamované spojeni techniky
a uméni. Mohlo tak vyhovét viestranné zaméfenému publiku a presvédéivé demonstro-
vat milniky ¢eské historie, ,,zdpas za idee Husovy*“®® a ,,boj ¢eské demokracie proti pa-
ntiim“.*” K dosaZeni presvéd&ivé simulace ndhradni krajiny® bylo nutné transformovat
zakladni definiéni parametry tradi¢niho obrazu — rdm, plochu a plo&nost. Rdm nové za-
stoupil rdmec budovy, ve které byl obraz umistén: ,,Oba horizontélni kraje kruhového,
vlastné cylindrického obrazu jsou zakryty, hofeni okrajem velikého stfedového stinidla,
spodni v dovedné upraveném plastickém terrainu.“® Obraz se zakiivujicim se povr-
chem se zacal rozpinat do prostoru, a dovoloval tak divdkovi uplatiiovat percepéni zvyk-
losti z Zitého prostoru na prostor iluze; divdk mohl skenovat pohledem povrch obrazu,
otdc¢et hlavu za perifernimi obrazy a detaily obrazu, vyvazovat se z idedlni pozorovatel-
ské pozice a volné se prochézet v kruhové aréné panoramatu.® Prolnuti téchto dvou per-
cepénich modi jesté umociiovala nezbytnd hapti¢nost obrazu, kterou zastupoval plastic-
ky terén sestdvajici se z trojdimenziondlnich objektfi mificich do Zitého prostoru divéka.
JiZ diorama se pokouSelo zastfit iluzivnost a rozifit prostor obrazu pted plitno: ,,skutec-
né kameni, skute¢né délo tu stoji s ochrannymi kosi, dlazdice a vytrhané kameni [....]
skuteé¢né mede a piilby gvédské na zemi*.*” Kombinace téchto prostfedkii imersivniho
obrazu a uvolnény pohled pak vedly divdka ,,na vySinu, odkud se mu rozevira pohled
kolkol dokola az k samotnému horizontu kraje, nejinak, nezli jako by stdl venku ve sku-
te¢nosti a byl piimym pasivnim ovSem G¢astnikem zobrazené scény“*® a fascinovaly ne-
vidanymi a nevyzpytatelnymi vécmi, ,,pii nichZ se hlava to¢i kolem osy a hlava jde ko-
lem*.*” Oslhujici divdcky zdzitek vznikajici na spojnici n&kolika smyslovych podnéti™
pak byl u obou téchto simulaci popisovén jako redlny:

Spojend s vystavou motorti a pomocnych strojii pro maloZivnostniky, s pFidruZenou vystavou vyndlezii pro
Fiwnostniky a s odbornou vystavou klempirii zemi Koruny ceské v Praze 1898: Hlavni katalog a pritvodce.
Praha: Ndkladem Vykonného vyboru 1989, s. 34.

62) Tamtéz, s. 35.

63) Tamtéz.

64

—

Srov. Lev Manovich. Lev M an o vic h, The Language of New Media. Cambridge — Massachusetts:

MIT Press 2001, s. 111-116. Jedna z prvnich funkei panoramatu byla simulace vojenskych operaci na-

vazujici na detailni zdznamy krajiny. Panoramatické obrazy se svou redlnosti a sugestivnosti mély umoz-

nit lepsi planovin{ vojenskych zdsahi a uéit vojaka diikladngji pozorovat krajinu. Oliver G r a u, Virtu-

al Art: From Ilusion to Immersion. Cambridge: MIT Press 2003. Mnohem pozdéji se pokousi realitu

simulovat i médium filmu. Napfiklad Sirokodhly film se obdobné snaZi expandovat do prostoru.

(,»Ve snaze upoutat filmového divdka a vytvofit mu na promitaci plose dokonalou ilusi skuteénosti, uziva

kinematografie téméf na celém svété Sirokothlého filmu.” Jiti P o | 4 & e k, Anamorfotické zobrazeni

a optika v kinematograhi. Filmovy technik 1957, ¢. 10, s. 152-154.) Tato tendence je jesté mnohem vy-

raznéjsi u omnimaxu a ¢asteé¢né i IMAXu.

65) Zvlastnosti jazykového projevu ponechdame ve viech citatich v plivodnim znénf véetné chyb oproti dnes-
nim pravidlém. Karel C u p r, Panorama bitvy U Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, ¢. 37, s. 439.

66) Virtudlni pohyb prostorem koresponduje s rozméhajicimi se dobovymi zdlibami, jake je napf. balonové
létani, které umoziuji vidét ,,jinak*.

67) Hlas ndroda, 29. 5. 1891, s. 2.

68) Karel Cu p r, Panorama bitvy u Lipan. Zlatd Praha, 15, 1897-1898, ¢. 37, s. 439.

69) K. M. C a p e k, ,Bitva u Lipan® v Prdci. Svétozor, 15. 4. 1898, s. 273.

70) Ani audialni slozka nezfistala neaktivovdna. Dobevou atmosféru umocnioval pévecky soubor Hlahol,
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V posledni chvili naseho prodleni nechdavame spo¢inouti oslnénému oku na fra-
pantnim ,,skuteéném® terénu, ktery i s éetnymi atrapami a pfec¢etnymi rekvizita-
mi vytvofil chvalné zndm¢ vieumél mezi nagimi malf¥i Karel Stapfer. Nehledic ani
k mistrovsky napodobenému valeénému vozu s husitskou monstranci a jinym
tzasnym podrobnostem, hlasi se o nasi pozornost hlavné zptsob, jakym dovedl
Stapfer klamavé pievésti skuteény terén do malovaného, takZe na nékterjch mis-

tech tézko poznati, kde prestdva $alba a kde za¢ind malba.™

Atrakce znamé hlavné ze zabavnich parki amerického kontinentu se pokousely rozpty-
lit divika a odvést jeho pozornost od kazdodennich starosti a vystavniho ruchu pomoci
technického a mechanického provedeni.”™ Predni média dvou ¢eskych vystav se viak

snazila navstévnikovi zprostfedkovat pfenos v ¢asoprostoru a umoznit mu virtualni ko-
munikaci se slavnymi hrdiny ¢eskych déjin.™ JelikoZ zapominani a rozpominéni na hra-
nici mezi minulosti a pfitomnosti, mezi ,,malbou a Salbou®, bylo mozné zejména p¥i zvy-

$ené mife realismu zobrazeni, nikoli p¥i posilovani virtualni abstrakce, stalo se idedlnim,

nejpokrokovéj§im médiem panorama, byt bylo ze jmenovanych médii nejstarsi.™

71)
72)

73

—

74)

schovany pied zraky ndvstévniki za panoramatickym obrazem, zpivajici husitsky chordl ,,Ktoz jsi bozi
bojovnici®.

Karel C u p r, Panorama bitvy U Lipan, Zlatd Praha, 15, 1897-1898, &. 37, s. 439.

Viz Lauren Rabinovitzov 4, Slastnd pokudeni: Nicklodeony, zdbavni parky a pfedvddén{ Zenské
sexuality v tomto &isle lluminace. Ben Singer, Modernita, hyperstimuly a vzestup populdrni senzacnosti.
In: Petr Sz c z e p anik(ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinema-
tografie a audiovizualni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s, 190-204. Obé Eeské vystavy mély
atrakce blizké tém, jeZ se objevovaly v americkych zdbavnich parcich. Jubilejni v§stava nabizela na-
vitévnikiim obfi skluzavku o délce 110 metrl a prevySeni 6 metrfim, ktera vzbuzovala nemald oéekava-
ni: ,bude pfitazlivda, malokdo by nebazil po komické episodce, zajisté béhem krétké jizdy rychle se stii-
dajici zna¢nou rychlosti vozu a zejména zajimavou stdle se ménici polohou jedoucich osob.” Hlas ndroda,
16. 3. 1891, s. 3. Vystava architektury a inZenyrstvi nabizela nav&tévniklim zase jizdu na kruholetu; 23
stupni natocené, cyklicky se otadejici kruhové plode, oznatované jako jedine¢ny ¢esky vyndlez patento-
vany v nékolika zemich. Svédectvi popisujici novy télesny zaZitek, jsou pak velmi blizkd tém, jeZ zndme
z amerického kontextu: ,,Pocity kruholetu sdélné jsou nové i neobvyklé, velice pfijemné i zdbavné.*
Kruholet na vystavé. Kuryr, 28. 8. 1898. Obé atrakce viak byly pouhymi dopliiky, které nebudily vy-
znamny rozruch.

Fascinujicim tématem pro dalsi praci zastdvd, Ze hrdinstvi ¢eského ndroda reprezentuji zejména obrazy
utrpent, porazek ceského naroda v duchu hesla: ,Jsme syny ndroda ve stilém boji Zijiciho®. Vyjev dio-
ramatu ukazuje boj, vedeny jesuitou Plachym, proti Svédiim, je v&ak nutné piipomenout, %e tento boj
»platil vlastné celé éeské emigraci, kterd se évédy domii se vracela, Ze to byl boj katolicismu proti nagim
ze zemé vypovézenym olctim, Ze to bylo dovrSeni té veliké pordzky, kterd ndrod nas stihla na Bilé Hote
a jejiz nasledky citime jedté dodnes.” — | f, Pfiloha Ndrodnich listid, 31. 5. 1891, s. 2. Panorama zas uka-
zuje, ,,ze v zaplavé krve zahynula ¢eskd demokracie a udoldno bylo nejnarodnéjii a nejvznesenéjsi hnu-
ti, jakym se dé&jiny naSich pfedkd mohou vykdzati [...]“. Karel Cu p r. Panorama bitvy u Lipan, Zlatd
Praha, 15, 1897-1898, &. 36, s. 423.

Bitva u Lipan, Ndrodni listy, 28. 5. 1898, s. 2.
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Ambivalentni povaha médii ¢eské modernity
a pivo

Mil4d Karlo! [...] Z poc¢atku chtéla jsem Ti nakreslit obraz vystavy, abys aspofi po-
néti méla o téch divech a krasach, jeZ jsme tam nanesli, vSak presvédéila jsem se,
7e bych tomu méla zapotiebi nejméné rys papiru. Ne, md drahd, musi§ co nevidét
sama pfijet. [...] Co mi zbylo jiného, nez v pavillonu smichovského akciového pi-
vovaru konati studia, chutnéjdi-li lezdk nebo to druhé, jez nalévaji do bavorskych
dzbanecki. M{ij muz byl rozhodné pro bledé, ja pro ¢erné, protoze moc pifjemné
sladne.

Narodni listy, 21. 5. 1891

Na zdkladé& této ¢rty vystavovaci praxe konce stoleti se pfed ndmi jasnéji rysuje nejen
soudob4 heterogenita medidlniho vymezeni, ale i ambivalentni postoj k novinkdam a tech-
nickym vyndlezdm, jeZ modernita prosazovala. MiZeme vidét, Ze elektiinu se svou
schopnosti ,,ozivovat* neZivé, ovladat aparity, komunikovat, zprostiedkovat pfenos mezi
soukromym a vefejnym prostorem, vykreslovat nové, ptivabné obrazy mizeme povazovat
nejen za dobovy objev, ale i za element, ktery obdobné jako magnetické a rentgenové pa-
prsky aspiruje naplnit v8echny funkce pravoplatného média. Virtualita, imaterialita
téchto médii, nespoutanost a neohrani¢enost jejich obrazii byly dobové preferoviny nad
Cisté materidlnimi médii, protoZe zprosttedkovivaly odlisny zaZzitek; dobovy diskurs je
i proto povazoval za legitimni sou¢dst uméni, kultury, techniky i popularni zabavy. Tato
média lépe konvenovala dobové euforii z toho, Ze koneéné se ¢esky ndrod miize svétu
pochlubit piehlidkou novinek. Tryskajici fontdna, ohtlostroje a barevné iluminace moh-
ly nejlépe ze vSech médii proménit prazské vystavisté na prostor festivalu a nepretrzité
oslavy ¢eského vitézstvi. VSudypiitomny nacionélni duch vSak potfeboval rovnéz tradic-
néjsi média, kterd oZivi narodni myty a symboly. Proto byly obrazy imateridlnich médii
velmi &asto podfizovdny pevnym ram@im a rdimetim, tradié¢néjsi kompozici a mimetiénos-
ti a obracely se k (stereo)fotografiim, dioramatickym a panoramatickym obrazim. Pouzi-
jeme-li symbolického obratu, elektfina byla posléze ,,uzaviena® do stroje vystavovaného
pied zraky divaki po dalsi stoleti — do kinematografu, jenz diviky fascinoval svou pres-
nosti, technickym, materidlnim zakladem i matérii viditelného stroje a opét — realistic-
nosti a mimetiénosti vytésiiujici abstraktni, atmosférické obrazy centrdlné perspektivni
kompozicf obrazu. Ceskou modernitu tedy necharakterizuje touha po neustélych novin-
kdch a dynamickém rozptyleni, ale udrzovani neustalé ambivalence mezi modernim
a tradi¢nim, podporovani napéti mezi pfedmodernim a modernim obrazem, déjinnou
udélostf a fikei, skutecnosti a virtualitou. Tak se v heterogennim vystavnim prostoru pro-
pojily obrazy materidlni i jejich nehmotné protéjsky, aby obcerstvily divdka unaveného
sledovanim piehlidky pokrokovych vydobytki.

Vztah k abstraktnim, imaterialnim zazitkiim byl vyvazovan nejen tradi¢néjsimi dojmy,
ale i pozitky ,,solidnéjsimi“, jez navstévnikim parku dopfavalo na Sedesat ochutnévaren
hojné navstévovanych v navaznosti na tradici pojimani hostincti jako mist narodnostni-
ho zdpasu a téméf jediného vefejného prostoru, v némz se od poloviny 19. stoleti ,,virtu-
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Ktizikova fontana — kresba Jiff Vilimek. Zlatd Praha, 12. 6. 1891.
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alni realita® jungmannovského projektu &eského svéta stdvala skuteénosti.” Ochutna-
varny potvrzovaly, Ze Zijeme ,ve vlasti piva“,”” zndmého symbolického slovanského
népoje, ktery velmi ¢asto vstupoval do symbidzy s vlasteneckou emblematikou, zejména
husitskou; neziidka se setkdme s komentdfem, Ze navstévnik se el nejprve podivat na
»Husa® vystaveného v retrospektivni a umélecké expozici a zbytek dne stravil ,,studi-
em“ nejriznéj$ich druhti piv."” Zd4 se tedy, Ze hlavnim médiem téchto vystav bylo pivo,
specificky produkt mnoha ¢eskych primyslnikii, neustdle skloftované jako narodni na-
poj, jehoZ popularita zcela zastifiovala ostatni atrakce a expondty. V ochutndvdrnach
spojenych s mnohacetnymi narodnostnimi konotacemi tak vznikal prostor pro projevy
narodni hrdosti a nadSeni z toho, Ze se ,,virtudlni projekt definitivné podafilo ukotvit
v kaZdodennosti a v roviné instituciondlni.”™ Dobovy komentdf ,,co pak je to vlastné za-
hdjeno? Nase radost, rozechvéni nad slavnosti, vzrufenost svitecnf je zahjena, je doko-

nald a ta je vlastné hlavni atrakei“™

doklada, ze atrakénost vystavy nespocivala ani tak
na jednotlivych vystavenych exemplafich, ale vézala se na celistvy vystavni prostor jako
dynamickou exhibici narodniho vitézstvi. Bylo tedy vcelku logické, Ze pravé ochutndvér-
ny, z nichz bylo mozné sledovat celistvé ,,diorama* vystavnich prostori, vystavené ma-
teridlni, imateridlni obrazy a objekty, vidét fontdnu, vzlet balénu a bylo mozné slyset
hlas z Nédrodniho divadla, tvofily nejen stfedobod vystavniho Zivota, ale i architektonic-

kych plant prazského vystaviste.

Mgr. Lucie Cesalkova, Ph. D. (1983)
Je odbornou asistentkou na Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Bmé. Vénuje se pfedeviim proble-
matice nonfikéniho filmu, konkrétné pak jeho vzdéldvaci a propagaéni roli. Zabyvd se viak i medidlnéarche-
ologickym vyzkumem ¢eské modernity. (Adresa: Ustav filmu a audiovizualni kultury, Filozoficka fakulta Ma-
sarykovy univerzity, Arne Novidka 1, 602 00 Brno: lucie.cesalkova@gmail.com)

PhDr. Katefina Svatonova, Ph. D. (1978)

Je odbornou asistentkou na Katedfe filmovych studii FF UK v Praze. Vénuje se predeviim medidlnéarcheo-
logickému vyzkumu (¢eské) modernity, proméndm vnimani prostoru a &asu ve vizudlni kultufe a vztahu filmu
a jinych médii. (Adresa: Katedra filmovych studii, Filozofick4 fakulta, Univerzita Karlova v Praze, Namésti
Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1; katerinasvatonova@gmail.com)

75) Vladimir M a ¢ u r a, Hospoda v éeské vlastenecké kultute. In: Vladimir N o v o t n ¥ (ed.): Hospody
a pivo v Ceské spolecnosti. Praha: Academia 1997, s. 29.

76) Ndrodni listy, 31. 5. 1891, s. 5.

77) Cetnost tohoto obrazu potvrzuje i to, Ze se stéva tistiednf osou putovani Matéje Broutka na vystavu, kte-
1y opousti své oblibené misto v hostinei u Kohouta pod obrazem Husa, aby se presvédéil, zda na vystave
je opravdu vystaven obi#i sud piva. Svatopluk Cech, Matéj Broucek na vystavé. In: Svatopluk Cech,
Pestré cesty po Cechéch. Praha: Fr. Topi¢ 1892,

78) Jak doklddaji provoldni typu: ,,nejenze chceme Zzit — my najednou také zit dovedem®. Priloha Ndrodnich
listia, 17. 5. 1891, s. 1.

79) Priloha Ndrodnich listiz, 15. 6. 1891, s. 1.
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SUMMARY

BETWEEN PAINTING AND DECEPTION
Im/material Images of Czech Modernity

Lucie Cesdlkova — Katefina Svatonova

This media-archeological study examines the environment of Czech modernity, delineated by two crucial
events organized at the turn of the 19" century in Prague — the first entirely Czech General Global Exhibition:
In Honor of the Centennial of the First Industrial Exhibition in 1791 (Vseobecnd zemskd vystava: Na oslavu ju-
bilea pruni pritmyslové vystavy roku 1791 v Praze, 1891) and the Exhibition of Architecture and Engineering:
Together with Exhibition of Motors and Auxiliary Machines for Small Businesses, and with Professional
Exhibition of Metalworkers of the Lands of the Bohemian Crown (Vistava architektury a infenyrstvi: Spojend
s vystavou motorii a pomocnych stropit pro malofivnostniky, s pFidrufenou vystavou vyndlezit pro Zivnostniky
a s odbornou vystavou klempifi zemi Koruny deské, 1898), the latter being understood as a demonstration of
the upcoming century, in which the medium of cinema as well as existence of the state itself fully developed.
Within the space of exhibitions — those fascinating environments forming the visual experience of moderni-
ty and at the same time environments of an inter-discoursive, inter-medial and inter-disciplinary overview of
images-attractions — it is revealed how the interaction of individual innovations brought about by the end of
the century influenced the definition of medium, how the definition of medium hecame expanded or narrowed,
and how this dynamic influenced the shape of certain representations. Exhibitions allowed visitors to see dif-
ferent varieties of material images (diorama, panorama, stereoscopic panoramas), as well as immaterial im-
ages constructed by invisible rays and energies (X-ray images, kinetic images of a colossal magnet, but,
above all, images of a light fountain and electric lighting), exhibited also as a product of legitimate contem-
porary media.

The study does not offer just an argumentation for media heterogeneity at the end of the 19th century and pe-
riod differentiation of media definitions, but focuses also on manifestations of such media variegation in very
specific local conditions. In order for these exhibitions to be able to demonstrate the continually promoted
idea of a well-developed nation and to stimulate the spirit of enterprise in Czech industrialists, the newest in-
ventions of Czech industry, engineering, science and culture were exhibited. At the same time, however, the
conception of the exhibitions was subjected to national needs, and this is the reason why also thematically
and technologically much more traditional images were exhibited, constructing a seeming continuity of his-
torical development of the Czech nation. Thus, end-of-the-century media in the Bohemian lands were affect-
ed by two perspectives: In concordance with radical changes of modernity, the exhibitions were focused on
future development, and at the same time, they were looking back into history at adored Czech national sym-
bols in an effort to bridge the long period of the Czech nation’s submission. The study reveals that Czech mo-
dernity of this era was not characterized by a typical desire for constant innovations and dynamic “disper-
sion,” but rather sustaining a constant ambivalence of modern and traditional, support of tensions between
pre-modern and modern image, historical event and fiction, reality and virtuality. These seemingly contradic-
tory features are connected in media and in the whole space of exhibitions, together with the symbolic nation-
al beverage — beer, in order to refresh the spectator tired by everyday observations of the innovations provid-
ed by progress.

Translated by Jan Hanzlik
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Rozhovor

DEJINY MEDII A MEDIA DEJIN

Rozhovor s Bernhardem Siegertem

Katefina Krtilova

Bernhard Siegert je profesor déjin a teorie kulturnich technik na Bauhaus-Universitit ve Vymaru
a od roku 2008 spolu s Lorenzem Engellem feditelem Mezindrodniho centra pro vyzkum kultur-
nich technik a filosofit médii (Internationales Kolleg fiir Kulturtechnikforschung und Medienphi-
losophie). Studoval germanistiku, filosofii, obecnou a komparativni lingvistiku, judaistiku a histo-
rii na Albert-Ludwigs-Universitit ve Freiburgu; po promoci ptisobil na Katedfe estetiky a déjin
médii Institutu teorie kultury a uméni na Humboldt-Universitit v Berliné. V roce 1999 spolu
s Wolfgangem Schiffnerem zalozil vyzkumny program Evropa jako spojeni kédii, médii a umént,
v roce 2004 inicioval spolu s Josephem Voglem, Lorenzem Engellem a dal&imi osobnostmi dokto-
randsky program Medidlni historiografie (Mediale Historiographien) na univerzitich ve Vymaru,
Erfurtu a Jené. K jeho publikacim patii: Relais: Geschicke der Literatur als Epoche der Post
(1751-1913) (1993), [...J: Auslassungspunkte (2003), Passage des Digitalen: Zeichenpraktiken
der neuzeitlichen Wissenschafien 1500—1900 (2003), Passagiere und Papiere: Schreibakte auf der
Schwelle zwischen Spanien und Amertka (2006). Rozhovor byl veden ve Vymaru, v prosinei 2010.

% % %

Tento rozhovor pfipravujeme pro tematické cislo Huminace ,.Archeologie médii v postmedidlni
dobé™. V Némecku ziskala medidlné-historickd perspektiva v poslednich desetiletich vyznamné po-
staveni a instituctondlni podporu, etablovaly se nové sméry & skoly spojené s kulturnimi technika-
mi (Kulturtechniken) nebo medidlni historiografii (mediale Historiographien), které nejsou v Ce-
chdch az tak zndmé. Jaky vyznam md v tomto kontextu archeologie médii a jak se vztahuje k témto

mladsim pojetim medidlnich déjin?

V osmdesitych letech 20. stoleti bylo médni v ndvaznosti na koncepce historika a filosofa Miche-
la Foucaulta zkoumat archeologii v&eho. Proto i studia mediélni kultury" ve své rané fazi od Fou-

caulta pfebrala mnoho konceptii, mimo jiné také pojem archeologie, ktery v jeho textech zcela jis-

1) K némecké kulturwissenschaftliche Medienwissenschaft, tedy doslova kulturné-védni medialni védé,
neexistuje v ceském prostiedi odpovidajici obor; ekvivalentem ¢eskych medidlnich studii je v Némecku
Kommunikationswissenschaft, dalsi samostatny obor. Proto je v tomto rozhovoru obecny nazev Medien-
wissenschaft preklddéan jako medidlni véda, nikoliv medialn{ studia. Pozn. autorky rozhovoru.
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t& hraje prominentni roli — ve smyslu archeologie humanitnich véd. Bohuzel zacalo byt s timto
pojmem spojovano mnoho nedorozuméni. CoZ samoziejmé vedlo i k tomu, Ze dnes mame institu-
cionalizovanou medialni védu, medidlni katedry a instituty.

Dnes mnoho lidi chdpe pojem archeologie médii jako skute¢nou archeologii, tedy jako by se do-
slova hledala a vykopavala média. To je opravdu az groteskni nedorozuméni: archeologie médii
znamend néco Gplné jiného, totiZ archeologii né¢eho, co pravé média nejsou. Jde o zminénou fou-
caultovskou archeologii humanitnich véd, tedy napiiklad archeologii humanity ¢lovéka, ducha,
mozku, ¢asu, archeologii déjin, prostoru, subjektu, objektu atd., tedy archeologii viech velkych
konceptii, které humanitnim védam lezi na srdei. O archeologii médii se mluvi jednak kviili tomu,
ze se tyto koncepty ukdzaly jako déjinné, a tedy virazné proménlivé v ¢ase, jednak Ze existuje
néco, diky ¢emu tyto koncepty viitbec mohly vzniknout a ziskat takovou moc, az si lidé zacali mys-
let, Ze to vSechno existovalo odjakZiva: prostor, ¢as, ¢lovék, subjekt atd. Archeologové médii nao-
pak tvrdili, Ze se tyto pojmy a fenomény objevily (ve svété a mysleni) prave az diky médiim. Pod-
stata archeologicko-medidlni metody tedy nesouvisi s vykopdvdnim médii — média jsou naopak
vniména jako prostiedi, ve kterém provadime vykopavky. To je nutné zdtraznit, protoze jinak by
byla archeologie médii jen jinym sloZitym ozna¢enim déjin médif a zménilo by se pouze par drob-
nosti v postupech historiografické price, k ¢emuz ostatné v souc¢asné historické védé dochazi béz-
né. Ani vizkumy nové filmové historie jiz nepojimaji déjiny médii teleologicky, jejich argumenty
nejsou monokauzalni a podobné, to je vsak jesté nefadi do archeologie médii, byt se nékteii auto-
i1 z okruhu nové filmové historie pojmem archeologie zastituji, jako napfiklad kdyz Thomas El-
saesser mluvi o filmové archeologii (film archaeology) nebo archeologii médii (media archaeolo-
gy). JelikoZ je toto sméSovéni v odborngch debatich z oblasti déjin médii matouci, pokusme si

nejdiive objasnit pojmy, ze kterych pii svém badani vychdzime.
Jak byste tedy definoval pojem a vyzkum kulturnich technik?
Vyzkum kulturnich technik existuje piiblizné deset nebo dvandct let, coz ale neznamend, Ze by

samotny pojem ,kulturni techniky® nebyl mnohem starsi. Objevuje se nékdy v druhé poloviné 19.

stoleti a plivodné oznatoval vSe z oblasti inZenyrstvi v oboru agrikultury, zemédélstvi: tedy tera-

sovdni, stavby kandld, dpravy toku fek atd., to je kulturni technika v pivodnim slova smyslu. Rad
to pfipomindm, protoZe se domnivam, Ze by si dne&ni vyzkum kulturnich technik mél uvédomit
tento vztah ke viemu elementarnimu.

Vyzkum soutasnych kulturnich technik Ize definovat obsahové, metodicky a programové. Obsa-
hovou definici lze asi nejlépe pfibliZit pomoci pifkladii: za elementami kulturni techniky je jiz
dlouho — asi od sedmdesitych let 20. stoleti, kdy jesté tento pojem nebyl predmétem diskuze
v ramei teorie médi — povaZovdno ¢teni, psani a poéitani, ja bych jesté doplnil malovéani nebo
kresleni. Vychodiskem této definice je vsak jesté pojem kultury, ktery ji v zdsadé ztotoznuje se
symbolickymi praktikami vzdéldvdni a odvoldvd se na takzvanou vysokou kulturu; jde tedy
0 ,,burZoazni* pojeti kultury, které jsme samoziejmé jiz opustili, proto do kulturnich technik zahr-
nujeme i ty ne-symbolické. Napiiklad techniky téla — tedy i zptisob, jak rtizné kultury usedaji ke
stolu, jak provozuji télesné aktivity, jako je chozeni, béhdni, plavani, potdpéni — tyto piiklady si

vypijéuji z eseje Marcela Mausse ,,Les techniques du corps® z roku 1934.% Uvedu dva p¥iklady

2) Marcel M a u s s, Les techniques du corps. Journal de Psychologie 32,1936, &. 3 a 4, s. 271-293.

104




|1-------------------------

ILUMINACE

Katefina Krtilovd: Rozhovor s Bernhardem Siegertem

archaickych, elementarnich kulturnich technik. Prvni z nich je pfiprava jidla a vareni. Kazdy vi,
ze odlidné kultury pfipravuji jidlo jinak, ale aZ Lévi-Strauss na zdkladé riiznych zplisobt pfipra-
vy jidla, tedy zda se vafi, smazi, kvasi atd., koncipoval celé pojeti antropologie. Druhym piikla-
dem mohou byt zplisoby bydleni, které rovnéz rozliguji jednotlivé kultury. Je zndmo, Ze lidé v Asii
bydli jinak nez v Evropé a ze my dnes bydlime tplné jinak neZ nasi praprarodiée. Takto lze tedy
priblizit obsahovou definici kulturnich technik.

! Zajimavéjsi je asi metodickd definice, kterd vychdzi z toho, Ze vyzkum kulturnich technik se
v prvni Fadé nezajim4 o uzaviené pojmy médii, ale o operace, tedy jednoduse Fec¢eno: nezajimd se
0 obraz, pismo a ¢islo, ale o malovani, kresleni, tvofeni obrazli, psani a po¢itani. Od podstatnych
jmen se presouvdme ke slovestim, stfedem zdjmu jsou ¢innosti, praktiky a ne pgmy, které vidy
predpokladaji, Ze dané praktiky byly jiZ reflektovdny. A¢ lidé vytvéreli obrazy desitky tisic let, tr-
valo hodné dlouho, nez lidstvo zacalo obrazy izolovat, dospélo k jejich pojmenovani, nez se vytvo-
fil odpovidajici diskurz a pfislusné koncepty. Podobné tomu bylo s poéitanim; pojem &isla je jes-

wrw s v

té slozitéjsi nez pojem obrazu, a preci lidé od praddvna pocitaji. Napfiklad z historie Babylonu

vime, Ze pismo pravdépodobné vzniklo na zakladé operaci s kaminky (calculi), které slouZily kul-
1 turni technice poéitani a séitani.
f A nakonec jesté zbyva programova definice, kterd souvisi s timto pfesunutim zdjmu od piedmétd
k praktikdm a od pojmi k operacim. Lze fici, Ze pfi vyzkumu kulturnich technik dochdzi k pod-
statnému rozsifeni pojmu média: médium zahrnuje pfislusné predméty i praktiky, nebot vétSinu
praktik lze néjakym zpisobem spojit s jejich pfedméty, napiiklad psani s néjakym druhem pera
nebo jinym na¢inim, kterym se miize ryt ¢i kreslit. Roz&ifeni pojmu média na soubor praktik a ob-
jektii je nutné i proto, Ze jednotlivé praktiky hleddme i v médiich-aparatech: napiiklad ve fotogra-
fii je tfeba znovu objevit déjiny psani, a nejen déjiny optiky a chemie.
Vyzkum kulturnich technik — alespon jak si ho pfedstavuji ja — jde dokonce tak daleko, Ze jiz vii-
bec nevychazi z danych, uzavienjch médii, ale tato média rozklad4 a hleda jejich operativni prv-
ky. Abych opét uved! pfiklad: vyzkum kulturnich technik se nebude tolik zajimat o d&jiny poéita-
e, jako spi¥ o déjiny elektrického obvodu, digitdlniho obvodu jako operativniho momentu. Co
jsou tyto obvody, které az uvnitf pocitate umoziuji poéitat s nulou a jedni¢kou nebo které dovo-
luji, Ze je na obrazovce vidét obraz? Na tuto otdzku miize odpovédét az archeologie obvodu, tedy
vyzkum toho, co je archeologie symbolismu zakladajiciho elektricky obvod, co je to za typ p¥itom-
nosti a nepfitomnosti pisma, odkud pochézi, kde najdeme piiklady a piibéhy, které ndm umozni
sledovat stopy designu obvodu v d&jindch matematiky aZz k po¢itani s pismeny (k algebte) nebo a%
k zavedeni indicko-arabskych ¢islic. Predmétem vyzkumu kulturnich technik je ale i hardware
obvodu. V néméiné a angli¢tiné se prvky obvodu oznaduji slovy ,.Gatter” ¢i ,,gate”, jednotlivé
typy obvodu se pak pojmenovivaji jako ANDGate nebo OR-Gate nebo EXOR-Gate. Oznaéeni
.Gatter” nebo ,,gate” je pozoruhodné zejména proto, Ze se jedni o prastarou kulturni techniku.
»Gatter™ (mfiz, vrata) ptivodné oddélovala ¢lovéka od zvifete, a umoziiovala je tak od sebe opera-
tivné rozlisit. Tento prvni ,,obvod* byl zdsadnim pfechodem od kultury lovefi ke kulturdm, které
zvitata nelovili, ale domestikovali — k ¢emuz potiebovali oploceni (miiz/vrata). Zpétné& se tak
ovem domestikoval i ¢lovék. A¢ to miize puisobit zcela Silené, pravé témito tématy se zabyva vy-

zkum kulturnich technik.
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Nejmladsi ze zminénych pojmii je ,,medidlni historiografie®, kterd se vztahuje jesté k dalsi specifické
otdzce vztahu médii a déjin, tedy k médiim déjin...

Tento pojem zavedli vydavatelé asopisu Archiv fiir Mediengeschichte v roce 2000.” Neroziifil se
zdaleka tolik jako archeologie médif a kulturni techniky, a¢koli je zcela zdsadni, a to nejen pro
nis vyzkum ve Vymaru, kde existuje i stejnojmenny doktorandsky program. ,,Medialni historio-
grafie” (v plurdlu) se nezabyvaji pouze déjinami médif ¢i mediélni archeologii v uvedeném vyzna-
mu, ale ptaji se na medidlni rozméry historie samotné. Zaprvé sleduji smysl vstupovani médii do
déjin, ktery Joseph Vogl nazval ,,stdvini se médiem*.” Zadruhé se zabyvaji otdzkou specifickych
typt déjinnosti (Geschichtlichkeiten), z nichz média vychazeji. Jestlize déjiny neexistuji nezdvis-
le na médiich, miizeme Fici, Ze rtiznd média vytvéreji riizné druhy déjin, déjinnosti: napiiklad his-
torismus vychazi z nejznaméjsi podoby déjinnosti, kterd se vaZe na médium knihy; dé&jinnost, jez
vychézi z piedstavy, Ze dé&jiny souvisi s prameny, s jejich vykladem a kritickym étenim, Ze jsou
vazany na archiv a podobné. Dnes se ptame: jaky typ déjinnosti vytvifeji elektronickd média, te-
legrafie, rddio, televize, film, pocitac? Treti, asi nejvyznamnéjii oblasti medidlnich historiografif
je problematika samotnych médii dé&jin. Jakd média jsou nositeli historického diskursu? Pojem
renesance napiiklad oznacuje od 19. stoleti jednak historickou epochu, jednak koncepci historie.
Renesance tedy neni omezena 14. a 15. stoletim, ale miize se odehrat kdykoliv — miize dojit k re-
nesanci stfedovéku nebo renesanci renesance (jak se stalo napriklad v 19. stoleti). Tato proble-
matika se tedy tjka koncepce déjin. Zaétvrté miizeme premyslet o souvislostech viech téchto per-
spektiv, tedy jakd média vytvofila renesance a jakd média naopak renesanci umoznila stit se
»renesanci®. Vlastnim tkolem medidlnich historiografii je tedy propojit d&jiny médii a média dé-
jin, nezabyvat se témito oblastmi oddélené, ale usouvztaznit je. KdyZ se toto propojeni podafi, vy-
zkum za¢ind byt opravdu napinavy.

Ve vasem neddvno vydaném ¢lanku v ramet diskuze o ,,rekurzivité®

pisete o ,,nemoznosti psdt déji-
ny médii* a doklddate to prdvé touto vzdjemnou propojenosti médii déjin a déjin médii. Jak se tedy

v souvislosti s rekurzivitou promériuje vyznam historického baddni?

Pojmem rekurzivita nebo rekurze minim pravé vjchodisko medidlnich historiografii, ze média
sama vytvéieji uréitou formu historicity, kterd potom ptisobi rekurzivné v okamziku, kdy se stanou
médii psani déjin. Z této pozice je potom nutné se ptit na to, v jaké formé histori¢nosti vstupuji
média do d&jin, jak se média stdvaji sama pro sebe historickymi. To je otdzka, kterou si musi po-
lozit kazdy, kdo nechce psit déjiny médii pouze jako zpravu o minulosti. Nemiizeme se chovat tak,
jakoby média méla neutrédlni vztah k dé&jindm, a tim i k moZnostem jak psat dé&jiny. Nem{izeme se
tvéfit, jako by knihtisk nemél nic spolec¢ného s tim, jak se d&jiny mysli a jak se pi&i. To, o ¢em se
pise, neustdle zasahuje do zptisobu, jakym se piSe. Napfiklad o knihtisku nemohu psit jinak, nez
ze jdu do knihoven a ¢étu knizky. MiZe se zddt, Ze se jednd o velmi bandlni poznatek, ale je to vel-

mi podstatné z toho diivodu, Ze pravé pfedmét naSeho psani nim nehybné stoji v cesté — chei-li

3) Lorenz Engell a Joseph Vogl — v roce 2001 vydali prvni éislo ¢asopisu Archiv fiir Mediengeschichte,
téma: ,,Mediale Historiographien® (Weimar: Universitiitsverlag).

4) Joseph V o g 1, Medien-Werden. Archiv fiir Mediengeschichte 1, 2001, &. 1, s.115-123,

5) Bernhard Sie gert, Von der Unméglichkeit, Mediengeschichte zu schreiben, In: Rekursionen. Von
Faltungen des Wissens. Miinchen: Fink 2010.
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o ném psit, nemohu jej nepouZit. Nemyslim, Ze by pfedmét kniha byl neutrdlni vii¢i historickému
pfedmétu knihy, tak jako televize nebude nikdy neutrélni viiéi historickému pfedmétu televize.
Predstavme si, ze bychom se zabyvali d&jinami televize a neméli viibec Zddn4 jind média kromé
televize — jak by pak asi d&jiny televize vypadaly? Pfesné v této situaci jsou historici knihtisku,

o knihtisku nemaji jiné prameny neZ knihtisk sam a jeho produkty.

Tim se dotykdte jednoho z vychodisek teorie médii obecné: médium ,spolupracuje® na tom, co je

mys$leno, psdno, pozorovdno. ..

Presné tak, a tento p¥istup zde aplikujeme na proces déjin. Pro vyzkum kulturnich technik a je-
jich reflexi historie je jesté podstatné Foucaultovo rozdéleni dokumentu a monumentu. Osviceny
historik si vidy musi byt védom toho, Ze takzvané prameny v§zkumu nejsou jen néjaka okna, skr-
ze ktera hledime na historickou skute¢nost. Nechci polemizovat s tradiéni historiografii, ale pri-
vé toto pojeti pramenu v nf dlouho pfetrvdvalo — jdeme do archivu a najdeme tam tisice, mozna
i miliony pramenfi, které vnimame jako svédectvi &i jako okna do historické skuteénosti. Arogant-
ni historik povazuje tato svédectvi za subjektivni, zpochybiiuje pravdivost prameni, a tak je za-
¢ne kriticky piehodnocovat. Rekne si, #e dany svédek nemohl znét n&které okolnosti nebo mohl
byt uréitym zpfisobem predpojaty. Proto pii své praci relativizuje vée, co pramen obsahuje.

Tento postup prace viak vizkum kulturnich technik odmita. Badatel se zajima o to, jak se pramen
viibec stal pramenem, zkouma archiv jako mocensky néstroj, vychdzi z pfedpokladu, Ze archiv
neni nevinnym oknem, které nam ukazuje minulost, nybrz zkouma, jaké praktiky — diskurzivni
a ne-diskurzivni — viibec umoznily dany zdpis, odkud se bere ona viile néco zaznamenavat. Mys-
lenka, Ze by se mély v archivech uchovdvat dokumenty pro historiky, je pomé&mé nové, jednou
z funkei archivu se stala az teprve na konci 18. stoleti. Do té doby archivy slouZily né¢emu tplné
jinému, byly to ndstroje moci. Néstroje, které poméhaly utvaret politiku, zaklddat staty a spoustét
véle¢né masinérie. Proto se musi historik kulturnich technik, ktery chape i samotnj pramen jako
kulturni techniku, ptit na to, proé¢ viibec sledovany zdroj nechdpeme pouze jako dokument, ale
také jako monument. Jak je mozné, ze zde existuje néco, pies co nelze pohlédnout, co je nepri-
hledny monument, do kterého doslova vrazim? A jakd rozhodnuti, jaké zmény a zlomy v déjinach
védéni zapfitinily, Ze se najednou zacaly dané tidaje viibec archivovat? Pro¢ se napfiklad ve stie-
dovéku ndhle zagaly pofizovat seznamy zboZi, pro¢ se v archivech najednou objevila svédectvi

o zpfisobu Zivota lidi, jejich biografie?

Z déjin medidlni a kulturni védy je znamé, Ze ve svych pocdtcich mély mnohem blize k literdrni védé
nez k historii. Jak byste tuto vazbu zhodnotil z dnesniho pohledu? Do jaké miry napfiklad ovlivnila

a stdle ovliviiuje literdrnévédnd prdce s textem metody medialni védy?

Vztah mezi némeckou literdrni a medidlni védou dzce souvisi s archeologii médii. Zacatky dnes-
ni mediélni védy a vjzkumu kulturnich technik jsou spojené predevsim s literarnimi védci, ktefi
nebyli spokojeni s hermeneutickymi metodami interpretace. Byli pfesvédéeni, Ze s literaturou,
k literatufe nebo o literatufe lze ¥ict jesté néco vice, nez ndm nabizi vyklad autorskych intenci.
Nejprve z toho vzesla nietzscheovské radostné véda, nevédecka, nedostate¢né precizni a naivné
novitorska: badatel si vybral Kafku, Brechta, Goetheho, Schillera nebo néjakého dalsiho kano-
nického autora a v nejriiznéj$ich archivech a knihovnach studoval texty, které byly do té doby li-
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terarni védou povazovany za naprosto obskurni, jako nap¥iklad texty k déjinam psaciho stroje ¢i
telefonu, prace z d&jin psychiatrie a podobné, a zacal — takika zvnéjsku — hledat vztah téchto tex-
ti k text@im literdrnim. Vznikly tak prace o vjznamu psaciho stroje v dile Gottfrieda Benna nebo
o roli posty u Franze Kafky. Nejednalo se v&ak o vizkum ur¢itych literdrnich motivi, neslo o mo-
tiv psaciho stroje u Benna nebo motiv podty u Kafky, nybrz o konstitutivni podminky literatury.
Némeckd mediélni véda méla vidycky tento sklon k hledani podstaty — myslim, Ze kdyz je véda
dobré, je fundamentélni, kdyZ neni, je od mediélnich studii jinych zemi témér k nerozeznani.

Historickd vazba literdrni a medidlni v&dy tedy existuje a domnivam se, Ze medidlni védé dodnes
velmi prospiva tato inspirace literarnévédnym metodologickym piistupem. Nechei tim Fict, ze by-
chom média méli zahrnout pod obecnéjsi pojem text a jako o textu o nich mluvit, jak navrhuje na-
piiklad Clifford Geertz. Existuji i hranice textu, i ne-textudlni oblast, kterd se primarné vzpira
uréeni jasného smyslu, a tim obsahuje 1 ne-smysl. Pravé vymezeni této hranice je véci medidlné-
-kulturniho vyzkumu, kter§ se zamé&fuje na prostor mezi smyslem a ne-smyslem. Tento piistup ma
spoleéné rysy s pristupem literdrni védy, sdm sebe oznaujicim za dekonstrukei, jenz se rezolut-
né vzddva pojmii, jako je dilo a autor, a spife se zaméfuje na vznikdni & vyvstivani smyslu v tex-
tu, na némz ma velky podil pravé ne-smysl. Pravé v tomto bodé se dnes setkdvaji metody literar-
ni védy a vyzkum kulturnich technik, jedna z oblasti studii medidlni kultury. KdyZ se literamni
véda za¢ne zajimat o medidlni okraje a operatory textu, transformuje se do uré¢itého typu medial-
ni védy. Co to v3ak je tento ,,okraj“? KaZda knizka ma mnoho okrajfi, na kazdé strance a vepfedu
a vzadu, nahote a dole. Jak by naptiklad vypadala filologie interpunkce, jakou moc maji uvozov-
ky? Literarni véda a literatura by fungovaly Gplné jinak bez operitori, které odlisuji cizi promlu-
vu od vlastni a umoziiuji tak sebereferenci. Dal$im pfikladem mohou byt mezery mezi slovy, spati-
um, které ukonéilo pismo scriptura continua, uzivané az do raného sttedovéku. Spatium vytvari
zcela jiny pojem psané feéi, teprve diky nému se vydéluje slovo jako zdkladni jednotka textu. Je-
likoZ tyto mezery nejsou ni¢im ,,piirozenym®, souviseji s uréitou kulturni technikou. Knihtisk, fe-
¢eno s McLuhanem, otupil nase vnimdni a nas zpuasob &teni tak, Ze si myslime, Ze text je lineami.
Atkoliv jsou texty dvojdimenziondlni a ¢leni se na ¢asti, které jsou nahote a které jsou dole, ne-
Ize je redukovat pouze na posloupnost a linearitu. Pochopeni této dvojdimenzionality jako néce-
ho, co se podili na smyslu, na jeho vyvsténi, zajimd jak progresivni literarni védu (ktera zjisfuje,
jak sama literatura reflektuje tento ne-smysl, jenz ji konstituuje a z n&jz vyvstava smysl), tak také
vyzkum kulturnich technik a mediélni védy. Stéle tedy existuje inspirativni metodicka blizkost,
kterou literdrni véda mize ddle pfendSet i na jind, netextudlni média ¢i medidlni praktiky. Bada-
tel pouceny Derridou byl $fastny, kdyZ se zabyval elektronickymi zafizenimi a narazil na samo-
spoustéci a sebereflexivni obvody, které pro néj predstavovaly princip dekonstrukce — zadny elek-

trotechnik by nikdy nepochopil jeho radost.

Naznadil jste rozdily mezi némeckou medialni védou a jinymi typy medidlnich studii. Miizete tyto
rozdily jesté vice priblizit? Jak se némeckd medidlni véda lisi od angloamerickych medidalnich a kul-

turdlnich studii, kterd zndte z vlastni zkuSenosti ast nejlépe?

Hlavnim rozdilem je oddélovani komunikaéni védy (Kommunikationswissenschaft) a vyzkumu
médii, které v americkém prostiedi splyvaji. Jestlize v komunika¢ni védé jsou klicové zejména
sociologické otdzky, medidlni véda spise zkoumd promény védéni a vnimani. Pfresnéji fec¢eno: né-

meckou medialni védu ani tolik nezajim4. co je v médiich reprezentovano, jakym zptisobem, pro¢
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pravé takto a s jakymi (vétSinou manipulativnimi) dmysly. Domnivdm se, Ze tento pfistup asto
vede ke stereotypnim, pfedem zndmym odpovédim. Jeho souéasti jsou recepéni studie, vztahova-
ni jejich vysledkdi k analyze obsah@i v médiich a ndsledné zjistovani vlastniho cile vyzkumu.
Jsem-li kupiikladu marxista, vidycky potvrdim dané medidlni obsahy jako uréité komodity a za-
jmy medidlnich koncernii; jsem-li pfivrienec kulturdlnich studif, naleznu vidy rasové, tiidni
a genderové kategorie jako uréujici pro sémantiku zkoumanych obsahd, protoze jsem je od zadt-
ku chtél najit. Teorie médii v Némecku se posouva od vyzkumu reprezentace k jejim podminkdm,
které rozhodné nejsou mysleny pouze technicky — tykaji se celych d&jin materiality médii v nej-
sirsim slova smyslu, medidlnich dispozitivi jako zdkladni podminky moznych reprezentaci, zahr-

nuji systémy zdznamu, kulturni techniky, uréité formy a formace védéni a védy.

Vase charakteristika pristupu némecké medidlni védy jiz naznacuje, ze vedle historického vizkumu
a pristupit literdrni védy je zde také pFitomny znaény vliv filosofie. Ve vasem vyzkumu zdtisi a mimé-
ze se zdd, Ze se z jiného hlediska ptdte na otdzky, které fesi filosofie médii a (filosoficka) teorie obra-
zu, jako napriklad: V jakém smyslu je obraz médiem a kdy se jim viibec stdvd? Do jaké miry je vds
pristup blizky této filosofii obrazu nebo ,,obraznosti* ¢ ,vizuality a do jaké miry se vici nému vy-

mezujete?

Vyzkum kulturnich technik a filosofii médii spojuji etné vazby a zdroveii si mohou oba piistupy
slouzit jako korektiv. V. mnohém jsou viak tyto p¥istupy velmi rozdilné. Spise tedy mézeme hovo-
fit o pluralité perspektiv nez o konfliktu. Vyzkum kulturnich technik se napiiklad rozhodné nevé-
nuje teorii obrazu a uZ viibec ne obraznosti — oproti filozofii médii se zabyva praktikami, a vénu-
je-li se obraziim, tak ho zajimaji zejména obrazy jako materidlni objekty. P¥i vizkumu obraznosti
neni podstatné, zda se jednd o olejomalbu ¢&i fresku, j4 bych naopak vidy spise hovofil o olejomal-
bé a malitstvi, freskdch a kniZni ilustraci — tam teprve pro mé zaéing byt obraz zajimavy.

Ukdzat to mohu na zminéném piikladu zatisi. Zajimdm se o urtité, lze ¥ci stereotypni fenomény
v holandskych zdtiich 16. a 17. stoleti. Na devadesati deviti procentech viech zatisi vidite napii-
klad stiil s naaranzovanymi kvétinami, ovocem a dal3imi predméty. Kunsthistorie se témto kvéti-
ndm a ovoci vénovala do viech podrobnosti, zkoumala jejich ikonografii, vysvétlovala kompozici
obrazu a podobné. Pro mé je v8ak mnohem podstatnéjsi stil jako souddst z4tisi, jehoZ hrana je vét-
Sinou v bezprostfedni blizkosti zorného kuzele, tedy plochy obrazu, takze vie, co tuto hranu pre-

sahuje, mizeme povaZzovat za trompe-1'ceil. Dospél jsem mezitim k pfesvédéent, Ze tato praxe ma

sviij piibéh,” je souddsti medidlnich déjin zatii. Zatisi se vyvinula ze zptisobu zobrazovéni bor-
dur pozdné gotickych knih hodinek, a tvofila tak pfechod od iluminované knihy k deskovému ob-
razu. Jejich rand podoba tedy miize vykazovat nerozhodnost, ambivalenci, kolisdni mezi tim, jest-
li je odpovidajici kulturni technikou z4tisi prohlizeni, nebo &tent, jak dokladd né&kolik obrazd
z Holandska. Tento v§voj lze také velmi dobfe ukézat na tom, jak ve vlamskych bordurdch a v bur-
gundskych knihach hodinek byl problematicky vniméan vztah mezi stranou knihy jako nosi¢em
obrazu a miniaturami, které se nachézely obvykle uprostied stranky. Konflikt mezi bordurou a mi-
niaturou tedy znejistoval status stranky knihy — pokud je na strance zaznamenan text i obraz, pro-
hlizim si ji, nebo ji étu? CoZ s sebou nese dalsf komplikaci — zatimeo pf#i prohlizent je strianka cha-

pana jako obraz s hloubkou prostoru, pfi &éteni jako vertikalni plocha. Tento konflikt Fesi

6) V néméiné Geschichte, tedy zaroven ,,déjiny”. Pozn. autorky rozhovoru.
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horizontdlni plochy v bordurich na iluminované strdnce, do nichz lze v imagindrnim prostoru
»umistit dané pfedméty &1 postavy. Predméty a postavy tedy jiz nejsou jen namalované na perga-
menu — mimochodem pfiblizné od roku 1470 to byla uz jen trompe-1’eeil — ale iluminator povaZo-
val za nutné umistit je na diegeticky podklad. I zde hraje velkou roli rekurzivita, totiz rekurzivita
mezi nosi¢em obrazu a jeho pfedmétem — plocha stolu v zatigi je nosi¢em obrazu, ktery se promé-
nil v jeho predmét. Zatisi tedy odkazuje na ptivodni nosi¢ obrazu a zaroven jej zapird, zpracovava
tak vlastni medidlni minulost knihy hodinek v odvozené medialni podobé. Kniha hodinek jako
medidlni forma a ptvodni nosi¢ obrazu nebyla jednoduse nahrazena, ale zistava piitomna diky

odkazu, jenz se nachézi v pfedmétu obrazu.

Toto ,,rozloZeni* média obrazu na praktiky, zpiisoby zachdzeni s konkrétnimi obrazy, koresponduje
s vasim vyzkumem pfedmétii nebo témat, kterd jsou v ramci teorie médii neobvykla: dvefi a lodi. Do
Jaké miry souvisi s proklamovanym , fundamentdlnim* rysem medidlni védy?

O dveftich jsem jiz hovofil v souvislosti s vraty/mfizemi (,,Gatter”). Dvefe jsou hezkym piikladem
nejdiive ne-symbolické kulturni techniky, ktera se posléze zménila v kulturni techniku symbolic-
kou. Dvefe ,,procesuji* jednotu diference uvnitf a vné, a zaklddaji jako materialni operétor sym-
bolicky fad. Lod je téma jesté mnohem sloZitéjsi — jedna se o velmi specifickou architektonickou
konstrukei se vemi jejimi zvlaStnostmi a je snad nejvétsim arzenalem lidské predstavivosti. Ne-
existuje téméF nic od antiky aZ po soutasnost, co by se tykalo ¢lovéka a co by zdroven nemélo své
vyjadfeni v metafofe lodi: stat, cirkev, Zivot, &teni, ale také Silenstvi (lod blazni), smrt (plavba do
z4svéti) az po navigovani, surfovini po internetu. Blumenberg ve své fascinujici eseji ,,Schiff-
bruch mit Zuschauer® (,,Ztroskotani s divaky®) ukazuje, Zc aé je &lovék pozemsky Zivoédich,
viechny metafory své existence ¢erpd z oblasti, kterd mu nenf uréena. MiiZe se ji vak pfiblizit
pravé diky lodi — a proto se lod od poéétkti umélecké tvorby objevuje viude tam, kde se jedna
o ptvod ¢lovéka a lidstvi. Zkoumadni lodi se tedy dotyka jak metafyziky, tak techniky. Dovolte mi

jeden citét, zaddtek sborové ddy ze Sofoklovy Antigony:

»Mnoho je na svété mocného,
nic viak mocnégjsi élovéka.
On i za vétrd bouflivych

pies mofe siné se vydava

&“7)

A pronik4 p¥ivalem hluénych vin [...]

V feckém origindle ¢innost lidi — a jsem opét u praxe — popisuje sloveso chorein, pfisludnym pod-
statnym jménem je pak chora, jez je pozdéji nahrazeno pojmem prostor — jelikoz v této tradici ne-
existuje piedstava prostoru, existuje pouze pojem pro'misto. Chora je v Platénové filosofii uréitym
typem jsoucna, né¢im, co nikdy ke jsoucimu nepatii, protoze jsoucimu umoziuje zaujmout uréité
misto. Je néé¢im, co — jak iika Heidegger — udéla misto, aby jsouci naslo své misto. Jestlize to tedy
slySime v citaci, kterd je vénovana moieplavectvi, znamena to, Ze toto chorein déla z ¢lovéka nej-
odcizenéjsi ze viech bytosti, je médiem stavani se élovékem, déld z néj kulturni bytost. Chora

a chorein teprve &ini z mofe néco prostorového a déjinného. Recké mysleni vyjadiuje, Ze mofepla-

7) Sofoklés,Antigoné. Praha: Mlad4 fronta 1976, s. 217.
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vectvi teprve otevird prostor pro d&jiny, do néjZ potom miZe byt vepsdna geografie. Mofe se stava
prostorem, a tim i déjigtém historie, pfibéht (napiiklad Odyssey), déjin vilek a interkulturnich
setkdni. Lod v8ak otevird otdzku, co tomuto procesu predchazelo, co otevird moznosti reprezen-
tace.

Opét se tak dostavame k jadru némeckého zkoumani médii: nezajimaji se ani tak o reprezentaci
samotnou, ale o to, co ji umoziiuje. Lod zastupuje ptivodni zplsob tdzéni se — fundamentalistiété)-
§i otazka snad ani neexistuje. Nasi medidlni védu odlisuje pravé onen zpiisob kladeni otizek, jimz
se z urcitych véci stavaji média: lod se stdva médiem &lovéka jako kulturni bytosti, médiem dé&jin
a médiem prostoru; umoZiiuje reprezentaci, otevird prostor historie, v némz se kulturni déjiny
v obvyklém slova smyslu viibec mohou odehravat. I kulturélni studia se zajimaji o lod, ale ptaji se
na mote jako kulturni zénu navazovani kontaktii. NaSe otdzky tomu vSak pfedchdzeji — ptame se,
jak se mofe viibec stav4 historickym, jaké jsou podminky toho, aby se mofe stalo prostorem setka-
ni jednotlivych kultur. Stejné jako se méni moteplavba, méni se i tento prostor, proméiiuji se dé-

jiny jako takové, transformuje se lidska bytost.
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Edice a materidly

Filmova historie z odpadkového kose

[van Klimes

?, Praha? — Fotogram z tivodniho ochranné-
ho pdsu proniho dilu kopie ceské verze filmu
Roberta Wieneho KABINET DOKTORA CALIGARIHO
(1919-1920).

Narodni filmovy archiv, KABINET DOKTORA
CALIGARIHO, Ceskd verze (Das Cabinett des
Dr. Caligari; rezie Robert Wiene; Decla-Bi-
oscop 1919—1920), kopie ¢. 24706.

?. Praha? — Fotogram z tivodniho ochranné-
ho pdsu druhého dilu kopie Zeské verze filmu
Roberta Wieneho KABINET DOKTORA CALIGARIHO
(1919-1920).

Ndrodni filmovy archiv, KABINET DOKTORA
CALIGARIHO, Ceskd verze (Das Cabinett des
Dr. Caligari; rezie Robert Wiene: Decla-Bi-
oscop 1919—1920), kopie ¢ 24706.

7, Praha? — Fotogram z tvodniho ochranné-
ho pdsu étvrtého dilu nitrdtového negativu
deské verze filmu Roberta Wieneho KARINET
DOKTORA CALIGARIHO (1919—-1920).

Ndrodni filmovy archiv, KABINET DOKTORA
CALIGARINO, Ceskd verze (Das Cabinett des
Dr. Caligari; rezie Robert Wiene: Decla-Bi-
oscop 1919-1920), negativ ¢. 3437.
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Toto vlastné neni edice v tradi¢nim smyslu, nybrZ velmi specificky druh faksimilového
vydani. Specificky proto, ze zde prostfednictvim t¥i fotogram@ chceme ve skute¢nosti
symbolicky editovat tii filmové pasy v délce od piil do jednoho metru. Tyto pésy jsou
zvlastni 1 tim, Ze jde o obrazy, které nemaji byt dividkem spatfeny. UZiti pfitomného ¢asu
je zde zcela patfiéné — nebylo tomu tak vidy."
VZichni jsme odjakZziva zvykli vnimat filmové médium jako promitany obraz, lhostejno
jakou technologii, ale odsud pramenici divacka zkuSenost by ndm na tyto tfi fotogramy
nestacila. Nez se tedy ponofime do jejich dobrodruznych kontexti, podstupme kratické
gkoleni ve filmové technickém minimu. V nédsledujicim odstavei volné parafrdazuji pfi-
slugné hesla z encyklopedie Film a filmovd technika.”
Existuje nékolik typl filmového pdsu, nds zde bude zajimat filmovy pas distribuéni ko-
pie, ktery je ohrani¢en ivodnim a koncovym pasem. Uvodni pés se skl4d4 z ochranného
. pasu, ktery slouzi k zakladani pdsu do projektoru a k ochrané dalsich ¢dsti pdsu pred
' poskozenim (ta ¢dst pasu, kterou se zde budeme zabyvat). Nasleduje pds urcovaci, kte-
ry obsahuje nazev filmu, ¢islo distribuéniho dilu filmu, oznaceni jazykové verze, pomér
stran promitaného obrazu a druh zvukového zaznamu. Na pds uréovaci navazuje pds roz-
béhovy (,,start*), po némz jiz pfichézi pds obrazovy (déjovy) — to je ta ¢ast pédsu, s kterou
jako divaci pfichazime v kiné do kontaktu (mimochodem na vefejnosti prezentovana me-
traz filmu se tyka pravé a jenom této ¢asti pasu, nikoliv ¢asti Gvodnich a vybihacich).
Zavéretné tasti tvoii koncovy vybihaci pés, ktery navazuje na konec obrazové ¢asti dilu,
‘ koncovy urcovaci pas, ktery vedle zopakovani nazvu filmu, ¢isla distribuéniho dilu
| a oznaceni jazykové verze zahrnuje téZ grafické oznacdeni konce dilu, a cely dil uzavira
| koncovy ochranny pds, ktery stejné jako ten ivodni slouzi k ochrané, tentokrat piredcho-
zich &asti pasu.
‘ Treti fotogram pochézi z negativu (na nitratovém podkladu), ktery je strukturovédn analo-
| gicky.
Jisté se v8ichni shodneme na tom, Ze tyto titulky nevznikly proto, aby slouzily jako
ochranny pas. Zcela nepochybné byly souédsti pasu obrazového (déjového), otazka je
ovSem z jakého filmu. Nemdme totiZ Z2adnou zdruku, Ze pochdz{ pravé z KABINETU DOKTO-
RA CALIGARIHO a upfimné FeCeno neexistuje zpiisob, jak to ovéfit, miiZzeme pracovat jen

s indiciemi az spekulacemi. Na ochranny pés se bézné uziva blank, tedy filmovy pés bez
obrazové informace. Pfitomnost exponovaného filmu na této pozici je neobvykla, ale cas
od ¢asu se na ni narazit dd. NejbéZnéj&i vysvétleni je, Ze zavadéci pds je pFili§ kratky,
. a tak jej promitaci nastavi ¢imkoliv, co maji pravé po ruce. Takto feéeno to zni az banal-
né, ale mizeme to formulovat i1 zdvaznéji — nékdy nékdo musel rozhodnout, Ze tyto titul-
ky jsou v obrazové ¢asti filmového péasu zbytné, vystiihl je a vyhodil. ProtoZe to, co jsme
tu ué¢inili predmétem naseho faksimilového vydani, je recyklovany odpad. Otazkou zii-
stavd, kdo to udélal, kdy a pro¢.

1) Tato studic vznikla v rdmei projektu s ndzvem ,,Narativ optikou projektoru® podpofeného grantem CA
CR &. 408/09/0879. Za cennou pomoc jsem zavdzan Jané Prikrylové a Petfe Kordbové z Ndrodniho fil-
mového archivu.

2) Otto Levinsky, Antonin Strdansky a kol, Film a filmovi technika. Praha: SNTL 1974,
s. 201-202.
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Kdo

Inu, to je otézka. O roli potencidlniho ,,vinika* spolu soupefi hned tfi profese. Pfede-
v8im se nabizi distributor, ktery mohl mit z néjakého divodu na takové Gpravé filmu za-
jem. Pizpfisobil tak kopii filmu nové nastalym historickym podminkdm ptedvadeéni fil-
mu a ¢inil tak cilené. O promitacich uZ fe¢ byla, jejich motivace je ryze technického
razu a lze u nich predpokladat vysokou miru nahodilosti pfi volbé nastavovaného pésu.
Koneéné tfeti adept je filmovy archivaf z ranych etap této nové profese. Zasahy mohly
souviset tfeba s rekonstrukei filmu nebo s néjakou technickou tpravou. Pravé ¢eska ver-
ze KABINETU DOKTORA CALIGARIHO takovou dpravu dokldd4. Duplikaéni negativ ¢. 3437
ma pét dili o metrazi 265; 216; 415; 189,5 a 286 m, nebof negativy se uchovavaji na
civkach mensi kapacity neZ pozitiv. Kopie &. 24706 je spojena z péti dilt do dvou o me-
trazi 678,7 a 707,2 m. Neni to nic, co by snad néjak ovliviiovalo pribéh pfedstaveni, po-
kud ovSem nebyly jednotlivé dily ohlaSovéany titulkem a tyto titulky byly v né&jaké fazi
vystfiZzeny. Tady je nutno jesté upozornit, Ze kopie neobsahuje Zadné narazkové titulky.”
Také je velmi diilezité, ¥e zminény dupnegativ neobsahuje Z4dné vlepky, Ze je to souvis-
Iy pas. To nds zpravuje o tom, Ze titulky ohlaSujici akty byly na pozici ochranného pdsu
Jiz ve vychozi kopii, z niZ byl tento dupnegativ pofizen (prvni dva fotogramy jsme pifevza-
li z pozitivu, ale stejné tak bychom tu mohli prezentovat jejich vychozi negativni verzi
obsazenou v dupnegativu). Nejstarsi zdznam na identifika¢nim listu k tomuto negativu
pochdzi z roku 1963, coZ nemusi znamenat, Ze nebyl pofizen jesté o trochu dfive.”

Kdy

[ toto je otdzka zodpovéditelnd pouze hypoteticky a kazdy p¥ipad je také nutno posuzo-
vat samostatné. Prvn{ p¥ileZitost k zdsahtim méli distributofi pfed premiérou filmu — na-
hrazovaly se kupfikladu originalni mezititulky za titulky v lokdlnim jazyce. Dalsf vinu
potencidlnich zdsahti mohl vyvolat ndstup zvuku a snaha udrZet jesté néjaky ¢as na trhu
produkci némé éry af uz formou synchronizace, tedy ozvuéeni, nebo néjakou jinou tpra-
vou. Koneéné tieti etapa je spjata s rozvojem filmového archivnictvi od étyficatych let
pied postupnou standardizaci péce o filmové sbirky. Také jejich uzivani v archivnich ki-
nech &i filmovych klubech v dfevnich dobdch mohlo zvySovat riziko takovych zdsahi.
Casovy strop je dén onfm nejstar$im zdznamem na identifikaénim listu dupnegativu,

tedy rokem 1963.

3) Jednookénkové titulky, které signalizuji mista, kam se maji titulky rozkopirovat na vnimatelnou délku.

4) Vjroba trinitrocelulézového materidlu (tzv. nitratu) byla v Ceskoslovensku na pielomu padesatych a Se-
desdtych let ukonéena a nitrtovy podklad se v CSSR nadale pouzival uz jen do vy&erpani stivajicich za-
sob.
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PROLOG

SUATY UACLAU |  Dmoveeersi i e

Vyrobil Elektajournal Nova kopie filmu byla pofizena
vr. 1971

pod primym dohledem

Ateliery AB Vinohrady

Exteriery na Strahove,
v Boubinském pralese
a na Krivoklatsku

(Frantisek Horky, Karel Peceny)
v roce 1929/1930

ro Milenium-Film Praha :
# rezisera J. 5. Kolara

Proé

A'to je, o¢ tu bézi. Pfed casem jsme identifikovali fenomén civkovych akti jako specific-
ky piipad strukturovani hranych filmt desatych a dvacdtych let. Jde o narativni praxi, na
kterou lze narazit po celé Evropé, ale obzvlast typicka je pro stfedni a vychodni Evropu.
Clenéni filmé do aktfi souviselo s technickymi limity tehdejsich kin — velké mnozstvi kin
mélo jen jeden projektor, takZe predstaveni bylo pferufovéno technickymi prestdvkami
na vyménu dilu v projektoru a filmovy priimysl se na toto omezeni adaptoval tak, %e pro-
Inul déleni filmového pasu do civek s principem dramatické vystavby. Naopak mame do-
bova svédectvi, Ze se tato praxe nepéstovala ve Spojenych statech.” To nds vedlo k odli-
$eni dvou typil narativu — aktového a bezaktového.” Vyse publikované titulky ohlasujici
jednotlivé dily jsou pravé stopou po této praxi. Vime, Ze KABINET DOKTORA CALIGARIHO byl
pétiaktovy, jak ostatné potvrzuje nejen dobova inzerce, ale i dochovany scénaf Hanse Ja-
nowitze a Carla Mayera.” Divéci tak méli piehled o struktufe celku podobné, jako to za-
kouseji na divadelnich predstavenich. V fadé piipadi ale dochazelo k vypousténi titul-
kit ohlasujicich zacatek, p¥ipadné i konec akt, pfi¢emz filmy se jiz pfedvadély bez
pauz, takZe difve samoziejma viditelnost struktury zanikla. Ceska verze KABINET DOKTO-
RA CALIGARIHO zddné akty neoznamuje.

Jiny konkrétni piiklad skytd film Jana S. Koldra Svaty VAcrav z roku 1929. Okézaly his-
toricky velkofilm se v roce 1971 dockal rekonstrukce, kterou provedl FrantiSek Bal3an
pod dohledem J. 5. Koldra. O ném se traduje, Ze do svych filmti s odstupem let opravdu

5) Srov.: Ewald Andre Dupont, Podehl, Wieein Film geschrieben wird und wie man thn verwertet.
Berlin: Gustav Kiihn [1925], s. 42-43; Karel L a m a &, Jak se piSe filmové libreto. Praha: Karel Lamat
1923, 5. 12-13.

6) Phvodné jsem pracoval s pojmy jednoprojektorovy a dvouprojektorovy narativ. Srov.: Ivan K 1im e &,
Narativ optikou projektoru. Hluminace 20, 2008, &. 4, s. 5-18.

7)  Srov.: Das Cabinet des Dr. Caligari. Drehbuch von Carl Mayer und Hans Janowitz zu Robert Wienes Film

von 1919/20. Miinchen: edition text + kritik 1995.
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zasahoval. Filmu se dostalo novych titulki s fadou novych textovych prvki (coZ neni nic
nestandardniho). Jeden z nich po titulu filmu prohlasuje dilo za ,,filmovou epopej o pro-
logu a deseti dilech*.?’ Film také skutec¢né otevir4 titulek s oznaé¢enim PROLOG. Zadny
dalsi dil uz ale ohldsen neni.”

Odpadkovy kos, anebo dlozisté?

Uvedli jsme, Ze zde publikované fotogramy jsou recyklovanym odpadem. V jistém smys-
lu jim jsou uZ jenom proto, Ze se nenachazeji na svém plivodnim misté, pro které tyto ti-
tulky vznikly. Znovu je tieba také zopakovat, Ze se sice dochovaly v dupnegativu a v ko-
piich &eské verze KABINETU DOKTORA CALICARIHO, ale nemlZeme mit jistotu, Ze z ného
opravdu pochdzeji. Mizeme si byt vzhledem k jejich vytvarnému fesenti jisti jediné tim,
ze byly vyrobeny pro jeden a tyZ film. Jedna véc ale jesté stoji za zvlastni ivahu — oba
pésy i ¢tvrty dil dupnegativu spojuji titulky téhoZz pavodu a jakasi nezvykle logicka pra-
videlnost jejich uziti. Prvni dil zaéind ,,neviditelnym* ohlasenim prvniho dilu, druhy
stejné ,,neviditelnym* oznamenim dilu druhého, étvrty dil dupnegativu ohlasenim dilu
tfettho. To na ndhodu nevypada a posiluje to naSe presvédéent, Ze z tohoto filmu oprav-
du pochazeji. Celé to piisobi spie tak, jako by nékdo chtél ty titulky uchovat a dvodni
ochranné pésy si vybral za dloZisté, takZe na$e metafora odpadkového kose mozna poné-
kud pokulhdva. Jenomze pochdzeji-li tyto fotogramy opravdu z éeské verze Wieneho fil-
mu, pak titulky ohlagujici dil étvrty a paty v odpadkovém kosi nejspis opravdu skon-
cily.

Nage ,,ohmatdvani* filmového pédsu v jeho mimoobrazovych ¢astech nema za cil odhalit
né&jaky novy ndstroj k analyze KABINETU DOKTORA CALIGARIHO, mifi ke vzdalenéjsim a ta-
ké Sir&im horizontim. Hmatatelné dokldda zapomenutou narativni praxi i systematickou
likvidaci stop po nf a spoluotevird cestu k pojmenovéni obecného strukturniho principu,
jaky péstovala ta ¢ast (pfinejmensim) evropské produkce, ktera v éfe némého filmu pra-
covala s civkovymi akty. Vynofuje se tu pfed ndmi nové samostatné téma — co znamena
pro divacky vjem sledovat film napsany a natoc¢eny s védomim, Ze se v ném divak bude
orientovat mimo jiné za pomoci viditelné struktury, kdyz byly nédsledné veskeré signaly
tohoto zviditelnéni odstranény? Jak se tim méni identita dila, divackého zazitku i vlast-
niho filmového predstaveni? Ale to uz je téma na jiny, samostatny ¢lanek. A pofad zista-
vé zdhadou, jak mohla v historické reflexi filmového média upadnout praxe aktového na-
rativu tak snadno a rychle v zapomnéni, jak se mohla béhem nékolika maélo desetileti
vytvofit v kulturni paméti kaverna takového rozsahu a zavaznosti.

8) Scénar Jana S. Koldra, Josefa Munclingera a Frantiska Horkého je ¢lenén pouze do péti dili. Srov.
Knihovna NFA, sbirka scénaid, sing. 300,

9) Rekonstrukei partitury Jaroslava Kiicky a Oskara Nedbala provedl na zékladé dochovanych parti pro
jednotlivé nastroje (Archiv CRo) dirigent Ceského rozhlasu Jan Kuéera, film v roce 2010 vydal na DVD
s hudebnim doprovodem a obséhlou studii Viktora Velka jakou svou reprezenta¢ni publikaci Ukad vlady
ve spoluprici s Ceskfm rozhlasem, Ceskou televizi a Narodnim filmovym archivem.
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Ad Fontes

Ocean-Film, spol. s r. o.

(1922-1950)

U fady subjekti ¢eského mezivdleéného filmového podnikani lze vystopovat nékolik spole¢nych
jevi. Pri zaloZeni spole€nosti, v jejim% cele stdly zpravidla osoby podnikajici v oborech zcela
mimo sféru filmu, byvaly vefejné deklaroviny dlouhodobé plany a ambiciézni cile. Ty vZak po-
mérné zihy ztroskotaly a zistaly nerealizovany. Dochézelo k tomu predevsim kviili nesystémové-
mu zpiisobu fizeni, nezodpovédnému naklddani s finan¢nimi prostfedky, ¢astym persondlnim
zméndm ve vedeni spole¢nosti a prosazovini osobnich zdjm@ na dkor jednotné firemni politiky.
Cim krat3f byvala doba fungovéni spolenosti, tim déle a nepiehledn&ji pak probihal proces jeji
Gfednf likvidace. VySe popsané typické rysy vykazuje i historie spoleénosti Ocean-Film, spol. s r. o.
Ocean-Film, spol. s r. 0., prodejna a ptjéovna filmi (dédle jen Ocean-Film) byla zaloZena dne
20. cervence 1922 se zamérem nakupovat filmy svétové produkce a nasledné je pijéovat kintim
na tizemf Ceskoslovenska. Jednateli spole¢nosti se stali Otto Horaek (majitel domu na Vinohra-
dech), Rudolf Siiva (soukromnik na Smichové) a Norbert Svato$ (majitel biografu v Praze 4). Pro-
kuristou a zdroven feditelem spole¢nosti byl ustanoven Vojtéch Linhart (soukromnik v Praze 2),
ktery byl az do své smrti v roce 1932 kli¢ovou postavou spole¢nosti.”

Prvnim sidlem spole¢nosti se stala kancelaf v ulici Na Per$tyné v Praze 1, ale jiZ roku 1923 se od-
tud spole¢nost odstéhovala do kanceldfe na Narodni tiidé é. 26. V roce 1926 byl kapital spoleé-
nosti navyen na ¢dstku 420 000,— K¢ a novym jednatelem se stal Antonin Raifanda (soukromnik
v Buben¢i).? V zafi roku 1927 se spole¢nost prestéhovala z Narodni 26 do palédce Olympic ve
Spélené ulici 26, o rok pozdéji pak na Vaclavské ndmésti 51.7

Podily O. Horacka, A. Raifandy a R. Stvy byly v fijnu 1929 ptevedeny na Josefa Ttimu (restau-
ratér v Praze 2). Ocean-Film tak nyni mél dva spoleéniky: J. Timu s vétSinovym vkladem
(360 000,— K¢&) a V. Linharta s vkladem menginovym (60 000,— K&). Oba jmenovani zdistali rov-
néz jednateli spole¢nosti, a to az do kvétna 1930, kdy byla ¢dst Tiimova podilu pfevedena na
V. Linharta a ¢dst na Stanislava Pokorného. S. Pokorny vSak téméf okamzité ptevedl sviij podil na
V. Linharta. Jednatelstvi J. Timy bylo v kvétnu 1930 zruseno a V. Linhart se tak stal jedinym spo-
le¢nikem a jednatelem Ocean-Filmu.

Stav vznikly z uvedenych zmén vSak nemél dlouhého trvani. V tnoru 1931 si V. Linhart ponechal
126 000, K& a zbjvajici &ast podilu rozdélil mezi Cyrila M., Simka (velkoobchodnik v Praze 1),

1) Narodni filmovy archiv (dale jen NFA), fond Ocean-Film, spol. s r.o. (déle jen f. Ocean-Film), k. 1, inv. &. 1.

2) Stétni oblastni archiv v Praze (dale jen SOA Praha), f. Krajsky soud obchodni (dile jen f. KSO), spis sign.
C XIV/160.

3) SOA Praha, [. KSO, spis sign. C XIV/160.
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Rudolfa Prsu (major ruskych legii ve vysluzbé), Josefa Bartoe (obchodnik v Praze 2), Karla
Mervarta (komer¢ni rada a tovarnik) a Karla Hrunka (majitel lakyrnického zdvodu v Praze 1).%
Spolegnost méla nadale tii jednatele, kterymi se stali C. M. Simek, R. Priga a V. Linhart. Dne 13.
bfezna 1932 V. Linhart zemfel, jeho podil pfipadl vdové Vilmé Linhartové, ta jej v prosinei 1934
postoupila C. M. Simkovi.

Fakt, Ze spole¢nost od konce 20. let postupné upadala, stoupalo jeji zadluZeni a zhy se ocitla té-
méF na pokraji krachu, se s ohledem na vyse popsané roddy nejevi jako prekvapujici. Z diivodu
pasivni bilance a vSeobecné nepfiznivé hospodéiské situace se valna hromada v prosinci 1934
usnesla na likvidaci a nasledném zruseni spoleénosti. Od zmifiované prosincové valné hromady
pfestala spole¢nost vykazovat ¢innost a v roce 1937 byla zcela bez prostiedkii. Berni sprava viak
piedloZenou likvidaci odmitla schvalit, nebot spole¢nost méla podanu Zadost o odpis dluhujicich
dani, kterd dosud nebyla vyfizena. Povoleni k likvidaci bylo vydano v bieznu 1941, ale az do roku
1945 se spoleénici nesesli — o nékterych ani nebylo znamo, kde se trvale zdrzuji. Likvidaéni pe-
ripetie tak ukonéili a7 v letech 1946-1950 tiednici Ceskoslovenského statniho filmu, vimaz
z obchodniho rejstifku byl proveden dne 28. ¢ervence 1950.

Spoleénost Ocean-Film uvddéla do tuzemskych kin pfedevéim filmy americké produkce. Ocean-
-Film ziskal v Ceskoslovensku generdlni zastoupeni americké spolecnosti Vitagraph, déle pak
uvadél filmy americké spoleénosti Film Booking Offices of America (F. B. 0.), ilmy spoleénosti
First National a Columbia Pictures Corporation. Spoleénost Ocean-Film se vénovala i vyrobé fil-
mu, béhem své existence vyprodukovala tii némé filmy® — FALESNA KOCICKA (1926), LAsky KACEN-
KY STRNADOVE (1926), MILENKY STAREHO KRIMINALNIKA (1927) — a jeden zvukovy film PrAvO NA HRICH
(1932).

P¥i provdadéni likvidace Ocean-Filmu po roce 1945 bylo opakované konstatovdno, Ze z ¢innosti
spoleénosti se dochovalo pouze nevyznamné torzo jeji registratury, Géetni knihy mély byt ddajné
zniéeny v revolu¢nich bojich v kvétnu 1945.9 Toto tvrzeni je v rozporu se sou¢asnym stavem
usporadaného fondu, ktery kromé jednoho kartonu pisemnosti obsahuje i 15 dfednich knih z let
1925-1932." A¢koliv se jedna pfedevéim o pomocné Géetni knihy, nelze vylouéit, ze ditkladna
analyza a komparace by mohly pomoci rekonstruovat pii¢iny dpadku spole¢nosti. Badatelské po-
zornosti by rovnéz neméla uniknout kniha se ziznamy o ptjéovném za filmy z let 1930-1932,
v niZz jsou kromé finanénich tdaji uvedeny i nazvy tituld, které Ocean-Film pajcoval, jakoz 1 na-
zvy a sidla biografi, které patiily v té dobé k odbératelm filmi z nabidky spole¢nosti.” V této

souvislosti je tfeba téZ upozornit na dochované dokumenty mapujici obchodni vztahy Ocean-Fil-

4) C. M. Simek, R. Priiga, J. Bartog, K. Mervart a K. Hrunek byli spolupodilniky Filmové skupiny Praha.
Zhstava otazkou, zda p¥i prevzeti podilu Ocean-Filmu byli obezndmeni s prohlubujie{ se zadluzenosti
spolenosti. C. M. Simek, R. Préia, K. Mervart a K. Hrunek figurovali od roku 1932 i ve vedeni slibne
se rozvijejiel produkéni spolednosti Nationalfilm s. 1. 0., kterd se posléze stala jednou z nejvétdich tuzem-
skych produkénich spolecnosti.

5) Spoleénost Ocean-Film byva uvdadéna i jako virobee filmu PLukovnik Svec (1930), viz Cesky hrany film
1. 1898—-1930. Praha: Narodni filmovy archiv 1995, s. 150. Vyrohu filmu v&ak zfejmé financovala Filmo-
vd skupina Praha, kterd jej Ocean-Filmu predala k exploataci. Srov. NFA, f. Filmova skupina Praha,
k. 1, inv. & 30.

6) SOA Praha, f. KSO, spis sign. C XIV/160.

7) NFA, f. Ocean-Film, inv. & 11-24, inv. &. 95.

NFA, . Ocean-Film, inv. ¢. 95.
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mu se spolec¢nostmi Columbia Pictures z New Yorku a Capitol-Film, A. G. z Berlina.” S ohledem

na celkové déjiny Ocean-Filmu nelze samoziejmé opomenout ani zapisy ze schiizi a valnych hro-

11)

mad spolecnosti'” a protokoly ze schiizi jednatelii spoleénosti.

Tomas Lachman

9) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 9294,
10) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 1.
11) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 2.
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Obzor

V barviach piva, medu a vychlazené vodky

Petra Handkova — Kevin B. Johnson (eds.), Visegrad Cinema.
Points of Contact from the New Waves to the Present.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK — Casablanca Publ. —
Viclav Zak 2010, 200 stran.

Nézev zni provokativné: jakdpak visegrddska kinematografie? Nebylo snad zalozeni V3 (z niZ se
zahy stala V4) v malebném podunajském méstecku 15. tinora 1991 jen G¢elovym instrumentem,
jenz mél koordinovat spoletné tsili Ceskoslovenska, Madarska a Polska na cesté do budouci Ev-
ropské unie? Zatimco politickym idejim Visegradské étyfky se reprezentanti nasich zemi v lep-
gich dobéch pfiblizuji a v horgich vzdaluji, funguje stabilné a nezpochybnitelné Visegrad kultur-
ni. A to nejen v piitomnosti, ale i ve vzpominkéch na doby, kdy je¥té nemél svoje jméno, byl viak
prozivan doslova fyzicky: na rockovych koncertech v Pesti nebo ve vydychangych sélech filmovjch
klubfi, kdyZ se hral novy Zanussi.

Vzijemnost uvniti jedine¢ného kulturniho prostoru neztriacime ze zfetele ani pii cetbé shorniku,
jenz vznikl ze série prednéasek uskuteénénych v roce 2009 na Katedfe filmovych studii Filozofic-
ké fakulty Univerzity Karlovy. Projekt byl podpofen Mezindrodnim visegradskym fondem a jeho
vysledkem je nyni hodnotnd ¢itanka, vyuZitelnd pro viuku domécich i zahraniénich studentd. Ne-
vy$la v Z4dném z visegradskych jazyki, nybrz anglicky, coz je spravedlivé i praktické. O sedm
studif se podélili badatelky a badatelé z naZeho regionu (Iwona Kurzovd, Ewa Mazierska a Piotr
Zwierzchowski z Polska, Jana Dudkova a Monika MikuZova ze Slovenska, Andris Szekfii z Ma-
darska a Petra Handkova z éeska), jednu napsal Ameri¢an Kevin B. Johnson, devita je zavéred-
nym esejem posluchatky daného kurzu Agnieszky Zielinské. Univerzitni pfednaska coby vycho-
zi zanr ovlivnila i rétorickou podobu téchto pifspévkii: vétSinou se jednd o vtipné, kontaktné
a temperamentné formulované texty se zesilenou ambici t¥idit a objasnovat. Dodejme, ze vise-
gradské zemé jsou ¢tyfi, ale domovskych narodd, o nichz vypovidaji jejich filmy, je nejméné Sest
(kromé Polékf, Cechil, Slovéké a Madard také Romové a Zidé). Dilezité jsou vztahy k Némcim
a Rusfim, stejné jako presahy do kinematografit Rumunska a NDR. VSechny tyto kontexty kniha
reflektuje.

Hned prvni stat Piotra Zwierzchowského ,,Druh4 svétova vilka v polské kinematografii 60. let™"
naznatuje, Ze nepiijde o Zddny reparat ze zazitjch pfistupfi a kanonizovanych dél; zabyva se totiz
obdobim, je7 bjva v tradié¢nich vykladech zastinéno heroi¢téj$imi epochami polské filmové Skoly
&1 kina morélniho neklidu. Rezim Wiadystawa Gomutky, v némz méla vlivnou pozici skupina tak-
zvanych partyzini kolem generdla Mieczystawa Moczara, podnécoval v Sedesdtych letech natace-

ni vale¢nych filmi a televiznich seridld, které mély ideové negovat predchozi etapu, jez v dilech

1) Nazvy kapitol i dal&i citdty z recenzované knihy zde uvadim ve vlastnim prekladu (pozn. aut.).
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Andrzeje Wajdy ¢i Andrzeje Munka akcentovala muéednictvi, tragi¢nost i nehrdinskou smégnost
polskych vale¢nych osudd. Tviirci narodné vlasteneckého proudu Jerzy Passendorfer ¢ Ewa
a Czeslaw Petelsti vytvareli imagindmi obraz o druhé svétové valce a upeviiovali rétoriku vitéz-
stvi: ,,Slava polskych ozbrojenych sil, ndrodni jednota, spojenectvi se Sovétskym svazem a boj
proti nacistickému agresorovi: tyto &tyfi prvky byly vzdjemné spojeny na mnoha trovnich® (s. 22).
Také zobrazovani Rusii bylo stereotypni: vystupovali jako ,,starostlivi spojenci, soudruzi ve zbra-
ni a moudfi poradei® (s. 28). Studie Piotra Zwierzchowského, jenZ se specializuje na stalinismus
a socialisticky realismus, vychdzi vstiic &ir§imu a velmi potfebnému proudu souéasné historio-
grafie, jenz se snaZ{ postihnout minulost a jeji kaZdodennost nejen ve skutcich odboje, ale i v mé-
né spektakuldrnich obdobich souhlasu a konformity.

Kevin B. Johnson v eseji ,,Erotismus, moc a osud v kinematografii stfedni Evropy® pfekro¢il dané
téma jak Casové, tak mistné, kdyz do svého ohniska zahrnul i némé filmy G. W. Pabsta nebo vy-
chodonémecké melodrama LEGENDA 0 Paviovi A Pavie (Die Legende von Paul und Paula, 1972).
Jeho piispévek ¢tu jako vzorovy exemplaf ,,akademického psani®: zaéind od Milana Kundery, po-
krat¢uje neméné predvidatelné Michelem Foucaultem a Laurou Mulveyovou, odkazuje na Sig-
munda Freuda i Herberta Marcuse. Disponuje Sirokym rozhledem, zna vyznamn4 dila nasich ki-
nematografii, ale cituje o nich jenom to, co bylo publikovdno anglicky.

Shrnujici funkei plni kompilace Moniky MikuSové ,,Obrazy holokaustu v polské a dalgich kine-
matografiich visegradského regionu 1948-1968%. Nékteré tdaje bohuZel autorka pievzala z dru-
hé ruky bez ovéteni; na s. 71 piSe, ze OsvETiM (Ostatni etap, 1948) Wandy Jakubowské nebyl
v Polsku aspéiny. Ve skutecnosti jej do roku 1974 navstivilo 7,743 miliénd divékd, coZ v pové-
le¢ném dvacetileti znamena desété misto mezi domécimi snimky.” Zdrahdm se pfitakat interpre-
taci, 7e tak redlné prvky koncentraéniho tdbora, jako jsou no¢ni pifjezd transporti, elektrické ost-
naté drity ¢i holeni funguji ve filmu OsvETiM jako symboly, i kdyZ plati, Ze se pozdéji staly
~integralni souédsti ikonografie holokaustovych ilma* (s. 70).

MikusSova také tvrdi, Ze DALEKA CESTA byla krdtce promitdna v bieznu 1949, brzy poté zcela zaka-
zana a znovu vefejné uvedena v roce 1991 (s. 78). Vychdzi ziejmé ze stati Jifiho Cieslara ,,Living
with the Long Journey: Alfréd Radok’s Daleka cesta* ze shorniku Holocaust and the Moving Ima-
ge.” Tuto legendu piitom jiz o deset let diive zpochybnil Zdenék Hedbavny, kdyz zjistil, ze Rado-
ktv film ,,nebyl zakazéan, nybrz pouze odsunut z Prahy a minimdlné promitdn na venkové.* Podle
Hedbavného si Radok do deniku poznamenal, Ze v 1été 1954 byl film promitdn ,,v nékterych pe-

“¥ Dle statistickych tdajt se v eskych zemich do 31. prosince roku

rifernich prazskych kinech.
1987 uskuteénilo 6 919 piredstaveni DALEKE CESTY s celkovou navstévnosti 1 112 511 divakd.”

Kde se onen vice nez milién divdki vzal, mélo-li byt uvddéni tak sporadické? Stile tu bohuzel

2) Stanistaw J a n i ¢ k i, Film polski od A do Z. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 1977,
s. 152,

3) Jifi Cieslar zde ponékud zkratkovité napsal, ze Radokfiv film mél ,,(...) only a limited release and was
then banned completly. (...) The Czech people were not able to see THE LONG JOURNEY again until after
the Velvet Revolution, when in 1991 it received its television premiere.” Toby Ha g git h — Joanna N e
w m a n (eds.): Holocaust and the Moving Image. Representations in Film and Television Since 1933.
London: Wallflower Press 2005, s. 218.

4) Zdeneék Hed b 4 v n y: Alfréd Radok. Zprdva o jednom osudu. Praha: Narodni divadlo v Praze — Diva-
delni dstav 1994, s. 169.

5) VaclavBiezina—Ale¢Danielis—JindfitkaSvecovia—JanVymétal: éeskosiovemkﬁﬁlm

a filmovd distribuce I. Praha: UPF 1988, s. 29.
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stradi prastard zprdva, ze ,.film byl uveden pouze v mimopraZzskych kinech®.” ani# by se badatelé
ptali, do kdy tomu tak bylo, o kterd mimopraZsk4 kina $lo a jak se DALEKA cEsTA hrédla v jinych
centrech republiky. Podle databaze projektu Filmovd kultura: Brno 1945-1970. Déjiny distribu-
ce, uvddéni a recepce se Radokiiv film v roce 1954 promital napfiklad v brménskyjch kinech Lipa
(9.-12. 7.), Osvéta (11. 8.), Mir (14.—16. 9.) a také od 6. do 9. ledna 1956 v kiné Vlast.”

Promitani DALEKE CESTY od poloviny padesétych let potvrzuje i dopis odbojéie a hyvalého terezin-
ského v&zné Stanislava Steindlera, jak ho v dubnu 1956 uvefejnil éasopis Kino. Jeho text mimo
jiné doklada, Ze kriticky nazor na Radokovu praci nesdilel pouze Viclav Kopecky s Otakarem Va-
vrou, jak by snad vyplyvalo z dnegnich reflexi Vavrovy kariéry v bulvarnim tisku, ale vyhrady

méli i Géastnici zobrazenych udélosti:

Hlavni nedostatek filmu bych vidél [...] v jeho ideové zmatenosti a nepravdivém
vykreslen{ prostiedi koncentraéniho tdbora v Tereziné. Viichni 7idé jsou tu zobra-
zeni jako skupina nenormadlnich, zdpornych tvorti a jedinou opravdu kladnou po-
stavou je nezidovsky manZel hlavni hrdinky. [...] Film nic nefik4 o tom, Ze Tere-
zin nebyl jen mistem utrpeni, kde lidé byli vSeho schopni za kus chleba ¢i

cigaretu, ale také mistem velkého lidského sebeobétovani a hrdinstvi.

Stanislav Steindler proti DALEKE cEsTE kladl nejen Osviri Wandy Jakubowské, ale i madarsky
snimek Félixe Maridssyho PosLEDNI HODINY (Budapesti tavasz, 1955). Nakonec vyjadFil presved-
ceni, ze se ,,umélec velkého formatu* Radok ,,jisté sdm divd na DALEKOU CESTU jako na omyl. To
neni divodem, pro¢ by nemél dostat novou piileZitost k filmovani, jako to neni omluvou pokout-
niho uvadéni DALEKE CESTY do naSich kin v dobé, kdy jiz probéhla mnoha zemé&mi. Ké% je i ofici-
alnf mléeni prolomeno s kone&nou platnosti:“®

Andris Szekfii ve vzpominkové zabarveném piispévku ,,Umélecké dialogy ve visegradské kine-
matografii 60. let” nabizi komparativni analjzy snimk{i Romana Polafiského, Istvana Szabéa, Li-
vie Gyarmathyové, Gyuly Gazdaga a Milofe Formana. Zkoumd a pfilozenou tabulkou doklada,
které filmy z Polska a Ceskoslovenska se tehdy promitaly v Madarsku: nejen v Siroké distribuci,
ale i v rdmei dnil ndrodnich kinematografii, ve Filmmizeu, v klubech, na vysokych Skolach,
v kulturnich stfediscich socialistickjch zemi &i v uzavieném kruhu funkciondii. Jisté bychom
uméli odpovédét podobné koncipovanou stati o tom, jaky vyznam pro éeské a slovenské cinefily
méla pii analogické distribuéni praxi a za obdobného ideologického dozoru madarskd a polska ki-

nematografie 70. a 80. let.

6) Neddvno se lato véta, po desitky let opisovani z kniiky do knizky, vynofila znovu v lexikonu Cesky hra-

ny film 1T 1945—1960. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s. 32.

Online: <http://www.phil.muni.cz/dedur/?id=13028>, [cit. 23. 6. 2011].

8) StanislavSteindler: K filmu “Dalekd cesta®, Kino 11, 1956, &. 9. s. 140. Steindlerovo kritické sta-
novisko po letech fakticky potvrdil Aot Lustig v rozhovoru a Ji#im a Ji#im S. Cieslarovymi: ,,Chyb{ mi
kontrasty. Jedingm kontrastem jsou zubozeni Zidé a arogantné sebevédomf Némei, ktei jsou pfesvédde-

-]
—

ni o své nadfazenosti. Nejcennéjsi vlastnosti uméni je pfedstavit v jednoté protiklady. Kde#to Radokfiv
film je monoténni, pasivni, depresivni. [...] Neni tam ani zminka o odboji, ktery v Tereziné skutetné
existoval. Pdsobilo tam silné sionistické a komunistické hnuti.“ EvaStehlik o v 4 (ed.): Alfréd Radok

mezi filmem a divadlem. Praha: AMU & NFA 2007, s. 80.
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Vizuélni antropolozka Iwona Kurzova ve stati ,,,NaSinci:” Obyéejni lidé v éeskoslovenském
a polském filmu kolem roku 1968 pise, jak byla v Polsku pfijata Papouskova trilogie o rodiné
Homolkovych. Prvy dil Ecce Homo HomMoOLKA se promital pod titulem STRASZNE SKUTKI AWARII TE-
LEWIZORA ¢ili ,,Stradlivé ndsledky poruchy televizoru®. Vefejnost se pry domnivala, Ze zména na-
zvu byla motivovdna neblahou podobnosti s pfijmenim stranického 3éfa Gomutky, Iwona Kurzova
uvaZuje téz o snaze vyhnout se odkazu k JeziSovi (,,ecce homo*, s. 100). Autorka déle (podobné
jako Zwierzchowski a Mikugova v predchozich statich) zkoumad, jak se ve filmech odrazily polsko-
-zidovské vztahy, a analyzuje p¥ipad trezorového snimku Janusze Nasfetera DLouHA Noc (Dluga
noc, 1967), jehoz uvedeni bylo znemoznéno po Sestidenni izraelsko-arabské vilce.

S aktualnimi trendy ve spoletenskych védach byva v éesko-slovenském filmologickém kontextu
nejlépe obeznamena Jana Dudkova. Nezklamala ani ve stati ,,Problematické Jiné a (ne)moznost
mezikulturniho dialogu ve slovenské kinematografii po roce 1993%. Zaéina nékolikastrankovym
vykladem o postkolonidlnich teoriich, které reprezentuji Homi K. Bhabha, Edward W. Said a Ga-
yatri Chakravorty Spivakov4, pokratuje konceptem polycentrického multikulturalismu podle Elly
Habiby Shohatové a Roberta Stama, a kdyz uZ se &tenéf zalind ptdt, co to md spole¢ného s vise-
gradskym prostorem, strhne nahle pozornost k magickorealistickému eposu Juraje Jakubiska Ti-
SICROCNA VCELA (1983), aby v jeho zanzibarskych motivech odhalila stopy slovenské kolonidlni
imaginace. Perfekiné gradovana staf vrcholi brilantni kritikou nové vlny ocemiovanych sloven-
skych dokumenti (INE sVETY, MY zDES). Jen u stfedometraZniho snimku reZisérky Daniely Rusno-
kové O SonI A JEJ RODINE nachdzi Jana Dudkovéd prvek mezikulturni vzdjemnosti: ,Je to jeden
z mimoradné vzdcnych slovenskych filmii, ve kterych nejsou Romové ukazovani jako piiklad la-
canovskych ,.Jinych®, ale jsou doslova pojiméni jako partnefi v dialogu® (s. 128).

Agnieszka Zielifiska v eseji ,,Statni moc a télo: (Anti)potratovi legislativa komunistického Ru-
munska a postkomunistického Polska ve filmech 4 MESiCE, 3 TYDNY A 2 DNY a Nic* vychazi z faktu,
%e represivni populaéni politika Ceaugeskova rezimu nalézi pokradovani v dnesni legislativé jeji
katolické vlasti. Zielinska konstatuje, %e ,.bez ohledu na ideologické zdtivodnéni je reprodukéni
legislativni politika vZdy formulovdna podle abstraktnich princip, které s jednici a jejich tély na-
kladaji jako s hmotnymi vefejnymi statky a ignoruji pfimé a Easto tragické Zivotni zkusenosti, jez
z takovych méfitek vyplyvaji* (s 176). Jiz v roce 1998 natotila Dorota Kedzierzawska na potrato-
vé téma snimek Nic, jehoz sdéleni bylo filmem Cristiana Mungia 4 MESICE, 3 TYDNY A 2 DNY (4 luni,
3 siptimani si 2 zile, 2007) v polskych debatach nové aktualizovano.

Ewa Mazierska poskytla v &lanku ,,Hlavni tendence v polské postkomunistické kinematografii:
auterismus, ¥4nr, vernakularismus* uZite¢nou bilanci poslednich dvaceti let, véetné periodizace
a rozligenf tif proudii zminénych v titulu. Pojem ,,vernakuldrni filmy* razi pro filmy, které prezen-
tuji oby&ejny kaZdodenni Zivot specifickych lokalit.

Také Petra Handkova pojmenovala v ¢eské polistopadové produkei zdkladni proudy: filmy hieji-
vé (warm movies), které maluji obraz &eSstvi v barvach piva a medu (OBECNA Skora, KoL), a fil-
my chladné (cold movies) v odstinu vychlazené vodky (Mistii, KAMENNY MosT). Vedle toho roze-
znava tieti kategorii zvanou ,,cool film* (SAMOTARI), coz bychom mohli preloZit jako ,,pohodovy

sl
1

film“ (timto prekladem oviem vyprché piivodni ,teplotni* metafora). K napojové komparaci se

uchylila i Iwona Kurzovéd, kdyZ protiklady mezi polskou a ¢eskou nédrodnf identitou dokldd4 mimo

9) V originale ,,0ur Folks“, co7 je anglicky titul veselohry Sylwestera Checiniského Sami swor (1967), ktera
se u nds hrila pod nazvem DOBRY DEN, SOUSEDE.
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jiné nejen opozici Kmicic!® versus Svejk, ale i vodka versus pivo (s. 101). Odstiny chmele, piva
a medu dominuji také obdlce knihy, jak ji navrhl Jan Dobes.

Navzdory peclivé redakci se do svazku vloudilo nékolik chyb. Rejstiik sloucil pod jednu polozku
SAsiEDZI (Sousedé) stejnojmenny film Aleksandera Scibora-Rylského z roku 1969, jak se o ném
piSe na stranach 21, 23 a 28, a polsky nazev ¢eského loutkového senalu Par A Mar ze s. 101. Na
s. 75 a v rejstiiku je mylné uvedeno jméno Sylwester Szyszka, v nominativu se tento rezisér jme-
nuje Szyszko. Na s. 147 se mluvi o filmafi jménem Jerzy Kutz, z kontextu usuzuji, Ze jde o Kazi-
mierze Kutze. Kameramanem Formanovych film byl Miroslav, nikoli David Ond¥icek (s. 92).
SKRIVANCI NA NITI dostali v Berling Zlatého, nikoli Sttibrného medvéda (s. 48, pozn. 10). V Senmi-
KRASKACH Véry Chytilové se stéii néco miize stat po 80 minutdch (s. 59), kdyz stopéz celého filmu
neptesahuje 73 minut.

Hodnota odborné studie byva tim vétsi, ¢im rozsdhleji nas pfiméje revidovat ¢ preramovat dosa-
vadni poznatky a metodologické koncepty. Z tohoto hlediska se citim nejvice obdarovan piispév-
ky Jany Dudkové, Ewy Mazierské a Piotra Zwierzchowského, piijimdm i pedagogickou inspiraci
ze stati Petry Handkové.

Jaromir BlaZejovsky

10) Slcuhli(:k}'f dbstojnik Andrzej Kmicic je bouflivickym hrdinou romdnu Henryka Sienkiewicze Potopa
(Potop); ve stejnojmenné adaptaci Jerzyho Hoffmana (1974) ho ztélesnil Daniel Olbrychski.
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Obzor

Béla Balazs — Chvala filmového umenia

12. Cesko-slovenska filmologickd konferencia,
Asocidcia slovenskych filmovych klubov a Slovensky filmovy ustav,

Levoéa, 22.-25. oktébra 2009

V poradi dvanasta ¢esko-slovenska filmologicka konferencia sa niesla v duchu chvily filmového
umenia, tak ako ju vo svojich teoretickych pracach pomenoval Béla Baldzs (1884—-1949). Pri-
spevkom Miroslava Petficka sa odvija linia dvah reflektujicich Baldzsovu teoretickd pracu. Pri-
pomeiime si prvé Baldzsove knihy o filme Viditelny ¢lovek alebo kultiira filmu a Duch filmu, v kto-
rych sa autor snazil pomenovaf zdkladné principy filmu chapaného ako ,.nové umenie“. So snahou
zaistil filmu Statdt samostatného svojbytného umeleckého druhu hladal esteticka Specifickost
a podstatu filmu. Estetika filmu prvej tretiny 20. storodia sa siistredovala na obhajobu filmového
umenia schopnom pohybovat sa medzi fikciou a non-fikciou, vedou a zidbavou. Film ako nové
umenie je novym zmyslovim orgdnom a predpoklada uré¢ity spésob vzfahovania sa ku svetu. Jeho
moznosti s objavované iba vtedy, ked sa stanii skutoénostami. Vyzdvihuje zdroveni déleZitost
a nutnost teérie. Co je to teéria, ¢o anticipuje? Predvida koncept, ktor§ predstavuje osvetlujticu
skratku, skicu, ¢ naért. Vychadzame z predstavy, ze film stoji pred pomyselnou branou Akadémie
krdasnych umeni. Chce vstipif a potrebuje mat svoju teériu. Teéria akoby znamenala rozsirenie
vlastnej slobody, ktorej objavitelom je tvorca, ale aj teoretik.

Nad Baldzsovou filmovou teériou sa zamyslaji prispevky Petra Mare$a, Jany Dudkovej, Vlastimi-
la Zusku a Juraja Onis¢enka. Chvila filmového umenia sa stotoziuje s chvéalou vizudlnej kultdry
stavanou do ostrého protikladu ku kultire slova. Jazyk mimiky a gesta nazgva prvym medzindrod-
nym jazykom. V knihe Duch filmu na za¢iatku éry zvukovej kinematografie vyloZil svoju predsta-
vu toho, ako by malo vyzerat vysoké umenie zvukového filmu. Skima $pecificki re¢ filmu oslobo-
deni od prevazujicej logocentrickej kultiry a vychadza z predpokladu, ze film ,,zviditelfiuje javy
volnym okom neviditelné®, ktory znamena vytrhnutie z racionality slovnej kultiry a navritenie do
alternativnych svetov vizualneho a zvukového vyrazu. V knihe Film. Vyvoj a podstata nového ume-
nia vnima film ako samostatni estetickid Struktdru v kontexte ostatnych umeleckych druhov a vy-
medzuje ho voci divadlu, literatire a vytvarnému umeniu. Detailny zaber, najmé detail tvédre ako
$pecificky vyrazovy prostriedok filmu, ktorym sa 1isi od divadla, otvdra Specificky myglienkovy
okruh vedici k uchopeniu filmu ako zobrazenia vniitra subjektu.

Publikicia Béla Baldzs — chvala filmového umenia mapuje okrem tedrie aj prinos praktizujiceho
teoretika a autora scendrov. Jan Bernard sa zameriava na Baldzsovu spolupricu s Leni Riefenstha-
lovou na filme Modré svetlo (1932) a Tibor Zilka blizsie analyzuje film Niekde v Eurépe (1947) re-
ziséra Gézu von Radvanyiho uz tradi¢ne pokladanom za vrchol Baldzsovej tvorby. Prispevky Jele-
ny Pastékovej, Martina Kariucha a Petra Michalovi¢a tematizujd scendristov podiel na priprave

adaptécie novely Dobroslava Chrobdka Drak sa vracia. Rezisér Eduard Greéner z vlastnej skise-
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nosti spomina na zapas o to, aby film mohol vébec vzniknit. Spletita predhistéria ohladne reali-
zdcie rovnomennej snimky tvor{ sicast druhého bloku prispevkov zbornika, ktory ¢itatefom a di-
vikom poukéZe v neposlednom rade i na dianie v slovenskom filmovom priestore.

Muz s hlbokou jazvou na tvéri a éiernou péskou okolo lavého oka predstavuje zdhadného Draka.
Cierno-biely ziber na obalke zbornika zachytdva postavu Martina Lepisa, ktort vo filme Eduarda
Grecnera Drak sa vracia z roku 1967 stvarnil &esky herec Radovan Lukavsky. I'udia sa Draka
strania pre inakost, nendvidia ho pre jeho ni¢im a nikjm neobmedzeni volnost. Renomovany fil-
movy teoretik a scenarista si vybral Chrobakovu novelu ako predlohu pre film. Napisal synopsu

26t
1

scendra a ako prvy sa pokisil novelu o ,,hladani stratenej cti, lasky a dévery [udi* adaptovat. Re-
zisérom filmu mal byt slovensky divadelnik Jan Jamnicky. Film sa v8ak doé¢kal svojho spracova-
nia aZ o niekolko rokov neskér v ¢ase, kedy Balazs uz nezil. Rezisér Eduard Gre&ner bol priamym
icéastnikom filmologickej konferencie, kde sa tento problém pertraktoval a uvddza dévody ukon-
Cenia projektu v tvorivom asili Chrobdk — Baldzs — Jamnicky. Ind kultirna orientdcia komunistic-
kej ideologickej nadvlady oznaéila projekt ako nevhodny do budovatelskej tematiky. Boli navrh-
nuté tpravy. Drak sa po¢as nepritomnosti v dedine mal v robotnickom prostredi zmenif a vratit sa
do dediny ako uvedomely jedinec, ktorého kolektiv tovarne zbavil svojrazneho individualizmu.
Nasilné zmeny Jamnicky i Baldzs odmietli. Vysledkom bolo zak4zanie Baldzsovho scenara, de
facto beznadejna realizdcia filmu o Drakovi.

Retrospektiva na tému spracovdvania scenéra k filmu Drak sa vracia a koneend rezignacia na na-
kritenie filmu sa dotyka i problému, &i bolo v koneénom désledku spravne, ze ku sfilmovaniu
Draka s Baldzsovym scendrom nedos$lo. Jeho verzia by taktieZ vyraznym spésobom posunula zmy-
sel Chrobédkovho pretextu. Baldzs od prvych obrazov preferuje socidlno-kritické hladisko, ideové
a dramatické stvarnenie. Vyuzil fabulu Chrobdkovho textu, vytvoril novy sujet a pridal cudzie mo-
tivy. Drak neodchddza z dediny do prirody, ale do mesta, kde sa meni na robotnika. Z povodného
pribehu sa vytrica rozpravkovo-mytick4 rovina. Na rozdiel od literarnej predlohy, Baldzsova adap-
tdcia pracuje s kvalitativnym rozliSenim dvoch kolektivov, dedinského a mestského. Je nutné po-
znamenal, Ze obe interpretécie, nezrealizovana Baldzsova i neskor$ia Gretnerova vo filme Drak sa
vracia, rusia povodnii Chrobdkovu autorski intenciu o Drakovom nédvrate medzi obyvatelom de-
diny. Outsider Drak odchéddza a paradoxne sa uZ nevracia. ..

Autorom hudby k snimke Drak sa vracia je llja Zeljenka. Na filmovi hudbu a Zeljenkov sklada-
telsky vjvoj nadvizuje prispevok Jozefa Cervenku, ktorym sa uzatvara blok tivah na ,,drakovska®
tematiku. Prispevky Evy Filovej, Evy Michalkovej, Marie Ferenc¢uhovej, Martina Ciela a Michala
Michaloviéa tvoria poslednii ¢ast knihy. Zaoberaji sa témami ako koncept kolektivnych fyziogné-
mii, dokumentirnym filmom v slovenskej kinematografii druhej polovice 20. storotia, historickou
relevantnostou filmovych aktualit, kreslenym filmom, detailom a tvdrou vo filme. Spominana séria
sa odlisuje od predchddzajicich dvoch tym, Ze uvddza tematicky diferentné &tidie. Kazdé vyuzi-
va urdity podnet a Specifikuje konkrétny problém indpirovany nosnou témou zbornika.
Konferencia sa uskutoénila v diioch 22.—25. oktébra 2009 v Levoéi, meste, kde Béla Baldzs ako

1) MiroslavPetiti¢ek—-PetrMare§—-JanaDudkovd—JelenaPadtékova— MartinKa-
ffuch—EduardGreéner—PeterMichalovié—Jozef Cervenka—EvaFilovd—Eva
Michalkovd—VlastimilZuska—JurajOnif¢enko—-JanBernard-TiborZilka-—
MiariaFerenduhovd-MantinCiel-Michal Michalovié¢ Béla Baldzs — chvdla filmového
umenta. Bratislava: Asocidcia slovenskych filmovych klubov v spoluprici so Slovenskym filmovym fsta-
vom a Filmovou a televiznou fakultou VSMU 2010.
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dieta vyrastal. Pocta teoretikovi filmového umenia sa odhaluje v sedemndstich samostatnych pri-
spevkoch, ktoré st uchopené v publikécii' venovanej tvorbe tohto madarského filmoléga v kon-

texte eurdpskej filmovej kultdry.

Zuzana Chlebova
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Projekt

Sovietisation and Planning in the Film Industries of Soviet Bloc countries.
A Comparative Perspeclive on East Germany and Czechoslovakia,
1945-1960
(A Book Project)

The communist regimes established in Central- and East European countries after WWII attempt-
ed to develop a film culture that should follow the model (and instructions) implemented by the
Soviet Union. This process could be considered as arguably “new” and foreign with regard to the
pre-existing indigenous cinematic traditions. However ineffective the attempt proved to be in
many aspects, there is no doubt that a specific mode of film production, distribution and exhibi-
tion was established — a system which was highly specific in many of its features. Despite the fact
that the efforts to implement norms, values, approaches and traditions on a massive scale hit
a large part of Europe and affected hundreds of millions of people, our knowledge of the “social-
ist cinema culture” is surprisingly weak.

In our books Leinwand zwischen Tauwetter und Frost. Der osteuropdtsche Spiel- und Dokumentarfilm
im Kalten Krieg (The Screen between Thaw and Frost: East European Cinema during the Cold
War; ed. Lars Karl, Berlin: Metropol 2007) and Napldnovana kinematografie. Cesky filmovy
primysl 1945-1960 (Planned Cinema. The Czech Film Industry, 1945—1960; ed. Pavel Skopal,
Prague: Academia, will be published in 2012), we launched some explorations in this direction.
The fact that research on the history of film industry in the GDR is by far the most advanced of the
post-communist countries, and that significant historical work was done in the Czech Republic as
well, offers a unique opportunity for a comparison. To take the inevitable next step for a more
complex understanding of film culture(s) in communist countries, we invite interested research-
ers to adopt a “trans-national”, “inter-bloc” and comparative perspective to the topic and to an-

swer the following questions:

—  Which new norms and values were implemented to the process of filmmaking?

—  What was the personal, structural, or value continuity concerning the war and pre-war tradi-
tion?

— How did the party apparatus try to shape the film industry and what were the main aims of the
cultural policy?

—  What kinds of distribution and exhibition quotas were applied and what were their sources
and goals?

— How was the process of “cinefication” organized, and what was the ideological and economic
role of permanent and travelling cinemas?

—  What was the political, economic, ideological role of festivals and festivitics on the interna-
tional, national, or local level?

—  What kind of alternative distribution circuits and tools existed, how were these tools ideolog-

ically supported and evaluated?
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—  What forms of censorship were applied to film production and distribution?
—  What kinds of plans were applied to the film industry and how did its institutions react to the
different temporalities of the state plan on one side, and of film production, economic values,

technological datedness etc. on the other side?

We expect to segment the book into the following sections:

I. General Historical, Institutional and Political Background
II. Film Production

II1. Film Distribution and Exhibition

Each of the individual topics should be covered by corresponding studies on the situation in
GDR, and in the Czech part of former Czechoslovakia, respectively. The common focus of the pa-
pers would be the process of Sovietisation (and/or “self-sovietisation”) of the respective film in-
dustries and film cultures, and the role of planning which was supposed to shape the film indus-
try in all its aspects. This focus limits the time range to the years of the Stalinisation, the “Thaw”,
and the conservative shift in the cultural policy at the end of the 1950s. The processes around an
adaption of the Soviet model, as well as the implementation of the system of central planning, in-
fluenced the film industries of both countries on the organisational, infrastructural, and personal
level and prescribed which values, norms, or practices should prevail. Research on the similari-
ties and differences in these structuring demands could bring insights both into the way they were
applied under different conditions and, above all, into particular reactions, caused mainly by spe-

cific national traditions and social milieu(s).

In the given context, we welcome papers on the following topics:
Cultural policy

Nationalisation and Soviet administration of film industry
Production culture in the film studios of DEFA and Barrandov
Short-film production

Film production for children

Co-productions

The system of distribution

Film festivals

L 00 By B B B0 B

Film acting and stardom

10. Cinema and/in television
The studies will be published in English in an edited book. Proposals of 400-500 words and
a brief biographical statement should be provided in English. Please send proposals as email at-

tachments to both skopal@phil.muni.cz and lars.karl@uni-leipzig.de until July 31, 2011.

Pavel Skopal — Lars Karl
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Priloha

Z prirastka knihovny NFA

BAKER, Aaron

Steven Soderbergh / Aaron Baker. -- Urbana : Uni-
versity of Illinois Press, 2011. -- xii, 132 s. : il., por-
tréty. -- (Contemporary film directors). -- Pfedmluva,
vynatky, filmografie S. Soderbergha, o autorovi - Bib-
liografie na s. 123-128, rejstitk - KniZni monografie
kého reziséra Stevena Soderbergha, kterou dopliuji
dva filmafovy rozhovory. -- ISBN 978-0-252-07796-8
{broz.)

BARTHES, Roland

Mytologie / Roland Barthes ; [v¥bor z francouzského
. pielozil Josef Fulka ; odborny lektor,
autor vyboru a doslovu Petr A. Bilek]. -- 2. vyd.
v ¢eském jazyce. -- Praha : Dokotan, 2004. -- 170 s.
-- (Bod). -- Pfedmluva k vyd. z r. 1970 a k vyd.
z 1. 1957, citdty, pozndmky na s. 167-170, o autorovi
- Bibliografie na s. 164-165 - Kniha semiologickych
textll, které zdsadnim zplisobem piispély k proméné
francouzské intelektudlni scény. Uvadni &ést tvoif
fada krétkych Gvah o nékterych dobovych aspektech
konzumni spole¢nost, druhd &ast zasazuje tyto texty

originalu ..

do obecnéjsiho rdmee. - Nézev origindlu: Mytholo-
gies [ Barthes, Roland, 1915-1980. -- [Paris] : Edi-
tions de Seuil, 1970. -- ISBN 978-80-7363-359-2
(broz.)

BELA

Béla Balazs : chvila filmového umenia : [zbornik
prispevkov z 12. Eesko-slovenskej filmologickej kon-
ferencie, kterd sa konala 22.-25. 10. 2009 v Levo¢i
/ editor a zodpovedny redaktor Martin Kanuch ; au-
tofi texta Miroslav Petficek ... et al.]. -- 1. vyd. --
Bratislava : Asocidcia slovenskyjch filmovych klubov
: Slovensky filmovy dstav : Filmovd a televizna fa-
kulta VSMU, 2010. - 171 s, : il. + 1 DVD (film
Drak sa vracia). -- Uvod, poznamky v textu, filmo-
grafie v textu - Cesko-slovenské filmologické konfe-
rencie - Shornik tvoif soubor 17 pfispévkii z 12. roé-
niku ¢esko-slovenské filmologické konference, ktera
se uskuteénila ve dnech 22.-25. ¥{jna 2009 v Levo-
¢i. Hlavnim tématem pravidelného vyroéniho setka-

ni ¢eskych a slovenskych filmovych historikii a teo-
retiki se stalo dilo filmového tviircu a zaroveii
pritkopnika filmové teorie prvi poloviny 20. stoleti
Bély Baldzse (1884-1949), jehoz ¢ast Zivota i tviiréi
aktivity spojené s Ceskem a Slovenskem spolu s 60.
vyroéim od jeho dmrti se staly impulzem k retro-
spekei a zhodnoceni jeho filmologickych i tviiréich
vystuptl v kontextu evropské filmové kultury. - Su-
plement: Drak sa vracia. -- ISBN 978-80-970420-0-4
(broz.)

BILA

Bil4 lod uprostfed Ostravy 1961-2011 : 50 let Domu
kultury mésta Ostravy v proméndch uméni a doby /
Martin Strako$ (ed.). -- Vyd. 1. -- Ostrava : Image
Studio, 2011. -- 253 s. : (vétSinou barev.) il., portré-
ty, faksim. -- Autor dvodu Petr Kajnar - Poznimky
v textu, zkratky, o autorech - Bibliografie na s. 243 -
Kino naroéného divdka a filmovy klub v Domé kul-
tury / Milan Li¢ka - Jubilejni monografie mapujici
padesitiletou &¢innost Domu kultury mésta Ostravy
v historickjch souvislostech. Zkouma pozici tohoto
zafizen{, ukazuje $ifi a riznorodost zdejiich aktivit,
pfipomind ddlezité osobnosti, udélosti, hudebni t&-
lesa, koncerty, divadelni soubory a jejich nejlepsi
pfedstaveni, dénf v oblasti filmu a &innost tamniho
filmového klubu. -- ISBN 978-80-903902-3-2 (v4z.)

BUCHAN, Suzanne

The Quay brothers : into a metaphysical playroom /
Suzanne Buchan. -- Minneapolis ; London : Univer-
sity of Minnesota Press, 2011. -- xxvii, 308 s., [16]
s. barev. obr. pfil. : (nékteré barev.) il., portréty, fak-
sim. -- Uvod, vynatky, pozndmky na s. 269-284, fil-
mografie, o autorce - Bibliografie na s. 285-293,
rejstitk - Prvni monografie analyzujici origindlni
tvorbu sourozenecké dvojice Stephena a Timothyho
Quayovych, jejiz stylizované loutkové a kombinova-
né filmy s bizarni a tajemnou imaginaci vychdzejf
z poetiky expresionismu a surrealismu. Ve svych di-
lech rozvijeji inspirativni duchovni podnéty vycho-
doevropskych animatori (¢asto pfipominan vliv Jana
Svankmajera), spisovateld (Franz Kafka, Bruno
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Schulz), mali¥i (Arcimboldo) a skladatelf. Jejich
rozsdhla tvorba zahrnuje nejen filmy z oblasti loutko-
vé animace, kulturni dokumenty a televizni reklamy,
ale i videoklipy. -- ISBN 978-0-8166-4659-3 (broz.)

CERNOBILY

Cernobily snaf Elmara Klose / Jan Lukeg (ed.) ; [au-
tofi textd Dagmar Mocnd ... et al.]. -- Vyd. 1. -- Pra-
ha : Nérodn{ filmovy archiv, 2011. -- 339 s. : il., por-
tréty, faksim. -- (Knihovna Iluminace ; 27). -- [jvod,
pozndmky v textu, edini poznidmka, filmografie E.
Klose, o autorech - Bibliografie E. Klose - Reprezen-
tativni kniZni soubor studii a dokumentfi seznamuje
¢tendfe s Zivotnimi i profesnimi etapami filmaie El-
mara Klose (1910-1993) a usiluje o postiZeni viech
podstatnych dimenzi jeho tviiréi osobnosti. Editor
zafadil do publikace z bohaté pisemné poziistalosti
i jeho esejistické uvahy a knihu doplnil o doposud
netifténé piispévky ze samizdatového shorniku ke
Klosovym 65. narozenindm. Kniha je bohaté doplné-
na faktografickym apariatem a bohatym obrazovym
doprovodem. Dale jsou v knize publikovany i kritie-
ké reflexe jeho dila a ¢etné rozhovory i koresponden-
ce od kolegi a prdtel. -- ISBN 978-80-7004-145-1

(véz.)

CERNY, Jindfich

Jifina Stépni¢kové / Jindfich Cerny. -- V Praze : Na-
kladatelstvi XYZ, 2011. -- 269 s., [8] s. obr. piil. :
il., portréty. -- Soupis divadelnich a filmovych roli,
o autorovi - Bibliografie na s. 267-269 - Biografie Ji-
Finy Stépnickové seznamuje s jejim détstvim, obdo-
bim studii, G¢inkovanim na divadle i1 ve filmu, obdo-
bim popularity i naslednym uvéznénim v 50. letech.
Li¢1 jeji ndvrat na jevisté v 60. letech, soukromy zi-
vol i vzpominky na herecké kolegy. Publikace je do-
plnéna fotografiemi, soupisem divadelnich a filmo-

vych roli. -- ISBN 978-80-7388-501-4 (vaz.)

CESKA

Ceska fotografie 1938-2000 v recenzich. textech,
dokumentech / Tomag Pospéch (ed.). -- Vyd. 1. --
Hranice : DOST, 2010. -- 375 s. : faksim. -- Po-
zndmka editora - Bibliografie v textu a na s. 361-
—366, rejstiik jmenny - Prvni antologie vyznamnych
studii, recenzi, programii a dalsich textfi zmé&fenych
na ¢eskou fotografii v letech 1938-2000. Prikop-
kulturnich, uméleckych a fotografickych ¢asopisi,
denikd, katalogl, sborniki. Nékteré z teoretickych
texti, manifest{i nebo zaklddacich dopisfi nebyly do-
sud publikovdny. Peti§téné ¢lanky vyznamnych fo-
tografii, historikii uméni a kritikd jsou doplnény
o avodni glosy, které zasazuji vybrané texty do obec-
n&stho kontextu. -- ISBN 978-80-87407-01-1
(vaz.)

CESKA

Ceska literatura v intermedialni perspektivé : IV.
kongres svétové literarnévédné bohemistiky : Jina
Zeska literatura (?) / Stanislava Fedrova (ed.). --
1. vyd. -- Praha : Ustav pro &eskou literaturu AV CR
: Nakladatelstvi Akropolis, 2010. -- 516 s. : il., fak-
sim. -- Autorka tvodu Lenka Jungmannovd - Po-
znamky v textu, vyhatky, citity, anglickd resumé,
o autorech - Bibliografie v textu, rejstfik jmenny -
Studie &eskych i zahrani&nich bohemistii a badateli
ze spifznénych oborfi (d&jin uméni, estetiky, hudeb-
ni védy, filozofie) obsaZené v tomto sborniku se vé-
nujf analyzdm piekra¢ovani medidlnich hranic jak
v rdmei autorskych poetik, tak uvnitf individuélnich
dél i mezi sémiotickymi systémy: problematice fil-
mové &i rozhlasové adaptace literdmich dél, komik-
su, ekfrizi a dal$im tematizacim vytvarného uméni
nebo hudebnich motivii v literatuie, vatahu dramatu
a divadelni realizace nebo reprezentaci skute¢nosti
¢i postupll jinfch médii v literdrnich textech. . --
ISBN 978-80-85778-73-1 (Ustav pro &eskou litera-
turu AV CR : broz). -- ISBN 978-80-87481-02-8
(Filip Tomas - Akropolis : broz.)

DUNCAN, Paul

Stanley Kubrick : visual poet 1928-1999 / Paul
Duncan. -- Kéln : Taschen, 2008. -- 96 s. : (vétdinou
barev.) il., portréty, faksim. -- Na obdlce podnézev:
The complete films - Uvod, citdty, Zivotopisna chro-
nologie reziséra, filmografie - Bibliografie na s. 96 -
Vypravnd monografie vénovand Zivotu a pfedeviim
filmové tvorbé amerického reZiséra Stanleyho Kub-
ricka. Kniha je vybavena bohatou obrazovou doku-
mentaci z kvalitnich fotografii. -- ISBN 978-3-8228-
3115-1 (broz.)

HANACKOVA, Andrea

Cesk)’z rozhlasovy dokument a feature v letech 1990
—2005 : poetika zinrli / Andrea Hanackovd. --
1. vyd. -- Brno : Jand¢kova akademie mizickjch umé-
ni v Brné, 2010. -- 207 s. -- [’Jvod, poznamky v textu,
o autorce - Bibliografie na s. 196-204, rejstiik jmen-
ny - Cilem monografické price je pojmenovat za-
kladni aspekty soucasné publicistické rozhlasové
tvorby v kontextu uplynulych 15 let, utfidit ji podle
témat, autorli, dramaturgickych cykld a nové ji na-
hlédnout z hlediska rtiznych zplsobii narace a pou-
zitych kompoziénich prvki. Publikace jako vibec
prvni poskytuje kriticky portrét tvorby nékolika vy-
znamnych geskych rozhlasovych dokumentaristii: Z.
Bou¢ka, M. Burianka, J. Sképikové, M. Janace, A.
Zemandikové a dalgich. -- ISBN 978-80-86928-79-1
(broz.)

HESLAR
Heslaf ¢eské avantgardy : estetické koncepty a pro-
mény uméleckych postupi v letech 1908-1958 / Jo-
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sef Vojvodik, Jan Wiendl (eds.). -- Vyd. 1. -- Praha :
Univerzita Karlova v Praze, Filozoficka fakulta : To-
gea, 2011. -- 477 s. -- (Opera Facultatis philosophi-
cae Universitatis Carolinae Pragensis ; vol. 9). --
Uvod, citdty, poznamky v textu, anglické resumé,
o autorech - Bibliografie na s. 411-448, rejstitk
jmenny - Film : sedmé uméni, desdtd miza / Petra
Handkovd - Masovd (re)produkce / Petr Malek -
Mésto / Petr Malek - Heslar ceské avantgardy je ko-
lektivnim projektem, jeho# cilem je rekonstrukce vy-
branych st€Zejnich pojmi a koncepti, které ceska
uméleckd avantgarda zavedla zejména do literatury
a vjtvarného uméni. Ctené¥ se v knize zpravidla ne-
setkd s hesly vénovanymi tradiénim uskupenim, jed-
notlivim ,,ismim®, periodikim &i literdrn&historie-
kym a umélecko-historickym kategoriim s jejich
historizujicim popisem a vikladem. Jednotliva hesla
jsou predeviim nekonstruktivnim vykladem umélec-
kych koncepti, zohledfiujicich princip intermedial-
ni reflexe, ale také specifickych tviiréich metod a po-
stupfi. Jsou proto pojata jako rekonstrukce
vzdjemnych vztaht (text, obraz, hudba, divadlo, film,
fotografie) k dobovému védeckému a kulturné-filo-
zofickému kontexiu a k spoleZensko-politickym ak-
tivitdm. -- ISBN 978-80-7308-332-8 (Univerzita
Karlova v Praze : viz.). -- ISBN 978-80-87258-56-9
(Togga : vaz.)

HISTORIA

Historia del cine espariol / Roman Gubern ... [et al.].
-- 7.a ed. -- Madnd : C4tedra, 2010. -- 652 s. : il.,
portréty. -- (Signo e imagen ; 121). -- Uvod, poznam-
ky v textu, tabulky, kalenddrium - Bibliografie na
s. 39-607, rejsiiik ndzvovy a jmenny - Sedmé vyda-
ni soubornych dé&jin 3panélské kinematografie. Pét
autor pfiblizuje v chronologicky a tematicky pie-
hlednych kapitolach klitové momenty, osobnosti a fil-
my této ndrodni kinematografie od némé éry ai po
aktudlni soucasnost (2009). Historickou kroniku do-
plnuji faktografickd chronologie a podrobna, typové
tlenénd hibliografie. -- ISBN 978-84-376-2561-4
(broz.)

HORNAK, Pavel

Reklama : teoreticko-historické aspekty reklamy
a marketingovej komunikdcie / Pavel Hormak. --
Vyd. 1. -- Zlin : Radim Baéuvéik - VeRBuM, 2010.
-- 318 s. : (n&které barev.) il., faksim. -- Uvod, o au-
torovi - Bibliografie na s. 291-294 - Monografie pre-
hledné a nazorné seznamuje s teorii, historii a rfiz-
nymi aspekty reklamy, propagace a marketingové
komunikace u nds i v zahrani¢i. -- ISBN 978-80-
004273-3-4 (vdz.)

MCCOMBS, Maxwell
Agenda setting : nastolovdni agendy — masova média
a vefejné minén{ / Maxwell McCombs ; [z anglické-

ho origindlu ... prelozil Tomas Kacer a Vlastimil
Necas]. -- Vyd. 1. -- Praha : Portal, 2009. -- 251 s. -
- Uvod, pfedmluva, doslov, poznimka k &eskému
piekladu, vynatky, pozndmky v textu a na s. 211-
—243, o autorovi - Rejstifk - Kniha predstavuje je-
den ze zdkladnich konceptl souc¢asnych medidlnich
studii, ktery navazuje na myslenky klasika medial-
nich teorii W. Lippmana. Nékdy aZ neomezend moc
médii a jeji Géinky na publikum se odvijeji prede-
v&im od toho, jaka témata ve své agendé vybiraji jako
astfedni a jaké minéni si o nich vytvaif vefejnost.
Otdzka zni, prot vyzveddvaji pFevdiné tzv. &ernou
kroniku a negativni zpravy a nepfispivaji spide k di-
ferencované politické orientaci a zasvécenému nézo-
ru vefejnosti. Autor je zakladatelem teorii tykajicich
se konceptu agenda setting. Ve své knize shrnuje
stovky medialnich vyzkumi na toto téma a kritickym
zplisobem se zabyva prameny a dopadem agendy na-
stolované médii. - Ndzev originalu: Setting the agen-
da/McCombs, Maxwell. -- Cambridge : Polity Press,
2004. -- ISBN 978-80-7367-591-2 (broz.)

MEDIA

Média dvacet let poté = media twenty years after /
Jan Jirdk, Barbara Képplov4, Denisa Kasl Kollma-
novd (eds.). -- Vyd. 1. - Praha : Portal, 2009. -- 383 s.
: il. - Cast. anglicky, némecky a slovensky text -
Uvod, pozndmky v textu, anglickd resumé, grafy,
o autorech - Bibliografie v textu - Shornik textl ana-
lyzujicich vyvoj médii po roce 1989 v zemich stfed-
ni a vychodni Evropy. Kniha, kterd pokryvi pohled
na média z perspektivy transformujicich se zemi
i zdpadnich demokracii, vychazi z prispévk@ pred-
nesenych na stejnojmenné konferenci potddané Fa-
kultou socidlnich véd UK a Goethe Institutem v Pra-
ze v kvétnu 2009. -- ISBN 978-80-7367-446-5
(broz.)

MURPHY, Richard

Teoretizace avantgardy : modernismus, expresionis-
mus a problém postmoderny / Richard Murphy ;
[z anglického origindlu ... pFeloZil Martin Pokorny).
-- Vyd. 1. -- Brno : Host, 2010. -- 294 s, -- (Cesta
avantgardy ; sv. 1). -- Uvod, pozndmky v textu, citd-
ty, o autorovi - Bibliografie na s. 273-289, rejstik
jmenny - Vymarsky némy film a expresionismus:
zpodobiiovaci nestabilita a diskurz vzdoru v Kabine-
tu doktora Caligariho - Kniha Richarda Murphyho,
profesora némecké a komparativni literatury a filmu
na University of Sussex, analyzuje problematiku
avantgardni literatury a filmu z vyrazné soudobé po-
zice: ukazuje propojenost modernistickych a/nebo
avantgardnich koncepté s postmodernimi zpfisoby
vikladu. Propojuje prvni vinu reflexe, vytvaienou W.
Benjaminem &i T. Adornem, s pfistupy Lyotardovy-
mi, Habermasovymi &i Eagletonovimi, jak byly po-
stupné formuloviny od 60. let do sou¢asnosti. Kon-
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krétni analyzou literdrnich dé&l Déblinovych,
Bennovych a Kafkovych &i filméi némeckého expre-
sionismu reviduje tradién{ pistupy k avantgardnimu
uméni. - Nazev originalu: Theoretizing the avant-
-garde : modernism, expresionism, and the problem
of postmodernity / Murphy, Richard. -- Cambridge :
Cambridge University Press, 1999. -- ISBN 978-80-

7294-269-5 (broz.)

PETRAN, Tom4s

Ecce homo : esej o vizudlni atropologii / Tomas Pet-
ran. -- Vyd. 1. -- Pardubice : Univerzita Pardubice,
2011. - 305 s. -- Uvodni poznamka, predmluva, po-
zndmky v textu, anglické resumé, o autorovi - Bibli-
ografie na s. 285-287, rejstiik vécny, jmenny a filmi
- Kniha usiluje o definici a vymezeni oboru vizudlni
antropologie v rdmei socidlni a kulturni antropologie
a zamétuje se piedeviim na souvislosti filmu a audi-
ovizudlnich médii s védni disciplinou. Vedle histo-
rie etnografického filmu a popisu historickych uziti
audiovizudlnich prostiedki v antropologii se préce
snazi vymezit zdkladni metodologii této antropolo-
gické specializace a nastinit moZnosti interdiscipli-
narniho piistupu v propojovani uméleckych zpiisobi
zakouseni svéta s dispozitivem védeckym. Publika-
publikaci v oboru vizudlni antropologie se zaméfe-
nim na film a audiovizi a poddva piehled paradigma-
tickych posuntl v interdisciplinarnich presazich. --

ISBN 978-80-7395-341-6 (broz.)

PHILOSOPHY

The Philosophy of Steven Soderbergh / edited by R.
Barton Palmer and Steven M. Sanders. -- Lexington
: The University Press of Kentucky, 2010. -- ix,
318 s. - (The Philosophy of popular culture). --
Uvod, pozndmky v textu, citdty, vyiiatky, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstiik - Kolektivni monografie
poskyltuje provokativni, pronikavou a pou¢nou ana-
lyzu kinematografické a filozofické vyznamy tvorhy
amerického filmafe Stevena Soderbergha. -- ISBN
978-0-8131-2662-3 (vdz.)

PILKA, Jifi

Jiti Srnka - 100 let : portrét hudebniho skladatele /
Jifi Pilka. -- Pisek : Mésto Pisek, 2006. -- 52 s. :
portréty, il. + 1 CD. -- Uvod, diskografie - Bibliogra-
fie na s. 51-52 - Jubilejni biografickd monografie
piiblizuje Zivot a uméleckou tvorbu &eského hudeb-
niho skladatele Jiftho Smky, ktery svym dilem zane-
chal vyraznou stopu v &eské kinematografii. - Suple-
ment: Jiii Srnka - 100 let : portrét hudebniho
skladatele. -- (Viz.)

RAJADHYAKSHA, Ashish
Indian cinema in the time of celluloid : from Bol-
lywood to the emergency / Ashish Rajadhyaksha. --

1st publ. -- Bloomington ; Indianapolis : Indiana
University Press, 2009. -- x, 441 s. : il., portréty, fak-
sim. -- (South Asian cinemas). -- Pozndmky v textu,
o autorovi. -- Bibliografie na s. 401-427, rejstiik. --
Rozsdhld monografie zkoumd v &irSich kontextech
socidlni, spole¢enské a estetické aspekty indické ki-

nematografie. -- ISBN 978-0-253-22048-6 (broz.)

ROBERT

Robert Altman : critical essays / edited by Rick Am-
strong. -- Jefferson, North Carolina : McFarland &
Company, Inc., Publishers, 2011. -- vii, 197 s. : il. -
- Predmluva, vyniatky, pozndmky v textu, o autorech
- Bibliografie na s. 181-187, rejstiik - Kolektivni
monografie, v nfZ autofi ve svych esejich analyzuji
a interpretuji z riznych hledisek dilo amerického fil-
maie Roberta Altmana (1925-2006). Herci, histori-
ci, studenti a teoretici kultury pfemitaji o Altmanovi
a jeho padesitileté kariéfe a probiraji vyznam hud-
by, historie a Zinru v jeho filmech. -- ISBN 978-0-
7864-4414-4 (broz.)

S

S firmou MICHR Licht ist sicher! : Vlasta Charmos-
tova (*17. 11. 1926) : Stanislav Milota (*9. 3. 1933)
/ Jan Lukes, Ivana LukeSova (editofi). -- Vyd. 1. --
Plzen : Dominik centrum, 2011. -- 148 s. : portréty,
il., faksim. +'1 DVD-video. -- (Edice Findle ; 5). --
Autor tivodu Viclav Havel - Soupis dila V. Chramos-
tové a S. Miloty, soupis obrazového doprovodu, edié-
ni poznamka - Shornik vénovany manzelské dvojici,
vyznamné &eské hereéce Vlasté Chramostové a ka-
meramanovi Stanislavu Milotovi, ktery byl vydan pii
piileZitosti jubilei obou umélefi a jejich retrospekti-
vy na Festivalu ¢eskych filmd Findle Plzenn 2011.
Publikace je sestavena z rozhovoru s ob&ma jubilan-
ty, ze vzpominek jejich pratel a spolupracovnikd (mj.
Ilja Racek, David Prachaf, Jaroslav Brabec, Vilma
Cibulkova). K publikaci je pFilozeno DVD, které ob-
sahuje riizné dokumentdrni materidly, Zivotopisy, fil-
mografie, fotografie a predevSim a zdznam bytovych
predstaveni Play Macbeth a Zpriva o pohibivéni
v Cechéch. - Suplement: S firmou MICHR Licht ist
sicher! : (Vlasta Chramostova & Stanislav Milota) :
Play Macbeth : Zprava o pohibivani v Cechéch. --
(Broz.)

SMITH, Justin

Withnail and us : cult films and film cults in British
cinema / Justin Smith. -- London ; New York : .B.
Tauris, 2010. -- xiv, 256 s. : il. -- (Cinema and soci-
ety). -- Autor Gvodu Jeffrey Richards. -- Uvod, vy-
natky, citdty, seznam vyobrazeni, filmografie, po-
znamky na s. 221-236, o autorovi. -- Bibliografie na
s. 237-250, rejstitk. -- Monografie mapuje cestu
kultu v oblasti kultury prostfednictvim zkouméni
deseti britskych kultovnich filmd: The Rocky Horror
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Picture Show (1975), Performance (1970), Get Car-
ter (1971), Mechanickyj pomerané¢ (1971), The Wic-
ker Man (1973), Monty Python a svaty gréal (1975),
Tommy (1975), Muz, ktery spadl na Zemi (1976),
Quadrophenia (1979), Withnail & I (1986) a Train-

spotting (1996). -- ISBN 978-1-84885-092-7
(broz.)
SONTAG, Susan

S bolesti druhjch pfed ofima / Susan Sontagova ;
[z anglického origindlu ... pFeloZil Petr Fantys]. --
Vyd. 1. -- Praha ; Litomysl : Paseka, 2011. -- 113 s.
- Citaty, poznamky v textu, o autorce - Pfedn{ ame-
rickd autorka a kriticka se ve svém nejnovéj$im
kniznim eseji zamy8li nad déjinami zobrazovani
a vnimani ndsili, bolesti a utrpeni, jejich politickou
a medidlni manipulaci i nad nékdejdimi vlastnimi
tivahami o médiu fotografie a dospivd k novym, ne-
ziidka krajné znepokojivim zdvériim. - Nézev origi-
nalu: Regarding the pain of others / Sontag, Susan,
1933-2004. -- London : Hamish Hamilton, 2003. --
ISBN 978-80-7432-092-7 (viz.)

SOUKUPOVA, Jana

Nepoddajni, aneb, Neslo to jinak : pfibéhy jihomo-
ravskych disident@i v 70. a 80. letech 20. stoleti /
Jana Soukupové. -- Vyd. 1. -- Brno : Host, 2010. --
267 s. : il., portréty, faksim. -- Autor pfedmluvy Lu-
kas Jelinek - Vynatky, o autorce - Bibliografie na
s. 257-259, rejstifk jmenny - Kniha mapuje situaci
disentu v Brné a na jizni Moravé a jeji reportize-
-portréty vychazeji z autentickych vzpominek samot-
nych aktérd. Pfibéhy disidentl vytvateji plasticky
obraz moravskych opoziénich aktivit v dobé normali-
zace a ukazuji, Ze zde vyrostla fada osobnosti, které
pak v mnoha oblastech ovlivnily i polistopadovy v{-
voj u nds. Z osobnosti, které jsou n&jakym zptisobem
spjati s oblasti kinematografie, jmenujme herce
Frantitka Derflera, herecku Evu Vidlafovou a filmo-
vého teoretika a pedagoga Jiffho Vordce. -- ISBN
978-80-7294-378-4 (broz.)

SVAZ CESKOSLOVENSKYCH SPISOVATELL.
SJEZD (2. : PRAHA, CESKO : 1956)

2. sjezd Svazu ceskoslovenskych spisovatelti : 22. -
29. 4, 1956 / Michal Bauer (ed.). -- 1. vyd. -- Praha
: Akropolis, 2011. -- 2 sv. -- Uvod, poznamky v tex-
tu, ve 2. sv. ediéni pozndmka anglické, némecké
a ruské resumé - Rejstiik jmenny - Obsahuje: Sv. 1.
(protokol). 655 s. - Sv. 2. (prilohy). [200] s. - Soubor-
né knizni vydani viech referatl (i nepfednesenych)
a diskusnich vystoupeni na 2. sjezdu Svazu tesko-
slovwenskych spisovatelii v roce 1956. Vychodis-
kem se staly pfedev&im stenografické zdznamy ulo-
7ené v Literdrnim archivu Pamdtniku ndrodniho
pisemnictvi v Praze. Ty editor konfrontuje s pretisky
v dobovych periodikdch (zejména v Literarnich no-

vindch), s internimi sjezdovymi brozurkami, jeZz ob-
sahuji hlavni referaty, a s dochovanymi ziznamy
v archivu nékdejitho Ceskoslovenského rozhlasu.
Poprvé se tak vefejnosti nabizeji vetkeré protokoly
v autentické podobé. Knihu dopliiuji dobové fotogra-
fie ze sjezdového jednéni a fotodokumentace souvi-
sejici se spisovatelskym sjezdem, jmenny rejstiik
a stal upozomiujici na zakladni souvislosti sjezdo-
vich vystoupeni. Z filmaiti zde vystoupil s kritickym
prispévkem rezisér Jifi Krejéik. -- ISBN 978-80-
87481-04-2 (broz.). -- ISBN 978-80-87481-29-5
(PDF)

SVOBODNE!

Svobodné! : Radio Svobodnd Evropa 1951-2011 /
Marek Junek a kol. -- 1. vyd. -- Praha : Radioservis,
2011. - 255 s. : il,, portréty, faksim. + 1 CD. --
Uvod, vynatky, citdty, anglické resumé, o autorech -
Bibliografie v textu - Publikace, kterd vznikla u pfi-
lezitosti  60.
vysilani Rddia Svobodn4 Evropa, shrnuje informace

vyroéi zahdjeni ceskoslovenského

o dé&jinach této legendamni rozhlasové stanice od sa-
mych pocitkil az do 90. let minulého stoleti. Piipo-
mind zndma jména ¢eské kultury spjatd se Svobod-
nou Evropou jako Ferdinand Peroutka, Julius Firt,
Karel Kryl i nékdejsi filmafi Josef Koditek a J. A:
Holman, v nezbytnych spolec¢enskich souvislostech
podrobné mapuje promény programu. Nevyhybd se
ani negativnim strankdm Zivota redakce. Dilezité
misto je vénovéno i reakeim komunistického rezimu
na vysilani RSE, pokusim diskreditovat stanici
a znemoinit jejf pijem v Ceskoslovensku. V pfiloze-
ném CD jsou ukézky z vysilani Svobodné Evropy. --
ISBN 978-80-86212-83-8 (vaz.)

SOA

Soa v teské literatufe a v kulturni paméti / Jifi Holy
... [et al.]. -- 1. vyd. -- Praha : Akropolis, 2011. --
309 s. -- N&které ¢asti textu ve slovenstiné a némci-
né - Uvod, pozndmky v textu, vytiatky, citdty, redaké-
ni pozndmka, anglické resumé, o autorech
- Bibliografie v textu, resjtifk jmenny - Tématem mo-
nografie ¢tyf autorti z Ustavu ¢eské literatury a lite-
rarnf védy Filozofické fakulty UK je Soa/holokaust
v teské literatufe s pfihlédnutim k literatufe sloven-
ské, dal¥im literaturdm Stéedni Evropy a také k ces-
koslovenskému filmu. Jednotlivé studie zkoumaji
Soa v literatufe z riznych stran, pfehledové (Jifi
Hol¥) i detailngji, z hlediska jednotlivych problémi
(pamétni prace kultury - Petr Malek, %oa z pohledu
vinikl &i traumatiénosti ndvratu - Jifi Holy) 1 autor-
skych osobnosti a poetik (Michael Spiril se vénuje
Josefu Skvoreckému, Filip Tom43 dflu Amo&ta Lus-
tiga a nepravem opomijenému Jifimu R. Pickovi). --

ISBN 978-80-87481-14-1 (broz.)
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UMENT]

Uméni po roce 1900 : modernismus, antimodernis-
mus, postmodernismus / Hal Foster ... [et al.]. --
V Praze : Slovart, 2007. -- 704 s. -- Pfedmluva, slov-
ni¢ek pojmi, o autorech - Bibliografie v textu a na s.
690—-694, rejstfik - Nejaplné&jsi kritické déjiny umeé-
ni dvacdtého a pocatku jednadvacdtého stoleti.
V piistupném faktografickém uspofadant, které sle-
duje chronologii, predkladaji autofi vice neZ stovku
piehlednych stali, zaméfenych vidy na jednu rozho-
dujici udélost — na vytvofen{ zdsadniho dila, vydani
diilezitého textu, zahdjeni viznamné vystavy —a vy-
pravéji nestetné pifbéhy uméni od roku 1900 do
soucasnosti. Zabyvaji se do hloubky viemi rozhodu-
jicimi a pritlomovymi okamZiky modernismu a post-
modermnismu, etnymi antimodernistickymi reakce-
mi, které navrhovaly alternativni pohled na uméni

a svét. -- [SBN 978-80-7209-952-8 (vaz.)

VIZ

VIZ : texty o queer reprezentaci, kultufe, vizualité /
Ladislav Zikmund-Lender (ed.). -- Praha : Charlie :
Interaktiv.cz, 2011. -- 48 s. : portréty. -- Hlavni na-
zev je uveden v podobé: VIZ - Pozndmky v textu, an-
glickd resumé, o autorech - Sbornik odhornych texti
predstavuje predeviim kulturni pohled na queer té-
matiku, nejriiznéjsi védni obory od filmovych studii
pies vizudlni studia po d&jiny uméni optikou gay
a lesbickych piistupfl. Jakym zpfisobem jsou nebo
byly queer osoby zobrazovany v televizi, filmu, lite-
ratufe a vytvarném uméni. Shornik obsahuje pfede-
v&{m recenzované texty, které jsou opatfeny anglic-
kymi anotacemi, klitovymi slovy a medailonky

autorti. -- [ISBN 978-80-903904-8-5 (broz.)

VIZUALNI
Vizuélni antropologie : kultura it a vidénd / David
Cenék, Tereza Porybna (eds.) ; [autofi textd Martin
Soukup ... et al. ; z anglickych a francouzskych ori-
%iné.lﬁ pielozili David Cenék a Tereza Porybnd]. --
erveny Kostelec : Pavel Mervart, 2010. -- 332 s. --
(Edice Estetika ; sv. 2). -- Uvod, citaty, vynatky,
pozndmky v textu, ediéni pozndmka, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstfik jmenny a ndzvi filmi -
Shornik pfedstavuje v éeském kontextu subdiscipli-
nu s ndzvem vizualni antropologie a pfinasi éeskému
¢lendfi alespon ¢dst rozséhlé diskuse o vztahu antro-
pologie k pfedeviim
o vztahu antropologie a filmu (resp. videa). ,,Etno-
graficky* film se zde predstavuje se viemi svymi
kontroverzemi, rozmanitou poetikou a fascinujici
schopnosti piiblizit ndm svét tak, jak jej prozivaji
druzi. -- ISBN 978-80-87378-47-2 (vaz.)

vizualnim reprezentacim,

VYTVARNE
Vitvarné divadlo Koloto¢ : k tématu vizuélniho diva-
dla v teskych zemich / sestavil Jan Dvofdk. -- 1. vyd.

-- Praha : Nakladatelstvi Prazskd scéna, 2010. --
260 s. : il., portréty, faksim. -- (PraZska pétka ; sv. 5).
-- Ediéni poznamka, soupis projekti, akei, inscena-
cf, filmf, televiznich pofadii , videozdznamt a DVD
se vztahem k souboru Koloto¢ - Bibliografie na
s. 254258 - Kolotot ve filmu Prazska 5, s. 212—
—227 - Publikace se zabyvéd vizudlnim divadlem
v ¢eskych zemich a specidlné se zamé&fuje na Vy-
tvarné divadlo Koloto¢, ptisobici v letech 1981—
—1989 a nilezejici k volnému uméleckému sdruzeni
Prazskd pétka. Kniha kromé riiznjch unikitnich
textovjch i fotografickfch dokumentii a vynatki
z recenzi obsahuje téz libreta inscenaci. -- ISBN

978-80-86102-62-7 (bro%.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOL.UPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CiSEL

Prostfednictvim monotematickych blokt se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvniti oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich pfispévateldi. 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 ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzZitymi prameny). Zjemctim miize redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych éisel bude
mit rezervovin dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.
S nabidkami pfispévki (studii, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu:
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce stru¢né popiste
koncepci textu; u ptvodnich studii se pfedpokladd délka 15—35 normostran. Po-
drobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webovych strankach &asopisu:
www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Film a neuroestetika

(uzdvérka 31. srpna 2011)

hostujici editorka: Tereza Hadravova

Entuziasmus neurovédce Semira Zekiho a Gspé&snd institucionalizace daly v devadesatych
letech minulého stoleti vzniknout novému oboru, neuroestetice. Zeki nagel ve vytvarném
uméni novy prostfedek vyzkumu mozku, pfedevsim systémii takzvaného raného vidéni, je-
jichz mechanismus (néktefi) malifi podle Zekiho dovedné vyuzivaji a potvrzuji tak vysledky
modernich laboratornich vyzkumt a jeho vlastn{ formulaci teorie vizualniho yniméni. Zpra-
va, Ze uméni miize byt zdrojem poznédni mozku, se rychle roziifila a iniciovala vizkumné pro-
jekty v laboratofich v Parmé, Kodani, Lipsku a jinde. Zekiho piivodni piedstava o neuroeste-
tice vychdzela ze zajmu neurovédce o priibéh béZného vniméni. N&ktef{ Zekiho kolegové se
oviem zacali brzy zabgvat neurologii ,.estetického prozitku“: jejich cilem se stalo zachytit —
neurovédeckymi terminy — to, co je specifické na vnimani uméni.

[ kdyZ se termin ,,neuroestetika® uchytil pfevdzné v souvislosti s vjtvarnym uménim, invazi
neurovéd do humanitnich oborii zaznamenali i literarni védei a muzikologové. Film zfistava
dosud spiSe na okraji zdjmu; presto ma tradice hledani vazby mezi kognitivnimi procesy a fil-
mem hluboké kofeny. Jedna z prvnich monografif o filmu, Miinsterbergova Fotohra (1916),
rozuméla filmové ¥edi jako objektifikaci mentdlnich procest. Navic, tradice kognitivniho pi-
stupu ve filmové teorii jiz od osmdesatych let programové vit4 otevienost riznym typtim em-
pirickych vyzkumt — od experimentélni psychologie pies evoluéni biologii po neurovédy.
Mnozi badatelé — napiiklad Gregory Currie a Uri Hasson — vidi ve spojeni teorie filmu a sou-
¢asnych neurovéd inspiraci, ¢i dokonce zaddtek nové éry filmovych studii.

Neurovédecké vyzkumy se zdaji byt pfirozenym spojencem kognitivnich filmovych teorif: ko-
gnitivisté usiluji pfedevsim o objasnéni filmového divdctvi a programové vyuzivaji nejlepsi
dostupné teorie z kognitivnich véd, mezi které neurovéda patii. Je viak tieba ptipomenout,
Ze toto spojenectvi nevyjadiuje vzdjemny zdvazek: empiricky informovany vyzkum lze provi-
dét i bez ohledu na védy o mozku a stejné tak ani kognitivni paradigma nenf tim jedinym,
které miize vysledky neurovéd implementovat. Ne v&ichni (meta)teoretici v8ak p¥istupuji ke
vztahu neurovéd a filmovych teorii takto neutrdlné: setkame se jak s tvrzenim, e neurovédy
poskytuji nutny zéklad vekerych dvah o recepci filmu, tak naopak s nzorem, e neurovédy
jsou piinejlepsim nadbytecnym doplitkem teoretickych modelii filmového divdetvi. Uvitdme
prispévky, které se pokusi tuto debatu zachytit, af uZ z jedné &i druhé pozice, a predeviim
pak ty, jeZ svou polemiku ukotvi v konkrétnich empirickych piikladech.

Tento tematicky blok lluminace si dile klade za cil identifikovat konkrétni oblasti filmové te-
orie, které maji potenciil pro neurovédecky vjzkum. Budeme se ptat: Jakym zpfisobem ma
filmovd véda formulovat své problémy, aby k jejich feseni mohla piizvat kognitivni védu
a neurovédu? Jak se miize poznéani kognitivnich procesti a neuronalnich dé&j& promitnout do
teorie filmového divéctvi &i filmové tvorby? Jaké konkrétni vysledky véd o mozku mohou mit

dopad na filmova studia a v ¢em spoéivi jejich potencial?




Ke zpracovani nabizime ndsledujici témata (je viak vitdno také vlastni vymezeni dané pro-

blematiky):

1. Neurony a film — analyza dé&jin filmového zobrazovani fungovani mozku.

2. Historie empirickych pfistupli k filmovému divactvi, aneb Miinsterbergova Fotohra po
95 letech.

3. Jak miZe empirickd hypotéza o dvou proudech vizudlniho vniméni (Goodale, Milner)
piispét k porozumeén{ filmovému vniméni?

4. Jak mfize objev zrcadlovych neuronii (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. Pribéh, emoce, imaginace — neurologickd perspektiva.

=~

Film jako ndvod k proZitku: analyza ,.kognitivni mechaniky™ vybraného filmového dila.

8. Experimentilni film z hlediska neurovédy.

Struény vybér literatury:
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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-
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and David J. Heeger, Neurocinematics: The Neuroscience of Film. Projections: The Journal
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2009.
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Ceské a slovenské filmové hvézdy

(uzdvérka 30. listopadu 2011)

hostujfci editorka: Sarka Gmiterkova

Ackoliv v Eeském kulturnim prostfedi pozorujeme uréity pietlak panujici kolem hvézd (af uz
mame na mysli herce z filmi pro pamétniky nebo soudasné herecké stilice), je s podivem, Ze
teskd filmologie tomuto tématu dosud nevénovala pozornost. Od roku 1979, kdy vysla klico-
vd studie Richarda Dyera nazvand prosté Stars, pfitom teorie hvézd a hvézdnosti (star stu-
dies) pfin4si moznost lepsiho porozuméni kinematografii jako celku. Hvézdy provézeji filmo-
vé dilo od potdtku jeho vzniku: nezfidka se s nimi kalkuluje jiz pfi psani scénéafe (role ve
filmech typu star vehicle, typové obsazovini), zejména viak vstupuji do vyroby jako vyrazny
faktor ovliviujici realiza¢ni 1 postprodukéni ndklady (honorate, procenta ze zisku, pfedpo-
klad filmové série), nebot hvézdné obsazeni slouii jako jedna ze zaruk ocekavaného zisku
piipravovaného snimku — byf je tato jejich role nékterymi studiemi zpochybiiovdna. Své ne-
zastupitelné misto maji hvézdy pii propagaci filmi a divakiim nabizeji podobnou jistotu pii
vybéru titulu jako Zdnr a mnohdy 1 srovnatelnou senzaci jako technické inovace.
Metodologické spektrum star studies zahrnuje riiznorodé pfistupy — od nové filmové historie,
rekonstruujici prostrednictvim hvézd charakteristickou sif vztahti, dobovych predstav a ide-
alf, ale také kazdodenni vyrobni praxi, pfes analyzy hvézdnych obrazi (star images), popisy
klicovych roli a kontextualizace ve vztahu k mimofilmovym diskurziim aZ po sociologické vy-
zkumy divacké odezvy.

I za necelé ti dekddy existence star studies mizeme vysledovat uréitou dynamiku vyvoje.
Zpotatku se pozornost obracela ke starsystému v jeho nejéistsi formé, tedy k éfe klasického
Hollywoodu 30. az 60. let 20. stoleti. Sim Richard Dyer v pfedmluvé Stars varoval, Ze na-
vzdory zobecnéni je jeho koncepce hvézd a hvézdnosti cilend spis na film nez televizi a vzta-
huje se spi§ na americkou nez jakoukoliv jinou kinematografii. Postupem ¢asu viak nabird
na sile snaha otevfit tuto disciplinu novym tématiim (stdle dfiraznéj{ volani po vhodnyjch na-
strojich pro priizkum publika v reakei na soutasné hvézdy, televizni forma a jeji hvézdy), je-
viim (animované postavy jako specifické hvézdy) a médiim (internet, dvd a filmy o filmu, po-
hledy do zdkulisi). Relativné nova je ale snaha vymezit se vié¢i prevlddajicim systémovym
popistim, a to na bazi lokélni historie; napiiklad v dobé maximélniho vlivu klasického Hol-
lywoodu poukézat na alternativni fungovani nérodnich kinematografii, které se sice v nékte-
rych aspektech svétové dominantni produkei sytily a vzhliZely k ni, ale zdroven vyrustaly ze
specifického kulturné-politického prostiedi.

Tento tematicky blok lluminace pojimdme jako souéast Sir§ich snah o pfeformulovani stile
pievlddajici teorie hvézd a hvézdnosti, kterd se vyvinula na zdkladé jednoho konkrétniho ob-
dob{ na konkrétnim misté (klasicky Hollywood). Jako takova jiZz nemtiZe stadit dynamicky se
rozvijejicimu mikrohistorickému baddni, jez do centra pozornosti pfivddi novd nebo difve
okrajova témata vyzkumu. I star studies by tedy mély projit jistou inovaci, aby se staly flexi-

bilnéj3i a adaptabilni 1 na lokalni varianty hvézdnosti a popis jejich praktického fungovini.




Cilem tematického bloku je tedy predstavit klitové pojmy a strategie star studies a zdroven
neztricet ze zietele lokdlni kontext, jenz uziti nékterych terminti v daném prostredi kompli-

kuje ¢i dokonce znemoziuje.

Ke zpracoviani nabizime nasledujici témata, stejné jako vlastni vymezeni dané problematiky:

1. Mezi kinematografii a divadlem — ¢eska a slovenska herecka sldva a jeji historické kore-
ny v divadle; star divadla za prvni republiky coby lthné budoucich filmovych talenti;
hvézda versus umélec/umélkyné.

2. Filmové hvézdy za prvni republiky — kontext historicky, naciondlni, stfedoevropsky, jazy-
kovy, genderovy, dobové médy; téma lze zpracovat formou systémové studie nebo pfipa-
dové studie tykajici se konkrétni osobnosti.

3. Ceské a slovenské hvézdy a jiné kinematografie — Gsp&chy a kariémi zmary &eskych
a slovenskych stars v zahrani¢i; kontext, predpoklady a reflexe.

4. Ceské filmové hvézdy versus slovenskd kinematografie a naopak — prostupné, ale také
skryté konkurenéni hvézdné prostredi, nadvlada ¢eskych hvézd do roku 1948, ptipad
Palo Bielik, dvé narodnostni sekce nové vlny, slovenskd hereckd migrace po roce 1989.

5. Ceské a slovenské filmové hvézdy pred ndstupem zvuku a po ném — ndstup novych/ji-
nych hvézd v zdvislosti na proméné Zinrové produkce, nacionalni a jazykové aspekty.

6. Artikulace hvézdnosti po roce 1948 — ¢eské a slovenské hvézdy v dobé budovini socia-
lismu, ,,byti hvézdou* jako odména za poctivou tvaréi préci, rehabilitace hvézdnosti
v 60. letech 20. stoleti.

7. Reflexe zahrani¢nich hvézd v &eské a slovenské kinematografii a médiich do roku 1989
— které hvézdy, odkud, pro¢ a jak; které se naopak do mistniho kulturntho povédomi do-
stat nemobhly.

8. Soucasnost — ¢eské a slovenské filmové hvézdy po r. 1989; geneze, existence, reflexe, ty-

pologie.
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Poéitaéové hry jako expresivni médium

(uzdvérka 29. inora 2012)

hostujici editor: Jaroslav Svelch

Poéitatové hry jsou relativné novym, prekotné se vyvijejicim médiem, jeZ se viak jiZ stalo ob-
jektem soustavné akademické pozornosti. Ackoli se studium her zprvu zaméfovalo spie
obecné na jejich funkci ve spoleénosti nebo na jejich potencialni Géinky na hrace, v posled-
nich deseti letech se pozornost pfenesla i na jejich schopnost vyjadiovat pomoci fikéniho ob-
sahu a systému pravidel postoje a emoce, a to zimérné 1 neiimyslné. Kritici, akademici i hra-
¢i se zadali zajimat nejen o to, jak a pro¢ se hry hraji, ale i o to, jaké vyznamy nesou, a o to,
co nam mohou Fict o svété, o nas, o své vlastni vnitini struktufe i o hrach jako svébytném mé-
diu. Symbolickym aktem uznani her jako expresivniho média pak bylo rozhodnuti Nejvy3si-
ho soudu Spojenych statfi, podle ného? se na hry vztahuje prvni dodatek tstavy o svobodé
slova.

Zakladajici texty discipliny hernich studii, jako knihy Cybertext od Espena Aarsetha a Half-
-Real od Jespera Juula, kladou dfiraz na systémovou povahu her jako média. Hry se sice mo-
hou odehravat v bohaté propracovanych alternativnich vesmirech a fikénich svétech, které
zndme z jinfch médii, samotnd interakce s nimi ovéem probiha na zdkladé ur¢itych pravidel,
ktera jsou neoddélitelnou souéésti po¢itatovich her coby komputaénich objekti. Podle Mar-
shalla McLuhana nova média obsahuji média piedchozi. Poé¢itacové hry pouzivaji vyjadiova-
ci prostiedky filmu, literatury i komiksu, zdroveri oviem prindseji novou moznost vyjadfeni:
vyjadieni proceduralni.

Na vyjadfovani pocitacovych her se miizeme divat z mnoha Ghli pohledu. Prvnim z nich se
zaméfuje na vztah mezi systémem hry a systémem, jejz simuluje. Uz v devadesatych letech
se diskutovalo o tom, zda simulace mésta v SimCity je vstficnéjsi k ,.levicovému®, nebo
wpravicovému® Fzeni. lan Bogost v této souvislosti hovoii o procedurdlni rétorice — tedy
o tom, Ze hrami lze vyjadfovat ndzor a ze je lze pouzivat jako persvazivni médium. Analyzuje
napiiklad to, co hra Grand Thefi Auto: San Andreas svymi hernimi mechanikami ¥k o Zivo-
t& socialné slab&ich vrstev v USA a o kultufe fast foodu. Jesper Juul hovofi o tom, Ze pravidla
hry (¢i herni mechaniky) jsou ve vztahu k simulovanému systému nutné abstrakei a zjedno-
dusenim. Toto zjednoduSeni pfitom jen stézi miaze byt neutralni, a proto se do pravidel simu-
laci nutné promitaji vztahy v nasi spole¢nosti a ideologie, které je vysvétluji.

Na hry se oviem neni nezbytné divat jen technicistni optikou simulace a modelovani. Herni
mechaniky i hry jako takové lze vnimat i jako metafory. Doris Rusch a Matthew Weise pisi
o metaforickém hernim designu a Jason Begy analyzuje napiiklad skdkani v dvourozmérnych
,.skdkatkach® ve stylu Super Mario Bros jako metaforu ,,ziskdvani pievahy™ zalozené na roz-
Sifené metafofe ,,nahofe je dobfe™. Hry lze interpretovat jako morélni podobenstvi (jak uéinil
Miguel Sicart se hrou Shadow of the Colossus) i jako podobenstvi o nejriznéjsich aspektech
lidského Zivota (jak se b&zné interpretuje napiiklad hra Passage of Jasona Rohrera). Hry také
vytvéieji smySlené prostory se specifickymi pravidly, které mohou vypovidat o vztahu ¢lové-




ka ke svétu kolem né&j. Podobné interpretace pochopitelné zdsadnim zplisobem zdviseji i na
audiovizudlni strance her, jeZ spolu s hernimi mechanikami vytvaii velice komplexni texty.
Tento tematicky blok lluminace se pokousi identifikovat predpoklady pro schopnosti média
poéitacovych her nabizet viznamy, stejné jako pro moZnosti hraéii tyto viznamy identifikovat
a castnit se na jejich vytvéfeni. Jednd se o prvni podobnou publikaci o tomto médiu v ¢es-
tiné, a proto uvitime piispévky z nejriiznéj$ich disciplin a subdisciplin vztahujicich se k po-
&itac¢ovym hram, jako jsou napiiklad mediélni studia, filmova véda, literdrni véda, psycholo-
gie, kognitivni véda. Ke zpracovani nabizime nasledujici tematické okruhy (je vSak vitino
také vlastni vymezeni dané problematiky):
1. Ontologie poéitacové hry jako média: Jaky typ objektu je pocitadova hra a jak spolu sou-
viseji jeji diléi slozky — obraz, zvuk, pravidla, kéd.
2. Konvence a zanry v médiu poéitatovych her: Do jaké miry hry zdviseji na zazitych vzor-
cich.
3. Hra, metafora, symbol. Jakym zplisobem nim mohou literdmévédné, sémiotické a kogni-
tivni teorie pomoci interpretovat po&itacové hry?
Poéita¢ové hry a ideologie. Které ideologie se ve hrach projevuji a jak?
5. Svéty pocitadovych her: Jakym zplisobem jsou konstruované? Jak souvisi s fikénimi své-
ty v jinych médiich?
6. Potitatové hry, etika a agence: Jak interpretovat akty hrace ve svété pocitacové hry?

7. Experimenty v hernim designu. Co o médiu vypovidaji?

Kazdé z téchto témat lze pojmout jako teoretickou, empirickou, historickou nebo piipadovou
studii. Je mozné vénovat se jak hrim samotnym coby textfim, tak recepci, produkci a hrani

jako socidlni aktivité.
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Miguel Sicart, The Ethics of Computer Games. Cambridge: MIT Press 2009.
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Industrial Trends: Genre and the Movie Business
Special English-Language Edition

(deadline 30 June 2011)
Guest Editor: Richard Nowell

Conceptions of film categories have served as a longstanding cornerstone of industry prac-
tice, one which preconditions the rationalization of production decisions, the mobilization of
content and themes, the tailoring of distribution strategies, the formulation of marketing cam-
paigns, and the nature of exhibition and delivery. Yet, despite calls for scholars to centralize
consideration of industry logic and activity (Williams; Neale 1990), little is known about the
precise and complex ways in which, what could loosely be called, “genres” have actually
shaped, and continue to shape, the global movie business. The industrial dimensions of film
genre remain sketchily theorized and poorly understood to such an extent that genre’s contri-
butions to relations between industrial operations, to the trans-media and transnational dy-
namics of global cinema, and to the industrial appropriation of extra-industrial discourses,
remain something of an undiscovered archipelago obscured by canonicity and epoch-gov-
erned historiography. Nevertheless, an invaluable opportunity to reconsider how genre influ-
ences industry conduct has been provided by three key contributions to genre studies: rec-
ognition of the ever-changing and continuously contested discursive character of film
groupings (Altman; Mittell; Naremore; Neale 1993); appreciation of the logic and results of
calculatedly “hybrid” approaches to the content of motion pictures and their marketing cam-
paigns (Altman; Balio; Klinger; Staiger); and deeper understandings of the opportunistic
short-to-medium-term economic logic that ensures the generation of passing fads, cycles,
and trends (Moretti; Nowell; Romao; Stanfield). Subjecting the industrial character of film
genre to new and sustained scholarly interrogation is therefore both timely and essential giv-
en genre’s status as a governing principle of industry activity, the impact of which is felt both
vertically and horizontally, cutting, as it does, across the various branches and sectors of
a given industry, as well as across media, across national borders, and across reception cul-
tures. It is with these points very much in mind that [luminace, the Czech Republic’s leading
film studies journal, is preparing a special English-language edition which will focus on how
concepts of genre have shaped industrial logic, strategy, and conduct, in different locations,
and at different historical junctures. Possible topics for essays which will be considered for
inclusion in the special edition therefore include but are not restricted to:

* theorizing genres industrially

* the logic underwriting hybrid production and promotion strategies

* genres and high-end media properties

* genre in relation to sequels, adaptations, remakes, and “re-boots”

* largely ignored but industrially important product lines, film-types, and fads

* genre filmmaking and its relationships to topicality and “the newsworthy”

* intersections of public-sphere discourse and industry practice




the functions and dimensions of genre categories in art and boutique cinema
* exploitation cinemas and their genres

* cross-media influences on industrial decision-making

® the transnational configurations of film fads, cycles, and trends

* genre’s roles in distribution patterns and strategies

* invoking genres and generic discourse to promote and publicize movies

* genres of extra-filmic epiphenomena: posters, trailers, websites ete...

* genres and questions of exhibition practice

* packaging and repackaging genre films for home consumption

Please send by 30 June 2011 your 250 word abstract and a short academic biography to
richard_nowell@hotmail.com. All notifications of acceptance will be emailed no later than
14 July 2011. If an abstract is accepted, essays are to be 36,000-72,000 signs, which equates
roughly to 5,500-9,000 words (including footnotes and a 100-200 word abstract). This spe-
cial edition of [luminace will be published in hardcopy in 2012 and will be accessible online
through the EBSCO database.

Yours Sincerely,
Dr. Richard Nowell, Guest Editor, lluminace.

Richard Nowell, currently lecturing in Prague, is the author of Blood Money a History of the
First Teen Slasher Film Cycle and has articles published or forthcoming in Cinema Journal,
Journal of Film and Video, Post Script, and The New Review of Film and Television Studies.
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Alexander Hackenschmied Mami a Mimi

(uzdvérka 31. srpna 2012)

editorka tematického bloku: Lucie Cesdlkova

Hlavni ndplni monotematického bloku lluminace 4/ 2012 bude edice dopisii zasilanych Ale-
xandrem Hackenschmiedem matce a pritelkyni Mimi (Jitce) Gollerové v letech 1931 az

1941. Toto archivni svédectvi doplni nékolik hackenschmiedovskych studii.
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Film a opera

(uzdvérka 30. listopadu 2012)

hostujici editorky: Petra Handkova a Katefina Svatofiova

PiestoZe se lluminace v minulosti zabyvala vztahem filmu a jingch uméleckych druhii, opefe
zde byla vénovéna jen minimaélni pozornost (vyjimkou je napiiklad strué¢nd zminka v textu
Lindy Hutcheonové ,,Co se dé&je pti adaptaci® z éisla 1/2010). Cilem pfipravovaného ¢isla
bude jednak tuto mezeru ¢asteéné zaplnit, jednak oteviit v éeském prostiedi nova badatelska
témata souvisejici s timto vztahem. Zdroven chce tento tematicky blok oteviit prostor pro
zkoumdni vizudlni stranky opernfho pfedstaveni a jeho vztahu k filmovému obrazu; nastinit
tedy témata, kterd jsou diky své mezioborové pozici ¢dsteéné opomijena jak v muzikologic-
kych a teatrologickych pracich, tak i ve vyzkumech vizudlnich studii.

Odborné texty zaméfené na vztah filmu a opery se obvykle soustfeduji na moZnosti pfevede-
ni opery do filmu z hlediska teorie adaptace. Mezi ¢asto zmifiovana dila patii Syberbergova
adaptace Wagnerova Parsifala nebo Powellova a Pressburgerova adaptace Offenbachovych
Hoffmannovych povidek (oboji viz napk. Citron 2000). Zajimavé adaptace lze oviem nalézt
i v ¢eském prostredi — stejné jako jinde ve svété, jiz v éfe némého filmu. Adaptace jsou nic-
méné jen jednim aspektem vztahu mezi operou a filmem. Nékterd operni pfedstaveni vyuzi-
vaji filmové projekce (za vSechny lze uvést slavnou Chaseovu inscenaci Brittenovy opery
Utazeni Sroubu z roku 1969). Déle je tfeba zminit filmy, které v jistém ohledu tematizuji oper-
ni produkei (AMADEUS, FARINELLI) nebo vyuzivaji operu jako nediegetickou hudbu (ApPokALYP-
sA, abychom uvedli ¢asto citovany pfiklad, nebo sou¢asné&j§i MELANCHOLIA). Vztahy mezi fil-
mem a operou lze vnimat také z hlediska pohybu uméleckych pracovnikii mezi filmoym
a opernim oborem. Plivodné filmovi reZiséfi se piileZitostné poustéji do operni reZie a nao-
pak. Sem patfi napfiklad prace operniho a filmového reziséra Patrice Chéreaua, autora slav-
né bayreuthské inscenace Wagnerovy tetralogie Prsten Nibelungiiv (1976-1980).
Audiovizudlni zdznam tohoto pfedstaveni je v soucasnosti, podobné jako u mnoha jinych in-
scenaci, distribuovan na DVD nositich, éim# se dostivame k dal§imu okruhu témat: s rozvo-
jem techniky audiovizudlni reprodukce vztahy mezi filmem a operou jesté zintenziviiuji.
Svédéi o tom napfiklad Zivé pienosy z piedstaveni videriské Statni opery na obrazovku umis-
ténou pred budovou na namésti Herberta von Karajana. Na pldtna kin se dostdva tzv. ,.alter-
nativni obsah®, tedy p¥imé pfenosy divadelnich predstaveni, sportovnich udilosti a koncer-
th populdrni hudby. A pravé pfimé pfenosy opernich inscenaci (u nds zprostfedkovdvané
distribuéni spole¢nosti Aerofilms) znamenaly z hlediska dspé3nosti alternativniho obsahu
prilom. V divadelni sezéné 2009/10 se pfedstaveni z newyorské Metropolitni opery promita-
la Zivé na 1000 pléaten ve 44 zemich. Filmova studia zpotdtku nepodporovala pronikéni al-
ternativniho obsahu do kin, protoze ho povazovala za konkurenci. Tento trend se v posledni
dobé méni a studia za¢inaji alternativni obsah sama produkovat a distribuovat. Londynsky
operni diim Royal Opera House se napiiklad ze své vlastni iniciativy spojil s montrealskou

filmové-distribu¢ni spole¢nosti DigiScreen, kterd se nyni stard o zdznamy piedstaveni a je-




jich distribuci na DVD nosicich i o zivé vysildni do kin. Zivy pfenos muze zpfistupnit operu

publiku, které je zvyklé chodit do kina, ale do divadla by z rtiznych, napiiklad finan¢nich,

divodd neslo. Pragmaticky orientovana filmova studia se zase predeviim snaZi prildkat do

kin p¥iznivce opery, ktefi jinak kina nenavstévuji.

I kdyz tedy byla doposud vénovédna pozornost hlavné problematice adaptace, vztahy mezi fil-

mem a operou jsou ruznorodé a lze na né nahliZet z riznych perspektiv. Podstatné je, Ze phi

véech téchto ,relokacnich® procesech dochézi k proméné divacké zkuSenosti, ale 1 ke vza-
jemnym prolindnim obou vstupnich médii &i k proméné formélnich a kompoziénich prostied-
ki — a to jak v roviné vystavby prostoru dél a obrazii (do nichz vstupuje i prvek vytvarny, scé-
nicky a architektonicky), tak v roviné herecké (ovliviiuje podobu figurace a gestiky). R4di
bychom omezili naznaceny Siroky rozptyl témat v souladu s profilaci dasopisu lluminace

z poslednich let a zaméfili se na ta, kterym pozornost zatim vénovdna nebyla. Pro pfipravo-

vané ¢islo jsou tedy vitdny piispévky zaméfené na spolecensky, ekonomicky a technicky

(technologicky) kontakt mezi operou a filmem, ale i na jmenované promény kontextu kultur-

né historického. Cislo tak ma byt piispévkem k déjindm specifické oblasti kinematografie,

kterd byvé piehliZena, i k v§zkumiim vizuélnich a performaénich studif, spojenych pfevdzné

s ceskym prostiedim. Konkrétné se zaméfime na:

* ekonomické, spole¢enské a technické aspekty distribuce piimych pfenosti oper do &es-
kych kin: marketingové strategie, medidlni reprezentace, kulturni (symbolické) v§znamy,
technicka reprodukce, prostor divadla versus prostor kina...;

* zdznamy opernich pfedstaveni na DVD; marketingové a distribuéni strategie;

¢ historie, produk&ni kontext a recepce filmovych adaptaci opery v éeském prostiedi v ob-
dobi némého a zvukového filmu;

* propojovani filmu a opery, vzajemné formalni vipljcky z hlediska intermediélnich, inter-
textualnich &i relokaénich teoni;

* analyzy a komparace kompozi¢nich, figurdlnich, & narativnich struktur opery vs. jeji
adaptace;

¢ piikladové studie vztahii mezi filmem a operou v ¢eském prostiedi;

* filmova opera v kontextu ,,performance studies jako moZzném metodologickém rozsifeni
vizualnich studii;

* film jako opera (¢i jeji ndstupce), operni kvality filmu.
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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pifbuznych problémi. Byla za-
lozena v roce 1989 jako ptilletnik. Od svého pdtého ro¢niku ptesla na &tvrtletni periodicitu
a pri té prileZitosti se rozitil jeji rozsah i formét. Od roku 2004 je v kazdém &isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravoviny ve spolupréci s hostujicimi editory. lluminace pfini&i pfedevsim piivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalgich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rov-
néz preklady zahraniénich textil, jeZ piiblizuji soufasné badatelské trendy nebo spliceji
piekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v [luminaci vénovén kritickym edicim pri-
méarnich pisemnym pramenti k dé&jindm kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamny-
mi tviirei a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projekté a nové zpracovanych archivnich fondl. Jako kazdy akademicky Easopis
i lluminace ohsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahraniéni odborné literatury,

zpravam z konferenci a dal$im aktualitdm z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a format rukopisii

Redakce pfijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szezepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporuéuje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U pivodnich studif se pfedpokldda délka 15-35 normostran, u rozho-
vortt 10—-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odivodnénych piipadech a po domluvé s re-
dakef je mozné tyto limity prekroéit. Viechny nabizené piispévky 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 Cedtiné o rozsahu
0,5—1 normostrana, anglickym p¥ekladem nézvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadka,
volitelné i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formétu JPG (s popisky a adaji o zdro-
ji), grafy v programu Excel. Autor je povinen dodrZovat citaéni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny

pro bibliografické citace®).
Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni fizeni typu ,,peer-review* se vztahuje na odborné studie, uré¢ené pro rubriku ,,Clan-
ky*, a probih4 pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktudlni sloze-
ni je uvedeno v kazdém éisle ¢asopisu. Séfredaktor m4 préavo vyZidat si od autora jesté pred
zapocetim recenzniho Fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textli nebo je do recenzni-
ho Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zikladni kritéria pivodni védecké price. Toto
rozhodnuti musf autorovi nalezité zdfivodnit. Kazdou predbézné piijatou studii redakce pred-
lozi k posouzeni dvéma recenzentfim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kva-

lifikace v otazkach, jimiZ se hodnoceny text zabjv4, a po vylouéeni osob, které jsou v blizkém




pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé ziistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formulaf, v némZ uvedou, zda text navrhuji pfijmout, pte-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdiivodni v pfilozeném posudku. Pokud doporucu-
ji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k Gpravam.
V piipadé pozadavku na pfepracovéni nebo pfi protichiidnych hodnocenich miize redakce
zadat tieti posudek. Na zdkladé posudki $éfredaktor pfijme koneéné rozhodnuti o piijeti ¢i
zamitnuti piispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im moZném terminu autorovi. Pokud
autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miize své stanovisko vyjadfit v dopise, ktery re-
dakce pfedd k posouzeni a dal§imu rozhodnuti &élenfim redakéntho okruhu. Vysledky recenz-
niho fizeni budou archivovény zptisobem, kter§ umoZn{ zpétné ovéieni, zda se v ném postu-
povalo podle vySe uvedenjch pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani byla védecka

aroven textu.
Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se pfedpoklddd, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v prubéhu recenzniho Fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakdkoli &4st nabizeného textu, autor je povinen tuto skutecnost sdélit redakci a uvést
v rukopise. NevyZidané piispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankach ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakei.

Pokyny k formalni apravé ¢lankd jsou ke staZeni na téZe internetové adrese, pod sekei ,,Au-
tofi ¢lankf®.
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