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Clanky

KARIERY SKRIPTEK

Trh prdce, pracovni proces a konstrukce genderu
v Ceské filmové a televizni vyrobé

i Jan Hanzlik

Pokud se v§zkum filmu v minulosti zaméfoval na filmové pracovniky a na podminky pra-
ce ve filmové virobé, byly vétiinou v centru pozornosti klicové umélecké profese, tedy

| napiiklad reziséfi, herci a kameramani. Takovy smér badani konvenuje tradi¢nimu po-
jeti d&jin filmu, které se soustiedi na velké umélecké osobnosti. V poslednich letech se
viak pozornost odborniki stile ¢astéji zaméfuje na ,,mimoumélecké™ aspekty filmové
a televizni viroby, zejména prosttednictvim interdisciplindrnich obori, jakymi jsou pro-
\ duként studia (production studies) a studia organizaci (organization studies).” Predkla-
dany text vychézi z t&chto intenci a zaméfuje se konkrétn& na profesi skriptky.? Volba
} této profese byla determinovina nékolika faktory. V &eském prostfedi nebyla tomuto té-

matu doposud vénovina pozornost. Nabizi se pfitom hned dvé podstatna témata, ktera
| Ize v takto orientovaném v§zkumu zohlednit. Je to jednak pozice uréitého filmového a te-
levizniho pracovnika na trhu prdce a v pracovnim procesu, z niz mizeme do jisté miry
odvozovat piedstavu o obecném fungovéni filmové a televizni vyroby, jednak konstrukce
genderové dichotomie na trhu prace a v pracovnim procesu, kterd je s profesi skriptky

1) V piitomné studii se soustiedujeme na filmovou a televizni vyrobu, proto se nebudeme zabyvat organiza-
ef prace v jingch oblastech filmového a televiznho primyslu. Existuji viak studie zaméfené napfiklad na

S

organizaci price v kinech. Ina Rae Harkova popsala proménu konstrukce genderovych roli u vedoucich
pracovnikil kin a jejich zaméstnancii. Ina Rae H a r k, The “Theater Man™ and “The Girl in the Box Of-
fice™. In: Taz, Exhibition. The Film Reader. London: Routledge 2002, s. 143-153. Karel Cada a Jan
Hanzlik se zase zabyvali zménami pracovnich podminek promitatii v souvislosti s ndstupem multikin
v Ceské republice. Karel Cada—Jan Hanzl1ik, ,Jak fekl Griffith, pokrok nezastavig...” Reflexe
zmén kinematografickych technologii ¢eskymi promitati. lluminace 19, 2007, €. 4, s. 111-125.

2) Popis price skriptky je pfedmétem této studie a bude mu vénovéna detailnéjsi pozornost déle, proto ho
na tomto misté predstavime jen v nejobecnéjiich rysech. Skriptka ma dle domécich i americkych textii
na starosli ,,vegkeré aspekty tykajici se ndvaznosti mezi zabéry. [...] kontroluje podrobné vzhled hercti
(mél v poslednim obraze karafidt v levé nebo v pravé knoflikové dirce?), rekvizity, osvétleni, pohyb, po-
zici kamery a délku kazdého zabéru.” David Bord w e I 1 - Kristin T h o m p s o n. Film Art: An In-
troduction. 8th ed. New York: McGraw-Hill, 2008, s. 18. Skriptka je zdstupcem stiihace a spolupracov-
nikem reZiséra. Sama ¥di profesi klapky. Bohumil S m i d a, Organisace a viroba uméleckého filmu.
Praha: Ceskoslovensky stétni film — Tiskové oddéleni 1954, s. 251 (viz piiloha &. 1).
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spjata, nebot ji tradi¢né vykonavaji Zeny.” Co spojuje obé tyto tematické linie, je jista
forma zvyhodriovani konkrétnich skupin uchazeéi o praci ve filmovém priimyslu, a nao-
pak znevyhodnéni skupin jingch. Tento vyzkumny zdjem se odrazi i ve volbé teoretické
literatury. Vychdzime jednak z analyzy trhu prace a pracovniho procesu, kterou proved-
la Helen Blairova v britském filmovém primyslu v ndvaznosti na vyzkumy realizované
v USA,Y jednak z genderovych teorii, které piedpokladaji, ze spoledenské role ptisuzo-
vané obéma pohlavim jsou disledkem socidlni konstrukce oddélitelné od biologické de-
terminace,” co? se projevuje i na trhu prdce a v pracovnim procesu.” V piedkladané
studii jsme vyuzili jako zdroj dat kvalitativné orientované polostrukturované rozhovory
se skriptkami a zi¢astnéné pozorovani na jednom filmovém projektu. Cilem price bylo
zodpovédét nasledujici otdzky: 1) jak se 1isi zaméstndvéni skriptek ve studiovém a pro-
jektovém systému vyroby, 2) v ¢em je prace skriptek ve filmové a televizni vyrobé spe-
cifickd, 3) jak jsou ve filmovém a televiznim primyslu konstruovany genderové di-
stinkce.

Historicky a teoreticky kontext

Organizace filmové vyroby se vyvijela odli$né v zapadnich kapitalistickych zemich a ve
zndrodnéném &eskoslovenském primyslu. Jak ve Velké Britanii, tak v USA fidily filmo-
vou vyrobu v minulosti velké spole¢nosti, které ,,pfimo kontrolovaly financovéni, vyvoj,
vyrobu a distribuci filmovych produkti.“” Tyto spole¢nosti byly majiteli studii a zamést-
navaly stdlé zaméstnance, ktefi kontinualné pracovali na vyrobé filmu. Filmova vyroba
ve Velké Britanii byla podle Blairové vice fragmentovana nez v USA a vedle velkych
spolecnosti typu Rank a Associated British Picture Company zde existoval rozsahlejsi
sektor nezavislych spole¢nosti. Nicméné hlavnim zaméstnavatelem filmovych pracovni-
ki byla stejné jako v USA velka studia, ktera vedle vlastni vyroby pronajimala pracovni
silu nezdavislym producentiim spole¢né s materidlnimi vyrobnimi prostiedky.® V soucas-
né dobé je viak vyroba filmt v USA 1 Velké Britdnii orientovdna projektové. Vétsina pra-
covniktl neni zaméstndvina studiem, ale pracuje na volné noze. Po ziniku studiového
systému v USA regulovala pfidélovani pracovnich pfileZitosti pro fadu pracovniki odbo-

3) Jak upozoriiuji napiiklad David Bordwell a Kristin Thompsonova, v Hollywoodu dnes profesi ,,skriptky*
vykondvaji z jedné pétiny muzi. Cestina i angli¢tina ma pro oznaceni této profese femininni i genderové
neutrdlni variantu. V &estiné se pouziva ,skriptka® nebo ,.skript” (alternativné ,seript”), v anglictiné
bylo d¥ivéjsi oznadeni ,.script girl”“ nahrazeno genderové neutrdlnim ,.seript supervisor™. D. Bord -
well-K.Thompson, e d

4) Helen Bl air “You're only as Good as Your Last Job”: The Labour Process and Labour Market in the
British Film Industry. Work, Employment & Society 15, 2001, ¢. 1, s. 149-169.

5) Viz napf. Robyn R y 1 e, Questioning Gender: A Sociological Exploration. Sage: Los Angeles 2011,
s. 6-11,

6) Konstruovani (a dekonstruovini) genderovych roli v pracovnim procesu se blize vénuje napt. Elisabeth
K. K e 1 a n, Gender Logic and (Un)doing Gender at Work. Gender, Work and Organization 17, 2010,
€. 2,s. 174-194.

7) H.Blaire.d,s. 151.

8) Tamtéz.
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rovd organizace The International Alliance of Theatrical Stage Employees” (IATSE) na
zikladé odslouZeného véku, zatimco ve Velké Britanii zadny podobny systém ptidélova-

ni prace neexistuje. Ndbor pracovnikii a jejich vybér probiha téméf vihradné neformal-
nim procesem.'” Filmové vroba byla v prostoru soutasné Ceské republiky'” po vzniku
statniho monopolu v roce 1945 realizovdna jako stétni filmové podnikani. Filmovi pra-
covnici byli tedy aZ na nékteré profesni skupiny zaméstnanci stdtniho podniku. Statni
monopol na vyrobu filmu skoné&il po roce 1989,'? a &esti filmovi pracovnici se po hro-
madnych vipovédich v roce 1991'¥ octli podobné jako jejich britsti a ameriéti kolegové
v prostiedi trzni ekonomiky a v projektové orientovaném systému.
V prvni &asti analyzy vychdzime piedevsim ze studie ,,,You’re only as Good as Your Last
Job®: The Labour Process and Labour Market in the British Film Industry“.'” Helen
Blairova se v ni zaméfuje na to, jak pracovnici ve filmovém priimyslu ziskavaji praci na
jednotlivich projektech. Nejprve zpochybriuje teorii flexibilni specializace (flexible spe-
cialisation) a duélnich trhii prace (dual labour markets) a ndsledné na zakladé empiric-
kych zjisténi formuluje vlastni koncepci zaloZenou predevsim na existenci semi-perma-
nentnich pracovnich skupin (semi-permanent work groups). Zastanci teorie flexibilni
. specializace mimo jiné soudi, Ze oproti studiovému systému v USA, ktery vyrabél az do
konce 40. let 20. stoleti masové a formulkovité produkty a pozadoval od svych pracovni-
kit plnéni opakovanych a piedvidatelnych tkoli podobnych praci na bézicim pésu, ko-
nec studiové éry a nastup éry spektakularnich blockbusterti zacal klast na filmové pra-
covniky nové naroky: schopnost plnit végné definované a slozité tkoly." Jak zndmo,
vlivem soudniho rozhodnuti v piipadu spole¢nosti Paramount z roku 1948 doslo postup-
né k vertikalnimu rozdéleni filmového primyslu, a to nejen ve smyslu oddéleni produk-
ce a distribuce od provozovani kin, ale také ve smyslu oddélent jednotlivich subjektd
v oblasti vyroby. Ta uz neprobihala kompletné v jedné velké spoleénosti, ale rozdélila se
mezi Fadu malych spole¢nosti specializovanych na uré¢itou oblast sluZeb, pfi¢emZ majors
studia fungovala spise jako distributor.'® Pro nés je podstatné, Ze jednim z diisledki fle-

9) Celym ndzvem The International Alliance of Theatrical Stage Employees, Moving Picture Technicians,
Artists and Allied Crafts of the United States, Its Territories and Canada.
10) HHBlairec.d., s. 152.
| 11) !?lovenské filmova vyroba se po do¢asné centralizaci zaZala v roce 1953 zase postupné izolovat. Bohumil
S m i d a, Organizace ceskoslovenského filmového podnikdni a filmové tvorby. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi 1966, s. 156.
12) Legislativni potvrzeni této skutecnosti pfineslo zruSeni nékolika paragrafii Benesova dekretu 50/1945
Sb. zdkonem ¢. 273/1993 Sb., v nichz bylo mimo jiné definovdno, Ze v§robou filmu je opravnén vyhrad-
i né stit. Viz Zakon 273/1993 Sb. ze dne 15. fijna 1993 o nékterych podminkéch vyroby, Sifeni a archivo-
| vani audiovizudlnich dél, o zméné a doplnéni nékterych zikonti a nékterych dalsich predpisti, ve znéni
‘ zdkona ¢&. 40/1995 Sb., zdkona ¢.121/2000 Sh. a zdkona &. 132/2000 Sb., § 15.
|

13) Reditel FSB Véclav Marhoul v tomto roce propustil 1700 zaméstnancii. Viz napt. Martin Svoma,Chtél

jsem z Barrandova udélat krasnou a bohatou nevéstu. Rozhovor s Vaclavem Marhoulem. fluminace 19,
2007. ¢. 1, 5. 155-166, zde 157.

14) H.Blaire.d.

15 H.Blaire.d.,s. 153.

16) Susan Christopherson—Michael Storper The Effects of Flexible Specialization on Indu-
strial Politics and the Labor Market: The Motion Picture Industry. Industrial and Labor Relations Review,
42, 1989, &. 3, s. 331-347, zde 334-335.
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xibiln{ specializace byla podle jejich proponentii atomizace trhu prace — zaméstnanci
zatali pracovat na zdkladé kratkodobych smluv a byli nuceni shanét si po dokonéent
projektu novou prici samostatné, respektive prostfednictvim IATSE. Trh prace se rozdé-
lil na jadro a periférii (odtud ,,duédlni®), pfi¢emz jadro tvofili ti pracovnici, kteif méli
rozsihlé zkuSenosti v uréité oblasti filmové vyroby a velkou sit kontaktli, a periférii ti,
ktefi takové zkuSenosti a sit kontakt neméli. Pro nové adepty nebo pracovniky s malym
mnoZzstvim zkuSenosti bylo tézké ziskat pfistup k préaci. IATSE ji totiz zprosttedkovava

predevsim jadru, zatimco

[pleriferni pracovni sila se [...] setkdva s vét&i nejistotou a deldimi obdobimi ne-
zaméstnanosti, protoZe ma omezené&jsi piistup k praci kviili mengim zkugenostem

a mensimu poétu kontaktd.'”

Podle Susan Christophersonové a Michaela Storpera vede takovy systém k pracovni ne-
jistoté a vykofisfovani uré¢ité skupiny filmovych pracovnikii. Christophersonovi se Stor-
perem tedy vnimaji soucasny systém oproti ptivodnimu studiovému systému negativ-
% 18)

né.'"® Tento vyvoj lze také zafadit do obecnéjsiho kontextu rozvoje sitové spolecnosti

(network society), jiz jako koncept ve své prici prosazuje sociolog Manuel Castells."”

Blairova dochézi na zdkladé analyzy britského filmového préimyslu k jinym zavértim.*”
Svél prace podle ni nenf tak silné atomizovany, jak naznacuje teorie dudlnich trhi. Lidé
ziskavaji praci jednak diky svym kontaktim, jednak diky semi-permanentnim pracov-
nim skupindm, jichZ jsou ¢leny (jednotlivy tym v ramei filmového Stabu — napiiklad ka-
merovy tym — kontinudlné pracuje jako jednotka na riznych projektech a jako jednotka
také ziskdva praci). Pfi ziskavani prvni pracovni piileZitosti poméahaji adeptiim zejména
rodinni pifslusnici a pfatelé pracujici ve filmovém priimyslu, pfi hledédni dalSich pracov-
nich pifleZitosti pak pomdhaji byvali spolupracovnici a semi-permanentni pracovni sku-
piny. Tim je jednak redukovédna nejistota pii shdnéni zaméstnani, jednak usnadnéna
prace zaméstnavateli pfi ndboru pracovniki.?" Jak jiz bylo naznaceno, situace v ¢eské
filmové virobé md s popsanou zménou v americkém a britském filmovém priimyslu jisté
shodné rysy. Pivodné sttni zaméstnanci v souc¢asné dobé pracuji na individualnich pro-
jektech a jsou nuceni s uréitou periodicitou znovu vstupovat na trh price a hledat dalsi
projekty.

Af u? je ziskdvani pracovnich piileZitosti regulovdno dle piredchozich pracovnich zkuse-
nosti (jak tvrdi teorie dudlniho trhu prace) nebo organizovino na zdkladé neformalniho
systému pfdtelstvi a pfibuzenskych vazeb a semi-permanentnich pracovnich skupin (jak
tvrdi Blairovd), v kazdém pi¥ipadé plati, Ze ur¢iti lidé jsou pi¥i ziskdvani prace zvyhodrio-
vani. Jind forma zvyhodiiovani operuje napfi¢ celym spektrem filmovych a televiznich
pracovnik{i, a to na drovni genderovych distinkei. Britsky priivodce po kariéfe ve filmo-

17) H.Blairec.d.,s. 154,

18) Srov. S.Christopherson—-M.Storpenc. d,s. 345-346.

19) Manuel C a s t e 1 1 s, The Rise of the Network Society. Oxford: Blackwell 1996.
200 H.Blairec d., s 167-168.

21)

Tamtéz.
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vém a televiznim primyslu od Josephine Langhamové napiiklad radi tém, ktei{ se chté-
ji stat hvézdou, zcela bez obalu:

Hodnotte svou Sanci na tspéch [ve filmu a v televizi] realisticky. Pro muZe je
snadnéjsi uspét nez pro Zenu. (Kolik Zen po Sedesitce ¢te v televizi zpravy? Rov-
né prilezitosti zatim do televize a filmu nedorazily.) [...] Uspéch v zdbavnim pri-

myslu je otdzkou temperamentu a osobnosti stejné jako talentu a vzhledu.?®

Vedle téchto relativné zjevnych nerovnosti déle existuji jiné, méné zjevné, které piimo
na obrazovce nebo na platné nepozorujeme. Deborah Chambersova, Linda Steinerova
a Carole Flemingovd upozoriuji, Ze na vyéoce prestiznich pozicich ve zpravodajstvi
v USA pfevazuji muZi, zaltimco na méné prestiznich pozicich pfevazuji zeny.” Katie Mi-
lestoneovd a Anneke Meyerova obdobné soudi, Ze v oblasti kulturni produkce lze pozo-
rovat ohromnou genderovou nerovnost. Nepfitomnost Zen v tvaréich profesich v druhé
poloviné 20. stoleti (mimo jiné i v oblasti filmové vyroby) vysvétluji napiiklad snahou
navritit Zeny v povaleéném obdobi znovu do domécnosti (,,refeminizovat™ je), nedostatkem
inspirativnich rolovych modelii, spojovanim pojmu génia s muzskymi kvalitami a p¥ed-
stavou, Ze Zeny nejsou schopné pracovat s technikou.” Pati{ sem i asociovéni uréitych
nnetviréich® profesi s Zenami (vedle skriptky tfeba profese klapky). Pokud tedy uvazuje-
me o kariérdch ve filmovém primyslu, méli bychom vzit v potaz také diivody, jimiZ jsou
vysvétlovany rozdily mezi typicky muzskymi a typicky Zenskymi profesemi.

Metodologie, vibér vzorku a shér dat

[ kdyZ je studie Helen Blairové v mnoha ohledech inspirativni, pro nase zaméry je vy-
hodnéjsi pristupovat k vyzkumu z pozic interpretativni sociologie. Nezajima nds totiz
pouze repertodr vzpominek a zkuSenosti, ale také aktivni interpreta¢ni ¢innost respon-
dentek, jinymi slovy to, jak samy konstruuji podminky své profese. Konkrétné pak vyu-
Zijeme etnometodologicky® inspirovany etnograficky vyzkum. Etnografickym vyzku-
mem zde na obecné roviné rozumime

Gcast v kazdodennim Zzivoté lidi, pozorovani toho, co se odehrdvd, naslouchani

tomu, co se fikd, kladeni otdzek — tedy sbér vSech dat, kterd jsou k dispozici

a osvétluji pfedmét vizkumu.?

22) Josephine L a n g h a m, Lights, Camera, Action! Working in Film, Television & Video. 2nd ed. London:
British Film Institute 1996, s. 127-128.

23) DeborahChambers—LindaSteiner— Carole Fle ming, Women and Journalism. London:
Routledge 2004, s. 72-73.

24) Katie Milestone — Anneke M e y e r, Gender and Popular Culture. Cambridge: Polity 2012,
s. 5657, v tisku.

25) Harold G a r fi n k e |, Studies in Ethnomethodology. New Jersey: Prentice Hall 1967.

26) Martyn Hammersley—Paul Atkinson, Ethnography. Principles in Practice. 2nd ed. London:
Routledge 1995, s. 1.




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

Cilem etnografické studie je zjistit, jak lidé ,konstruwji sviij socidlni svét na zakladé
svych interpretac{ tohoto svéta a prostfednictvim jednani vychazejiciho z téchto inter-

76

pretaci“.*” Etnometodologii pak lze definovat jako ,,zvlastni druh socidlniho vyzkumu,

ktery se vénuje vysvétlovani zplisobii, jimiz ¢lenové kolektivu vytvareji a udrzuji smysl

fddu a srozumitelnosti ve spolecenském Zivoté“*”

. Oproti klasické sociologii, ktera se
zajima o vysvétleni socidlnich faktdi, se etnometodologie zajima o vysvétleni zptisob, ji-
mi# se tato fakta konstituuji.?” Pfitom je tfeba rozliovat mezi zpsobem, jakym je pro-
fese skriptky konstruovan4 instituciondlné (diskursivné), a zptisobem, jakym je tato pro-
fese vysvétlovdna samotnymi respondentkami. Institucionalni diskurs je v predkladané
analyze okrajové zohlednén v dobovych oborovych textech, kli¢ovy diiraz v8ak klademe
na interpretaéni aktivity respondentek. Interpreta¢ni ¢innost nabyva na v§znamu zejmé-
na v otazkéch tykajicich se genderové dichotomie v oblasti préce, ktera je z naseho po-
hledu utvafena pfinejmensim v jisté mife arbitrarné.

Ke sbéru dat a analyze byly vyuZity polostrukturované rozhovory s péti skriptkami pra-
cujicimi v ¢eském filmovém a televiznim primyslu. Jak je pro kvalitativni vyzkum cha-
rakteristické, respondentky byly vybrény pfedevsim na zdkladé dostupnosti, bez ambice
poskytnout reprezentativni vzorek skriptek nebo dokonce celé populace filmovych a te-
leviznich pracovnikfi v Ceské republice. Vzhledem k tomu, e u nas dosud k danému té-
matu nebyly realizovany #4dné vyzkumy, bylo na¥im priméarnim cilem prozkoumat do
hloubky mozné otdzky a hypotézy, nikoliv nabidnout definitivni zavéry o organizaci pra-
ce v teské filmové a televizni virobé. Presto vzorek nebyl vybrdn ndhodné, ale cilen&®”
tak, aby pokud moZzno pokryl predpoklddanou variabilitu ve zkusenostech skriptek (vzor-
kovani o maximalni variaci /maximum variance sampling/).*" Vzorek obsahoval zamér-
né dvé generace skriptek.*” Prvni generace (Anna /60/, Daniela /64/ a Eva /63/) vstou-
pila do pracovntho procesu pred rokem 1991 a svou profesi vykonava i nyni. Mize tedy
srovnat diivéjif situaci se situaci souc¢asnou. Druhd generace (Barbora /33/ a Jana /36/)
vstoupila do pracovniho procesu az po tomto roce, miiZe tak reflektovat okolnosti vstupu
do pracovniho procesu v novych podminkdch. Bylo také dbano na to, aby respondentky
pochézely z riiznjch pracovnich prostiedi, a mohly podat zprévu o riznych formach své
profese. Anna, Daniela i Eva byly piivodné zaméstnany ve Filmovém studiu Barrandov
(FSB), v soutasné dobé& pracuji pfevdzné na televizni dramatické tvorbé a seriilech.
Barbora pracuje v televizi jednak pfi vyrobé nejmenované reality-show, jednak v oblasti
televizni dramatické tvorby. Jana pracuje pfevazné na televiznich seridlech.*” Prestoze

27) Tamtéz, s. 11.

28) Paul ten H av e, Understanding Qualitative Research and Ethnomethodology. London: Sage 2004,
s. 14. ‘

29) Tamtéz.

30) David Silverma n,Ako rebit kvalitativny vyskum. Bratislava: Ikar 2005, s. 116.

31) Jan H e n d |, Kvalitativni vyzkum: zdkladni metody a aplikace. Praha: Portal 2005, s. 154; Thomas R.
Lindlof-BryanC. T aylor, Qualitative Communication Research Methods. 3rd edition. London:
Sage 2011, s. 113-114.

32) Jména skriptek, dalsich pracovniki, jednotlivich projekti a televiznich stanic byla na pfani responden-
tek zménéna nebo vynechdna, aby nebyla moznd identifikace.

33) Pres opakovanou snahu se nepodafilo najit respondentku, kterd pracovala v Ceskoslovenské televizi
pred rokem 1991.
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jsme prostfednictvim cileného vybéru chtéli dostat jisté reprezentativnosti, navazujeme
na tradici mys$leni, kterd predpokldda, ze ,,je mozné zikladné struktiry spoloéenského
systému ndjst kdekolvek, a preto nezéleZi na tom, kde za¢neme skiimat“*" V tomto
smyslu by bylo mozné zevSeobecnovat i na zdkladé jediné p¥ipadové studie, toto stano-
visko v8ak povaZzujeme za extrémni. Piistup k respondentkdm zajistila informdtorka pra-
cujici v oblasti filmové a televizni vyroby.*

Otédzky se zaméfovaly na nasledujici tematické okruhy:
1) prvni setkdni s filmem,

2) prvni prace u filmu,

3) dalsi prace u filmu a kariérni postup,

4) napln préice skriptky,

5) genderové aspekty prace skriptky.

36)

s oW o

Pro zajisténi validity® byla celd analyticka ¢ast studie konzultovana s respondentkou
Annou. David Silverman sice nepovaZuje tuto metodu za nejlepsi zptisob zajisténi vali-
dity,*” pfesto se ukazalo jako uZziteéné ovéfovat, zda bylo konkrétnim jeviim pfi rozhovo-
rech a jejich pfepisech a analyze spravné porozuméno.

Data ziskana z rozhovorti byla doplnéna o zii¢astnéné pozorovani na jednom celovecer-
nim filmovém projektu. Autor zde byl zaméstnan jako runner,*® p¥i¢emz projekt probihal
po dobu piiblizné 25 dni. Role vyzkumnika nebyla ostatnim élentim filmového stabu
znama. Béhem nékolika natd¢ecich dnit pak mohl autor diky shodé okolnosti zastupovat
klapku, a pozdé&ji i skriptku, mél tedy moZnost nékteré informace z rozhovort ovéfovat
a dopliiovat pfimo z pozice skriptky. Jelikoz obé ,,Zzenské® profese vykondval muz, §lo
v jistém smyslu o etnometodologicky rusivy experiment (breaching experiment) v inten-
cich, v nichz ho navrhnul a implementoval Harold Garfinkel. Ten se snazil odhalit poza-
di kazdodennich scén tim, Ze nutil vyzkumniky chovat se v béznych situacich neobvyk-
le.”” Rusivim experimenttim v oblasti genderu se Garfinkel vénoval v pfipadové studii

transsexudlky Agnes, kterd podstoupila chirurgickou proménu z muze na zenu. Garfin-

34) David Silverman,Ako robit...,s. 121.

35) K problematice ziskdvani pfistupu do zkoumaného prostiedi a k pojmu ,,dveinik® (gatekeeper) blize viz
MHammersley-P.Atkinson,c.d,s. 54-79.

36) ,,Pod validitou budem rozumiel pravdivost: interpretovanii ako mieru, v akej vysvetlenie presne repre-
zentuje socidlne javy, o ktorych hovori.” Martyn Hammersley, citovano v David S il v e r m a n, Ako ro-
bit...,s. 188.

37) Tamtéz, s. 190.

38) Runner vykondva nejriiznéjsi pomocné prace a napli profese se u riznych filmovych a televiznich pro-
jekti bude pravdépodobné ligit. Mfze jit o nofeni kdvy, zaji&fovani monitoru propojeného s kamerou pro
reziséra, nati¢eni filmu o filmu, neni-li zrovna p¥itomen jiny zkuseny kameraman, piipadné (jako tomu
bylo i v mém ptipadé) obtasné zastupovani jinjch profesi. ., Runnefi pomdhaji zajistovat, aby vSe probi-
halo hladce, a poskytuji podporu ve vech oblastech filmové vyroby.” Skillset, Runners in Film. Online:
<http://www.skillset.org/film/jobs/article_1745 l.asp>, [cit. 25. 11. 2011].

39) Garfinkelavi studenti méli napiiklad za (kol poiadaovat v hézné kanverzaci s partnerem neho kamarddem

od svého protéjsku upfesnéni zeela béznjch vét: ,Jsem unaveny® — | Jak jsi unaveny? Fyzicky, psychic-
ky nebo se jen nudig?“ —  Nevim, asi hlavné fyzicky.” — ,TakZe té boli svaly nebo kosti?* Druhd strana
na takové narufeni b&Zné komunikaéni situace reagovala prekvapené nebo s podrizdénim — napiiklad
vétou ,,Co je s tebou, nejsi nemocny?*. Jinymi slovy snaZila se toto rudivé chovéni n&jak interpretovat
a dal mu smysl, i kdyz zadny smysl (kromé vyzkumného zdméru) nemélo. H. Garfink e |, s. 42—43.
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kelova analyza se zaméfuje zejména na to, jak se Agnes snazila dodrzovat Zenskou gen-
derovou roli, aby jeji ptivodni muzska identita a minulost nebyla prozrazena. Garfinkela
zajimaly situace, v nichz mohlo dojit k naruSeni genderové role, a disledky, které tako-
vé naruseni mohlo mit.*” Obdobné inspirativni pro nas rusivy experiment byla etnogra-
ficka studie Ully Johanssonové ,,The Transformation of Gendered Work: Dualistic Ste-
reotypes and Paradoxical Reality”.* Autorka se v ni zabyva tim, jak je vykondvani
,zenské prace (uklizeni v domech) muZskymi pracovniky a vykonavani ,,muzské™ pra-
ce (opravovani domécich spotiebi¢h) Zenskymi pracovnicemi interpretovino jednak za-
méstnanci samotnymi, jednak okolim. Mimo jiné upozortiuje na poéateéni ,,podivné® po-
city zhGéastnénych, které vSak po nékolika mésicich (v pfipadé zaméstnanci
a zaméstnankyh) nebo nékolika letech (v piipadé okoli) vymizely a respondenti zacali
vnimat novou situaci jako ,,pfirozenou”,” coz dokldda vyge uvedenou arbitrarni kon-
strukeci genderovych roli v oblasti prace. V ndvaznosti na tyto dvé studie nds zajimalo,
zda nas rusivy experiment vyvold néjaké reakce, zda se tyto reakce budou lisit v p¥ipa-
dé price klapky a skriptky a jaké interpretaéni aktivity budou ostatni ¢lenové Stabu vy-
vijet ve snaze vyrovnat se s nezvyklou situaci.

Prvni pracovni prileZitost

Zpiisoby, jimiz se respondentky dostaly k prdci ve filmu a v televizi, byly riiznorodé, maji
ale jisté spolec¢né rysy. V nékterych pifpadech usilovaly o praci u filmu od détstvi. Anna
a Daniela poznamenavaji:

J4 jsem chodila vidycky rdada do kina a navic jsem jesté jako Gplné mald sbirala
fotografie slavnych herci [...]. A protoze tatinek prodaval na karlovarském festi-
valu festivalové denfky, tak mi je vidycky nosil podepsané od téch [...] i zahranic-

nich hercti. TakZe ja méla GZasnou sbirku. (Anna)

Bylo mi deset nebo tak né&jak a byla jsem na filmu MaLY Muk. To byla némecka po-
hadka [...] a bylo tam zrychleni a kolo se toc¢i dozadu, kdyZ jede dopfedu kocar
a takovéhle véci. A do toho kina nds vezl [...] s kamaradkou jeji tatinek. A ja jsem
se ho vyptdvala, jak to, Ze to takhle je, jak to, Ze lidi zmizi a zase se objevi. [...]
A od té doby jsem porad vyzvidala, pak jsem objevila ¢asopis Kino, pozdéji jesté
Film a dobu. [...] Pak jsem zacala sbirat herce. [...] A prosté ja jsem fikala: ja
chei jit k filmu. Nechei byt heretka, ale chei byt za kamerou, chei védét, jak se

délaji filmy. (Daniela)

V teském prostiedi byl rusivy experiment vyuzil napfiklad in Zdetika Vy k o u k a | o v 4, Subjektivni
vyznam mobilni komunikace v kaZdodenni interaket dospivajicich v kontextu saturace jejich psychosocidl-
nich potfeb. Disertaéni price. Brno: Masarykova univerzita 2010.

40) HGarfinkel, s. 116-185.

41) Ulla J o h a ns s o n, The Transformation of Gendered Work: Dualistic Stereotypes and Paradoxical
Reality. Gender, Work and Organization 5, 1998, ¢. 1, s. 43-58.

42) Tamltéz.
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Tyto respondentky konstruuji svou profesi jako celoZivotni zdjem, ktery se zacal rozvijet
uz v détstvi. Barbora s Evou naopak zdtraziuji, Ze u filmu pracovat ptivodné nechtély.

Viibec jsem nevédéla, co chei délat. Byla jsem takovy premiant [...] $prt mozna
a%. [...] [Ve t¥idé] jsme byly tfi premiantky a véechny jsme se hlasily na zahrani¢-
ni obchod na ekonomku. Jenomze jedna byla dcera feditele $koly, druhd byla dce-
ra predsedy zdvodniho vyboru a mij tatinek ¢erna ovce, nestranik, tak to byl pre-
dem prohrany boj. Tak jsme vzaly s moji sestrou knihu a zacaly jsme hledat
takové ty stiednf Skoly a ona, stary ochotnik, teda tihla k tomu divadlu a tak a bo-
huzel ji to nevyslo, no tak se tam snazila nacpat mé, tak nasla filmovou priimyslov-

‘ ku v Cimelicich, a jako Ze to je ono a 7e se tam pojedeme podivat. (Eva)

Mé to nikdy nenapadlo délat u filmu, ale moje ségra vidycky blbla s divadlem, tak
‘ jsem se tak jako troSi¢ku o to zajimala, Ze by to tieba bylo hezké nebo Ze price
\ u filmu je péknd, ale tim to konéilo. Ja jsem ptivodné délala polygrafickou Skolu
a chtéla jsem se tomu vé&novat, cht&éla jsem byt graficka nebo prosté prici s novi-

nami, novindika nebo néco podobného. (Barbora)

V obou piedchozich dryveich je zdiraznéno, Ze ¢astecny vliv na volbu profese méla se-
stra. V piipadé Jany vyplynula volba profese z faktu, zZe jeji matka (Eva) pracuje jako
skriptka. Rodina tedy hrala vyznamnou roli tam, kde si respondentka nebyla vybérem

povoldni predem jista.

Dle vypovédi respondentek existovaly pied rokem 1989 dvé moznosti, jak se stat skript-
kou. Instituciondlné organizovanou verzi bylo studium Stfedni primyslové skoly filmové
v Cimelicich (dale SPSF). To byl p¥ipad Daniely a Evy, které shodné popisuji, jak byly
v pritbéhu studia vysildny do praxe, kde piisobily zpotitku spiSe jako pozorovatelky,
pozdéji ziskaly na umisténku své prvni misto u filmu jako klapky.* Druhou moZnosti

bylo ziskat nejprve misto klapky ptes zndmé, coz byl pfipad Anny, které se zpocitku ne-
dafilo dostat na vysokou Skolu, kde chtéla studovat teorii a dé&jiny filmu, a teprve pozdé-
ji vystudovala psychologii, protoZe ptivodné zvoleny obor nebyl vypsan v podobé dalko-
vého studia:

Kamaridka mi dohodila brigidu na Barrandové, kde jsem mohla pracovat jako
klapka, abych si néco vydélala a mohla chodit na ty pfednasky. Ona tam taky p-
vodné pracovala jako klapka, a pak odela na vysokou gkolu, takze to bylo, Ze
i jsme si to jenom piedaly. TakZe jsem takhle pracovala jako klapka na Barrandové

a pfitom jsem se pokousela dostat znova na tu vysokou skolu. (Anna)

43) Klapka je pfimi podfizend skriptky. Klapka (jakoZto profese) pii soudasném natdceni obrazu a zvuku
hldsi synchronni a zdhérova ¢isla, kterd jsou zdroven napsina na klapce (jakoZto ndstroji), a touto klap-
kou klapne, na zikladé ¢ehoz je moiné ve stfizné synchronizovat obrazovou a zvukovou slozku (klapnu-
ti ramen klapky je slySet ve zvuku a vidét v obraze). V pfipadé nataceni ,,némych® zibérdi (bez soucas-
ného zdznamu zvuku) pouze predklada klapku pied kameru s piisluinymi éisly. Klapka déle piSe denni
zdznam o negalivu, v némz je popsan natoteny materidl. Viz pifloha ¢. 1, 2 a déle informace ziskané
v rimei ziiéastnéného pozorovani.
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V soudasné dob& SPSF neexistuje. Vstup do zaméstnani u filmu na pozici klapky, re-
spektive skriptky probiha neformdlnimi postupy, jak zdtiraziiuje Jana, jiz prvni misto

u filmu zprosti‘edkovala matka:

Ja si myslim, Ze ta préce je hrozné specifickd svym obsahem a Ze se to nikde ned4
naudit — jako v zadné $kole. Takova $kola u nas neexistuje. Takze viechny ty pre-
dané zkugenosti, [...] to tak jako vyplyva z logiky véci, Ze piibuzenské vztahy jsou
k tomu hrozné ndpomocné, 7e [...] zkuSenosti, které mi maminka ptedala, jsou
tplné k nezaplaceni. [...] Dokonce si ani neumim predstavit, Ze by tieba nékde
vySel v novindch inzerdt: hleddme skriptku na seridl. To mi pfijde Gplné absurd-
ni, nebo Ze to témahle cestami prosté vitbec nejde. Samoziejmé profese potom ta-

kové ty umélecké, které se rekrutuji z FAMU, tak to je néco jiného. (Jana)

U Barbory byla situace komplikované;jsi. Nejprve zacala pracovat jako asistentka stiihu
a k této profesi se dostala podle svych slov ndhodou. Skriptkou se stala az pozdéji.

J4 jsem byla bez price [...] a byl to docela problém, protoze viude méli plno. |[...]
Jednou jsem prosté s mamou $la, ona potfebovala néco na dopisovém centru [v te-
levizi]. Tak jsem jela s ni a vidéla jsem tam na ndsténce, Ze hledaji asistenta stfi-
hu. A tak jsem si fikala, jakoZe viibec nevim, o co jde, ale Ze se piijdu zeptat, ze
mé tfeba vezmou. No a §la jsem vlastné ke své budouci 8éfové, pani [...] a hrozné

P

dobfe jsme si povidaly, jako viibec ne o stiihu, viitbec ne, co ta price znamena,
a padly jsme si do oka a ona fekla, at to uréité nevzddvam a at piijdu, jedté Ze
bude jedno kolo. Tam mi dali srovndvat néjaké fotky, rozstithany film a kreslit, coz
ja viibec neumim, takZe viibec nechdpu, na jakém zdkladé mé potom vzali, ale do-

padlo to dobfe a pani [...] mi zavolala, Ze mé berou. (Barbora)

I kdyz se Barbora dostala podle svych slov k prvni préici v televizi pfes inzerdt, coz by
mohlo byt vniméano v rozporu s tim, co ¥ika Jana, je tieba zasadit tento inzerdt do sprav-
ného kontextu. Pokud byl zvefejnén v budové televize, rozhodné nejde o vefejné nabize-
nou pracovni pozici, ale o pozici, o niz se dovédi prevazné lidé zaméstnani v této institu-
ci.*” Na tato mista se mohou dostat bud zaméstnanci a externi pracovnici sami, chtéji-li
zménit profesi v ramci jedné instituce, nebo jejich pfibuzni a znami. Na prvni pohled se
miiZe zdat, Ze urcité pracovni pozice jsou k dispozici pouze pro vybrany okruh lidi, za-
timco jini se k nim dostat nemohou, a jde tedy o nespravedlivé znevyhodnéni vétSiny po-
pulace. Helen Blairova vSak vysvétluje obdobny mechanismus v britském filmovém prii-
myslu ryze praktickymi diivody: prace u filmu je ndro¢na a nelze zde zaméstnat kazdého.
Blizky charakter rodinnych a kamaradskych vazeb umoziuje dobfe zhodnotit vlastnosti
potencidlniho pracovnika a zaméstnavatel povaZuje takto doporuc¢enou osobu (opravné-

44) Obdobné jsou nékteré pozice v Ceské televizi inzerovany na intranetu dostupném pro zaméstnance a ex-
terni pracovniky CT, ale nikoliv vefejné. Osobni zkuZenost autora z dvouletého plsobni v Ceské televizi

v letech 2007-2009.
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| né &i neoprdvnéné) za mensi riziko, nez jaké by predstavoval zcela nezndmy clovek.*
| Jana navic tento mechanismus v pfedchozim tryvku interpretuje tak, ze pfibuzni mohou
pii vykondvéini profese poskytnout oporu nebo dokonce vyskoleni, v tomto smyslu jde
tedy o pfedavani rodinné tradice i rodinného védéni. Kromé toho, Ze jde o naro¢nou pra-
ci, jde také o praci tymovou a adept musi zapadnout do kolektivu a stat se jeho funkéni

soucasti. Neprekvapi tedy, kdyz Barbora ve svém vypravéni naznacuje, Ze pro jeji pfije-
ti byly dilezitéjsi komunikaéni dovednosti nez ,,srovnavani fotek* nebo , kresleni®.

Respondentky za¢inaly svou kariéru u filmu jako klapky (kromé Barbory, ktera za¢inala
jako asistentka stiihu), coz odpovida instituciondlni verzi reprezentované publikaci Bo-
humila Smidy, v niz je klapka explicitné definovéna jako ,,adept skriptu.*® Zprostied-
kovatel prace byl ve vypravénich respondentek budto formélni, ale dostupny jen uréité
E4sti populace (umfsténky po absolvovani SPSF, inzeréty uréené tizkému okruhu poten-
cidlnich pracovnikii), nebo neformélni (kamaradi, p¥ibuzni). V tomto smyslu lze souhla-
sit se zavéry Helen Blairové platnymi v britském prostfedi: ti, ktefi nemaji kontakty, se
obtiznéji dostdvaji ,,dovniti®, a je tomu tak proto, ze se nedozvédi o volnych pozicich
| a nedostanou potfebna doporuéeni. I Barbora, ktera progla jako jedind vybérovym fize-

nim, zdtraziovala, Ze si se svou nad¥izenou ,,padly do oka®.

|
|
|
|
Il Dalsi pracovni prilezitosti
l

Problematiku ziskavéni dalsich pracovnich pfilezitosti mazeme rozélenit na dva aspek-
' ty. Prvnim z nich je kariérni postup, kdy se z klapky stava skriptka, druhym pak je zpi-
sob, jakym pracovnice ziskdvaji praci na jednotlivych projektech. Nejprve se zaméfime
na zminény kariérni postup. Na zdkladé zi¢astnéného pozorovani lze soudit, ze profese
klapky je relativné snadna (klapdni i vedeni denniho zdznamu o negativu si lze osvojil
béhem jednoho pracovniho dne), zatimco profese skriptky je naro¢néjsi. Ani jeden z uve-
denych zptisobii, jimiZ se respondentky dostaly k profesi skriptky, nicméné nezarucoval
predbéZné osvojeni potfebnych znalosti a dovednosti. Respondentky upozoriiovaly, Ze se
vie potfebné dozvédély budto p#i klapani, nebo jim v zaé4teich nékdo pomédhal:

Ja jsem klapala asi dva roky, pak se délal takovy film [...] vojensky, tézky, proto-
ze byl dlouhy taky, a nemohli na to sehnat skriptku, pan rezisér [...] vecky odmi-
tal a fekl: ja si vezmu Danielu. A ja jsem Fikala, ale ja to neumim. To nevadi, ja té
to nau¢im. [...] A opravdu si mé vzal jako pod kiidlo a ja jsem tam $la pysnd, Ze
mam desticky, scénaf, barevné tuzticky a méla jsem pocit, Ze jsem mozek filmu
a ze kdyZ onemocnim, tak Ze se ten film nenatoéi, ale nevédéla jsem o tom viibec
nic, no a pan rezisér [...] mé opravdu vyeviéil, docela jako Ze jsem méla ten za-
klad. (Daniela)

45) H.Blairec. d.,s. 159.
46) B. S m i d a, Organisace a viroba uméleckého filmu, s. 251; té% piiloha &. 1.
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Daniela i Eva pfimo zminily, Ze se v priibéhu studia SPSF o profesi skriptky nic nedo-
zvédély a veskeré potfebné znalosti a dovednosti si osvojily az po nastupu do praxe. Jak
vyplyva i z pfedchoziho tryvku, pfechod do profese skriptky byl obvykle iniciovan tim,
Ze zadna vhodna skriptka nebyla aktudlné k dispozici, a klapka byla proto pfimo oslove-
na, aby zménila profesi:

V podstaté to tam [ve FSB] tak fungovalo, ze kdo néjakou dobu klapal, tak pak
mohl, mél-li zdjem a jestli se o to trochu vic zajimal, tak mohl piejit do téhle pozi-
ce. Samoziejmé [mu to] taky musel [...] nékdo nabidnout, bud osobni oddéleni
tenkrat fungovalo na Barrandové, nebo reZisér nikoho nemél, tak jsem mohla tuto

praci délat. (Anna)

Barboru, kterd za¢inala jako asistentka stiithu az po roce 1991, vedl hlubsi zdjem a prav-
dépodobné i ambice a talent k tomu, Ze si postupné mohla vyzkouset rizné profese:

Mé ta price zacala zajimal, i jakoZe co se déje na place a Fikala jsem si, Ze bych
si mohla rozgifit svlij obzor, a tak jsem zacala tros$i¢ku nakukovat, ze tfeba skript,
ze by se mi to libilo. To se délala tenkrat [televizni reality-show] a jd jsem se ska-
maradila s [rezisérem| a on mé na to vlastné jakoby vzal, Ze budu s nim délat [...],
no a pak jsem zacala délat i jiny pofady, a vlastné tak jsem se dostala ke skriptu.

(Barbora)

Pozdéji se stala stithackou, pFi¢emz postup do této umeélecké profese ji mél umoznit fakt,
Ze je Zena:

Jednou piigli s tim, Ze délaji takovy socidlni dokument a Ze chtéji, aby to stifthala
zenskd. A Zenskych samoziejmé je stradné mdlo jako stithacek a Ze teda at to zku-
sim. [... Méla jsem z toho| nervy Gplné v kyblu, ale zvlddla jsem to. [...] A pak

piisel [rezisér|, Ze uZ nemd svého stiihace, [...] tak jestli bych tfeba nechtéla

s nim stiihat. (Barbora)

Z vypravéni respondentek implicitné vyplyva, ze klapku a nékteré dalsi asistentské pro-
fese je moZno vnimat jako testovéni, zda se dany ¢lovék hodi pro nékterou z naro¢néjsich
pozic ve filmové a televizni vyrobé. To ostatné potvrzuje i jiz zminéna pifrucka Josephi-
ne Langhamové v souvislosti s nékterymi profesemi, mimo jiné s profesi klapky:*"

Viechny tyto asistentské pozice mohou byt ndroé¢né a nudné, ale jsou diilezité jako
vycvik a mohou také potvrdit, Ze se dany élovék pro praci [ve filmové a televizni

vyrobé] hodi.*®

47) V britském a americkém filmovém priimyslu je v8ak profese klapky vykondvdna muZi a je spojena s pro-
fesi zakladace, ktery zakldda a vykldda filmovy materidl do kamery a z kamery. J. Lan gh am, c. d.,
s. 177.

48) Tamtéz.
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Kdyz se klapka osvédéi, vedouci pracovnik, zpravidla reZisér nebo vedouci vyroby, ji
muze nabidnout postup na profesi skriptky.

Pokud miizeme soudit z vipovédi respondentek, pracovni postup z klapky na skriptku se
vyrazné neligil v dobé& pted privatizaci FSB (pfesnéji v obdobi, v némz respondentky jiz
byly v pracovnim procesu, tedy piiblizné od 70. let.) a po ni. Zaméiime-li se viak na to,

jak skriptky ziskdvaji praci na jednotlivych projektech, pak najdeme nékteré rozdily
mezi situaci do roku 1991 a po tomto roce. Hlavnim rozdilem je samoziejmé to, Ze re-
spondentky piesly ze zaméstnaneckého poméru na ,,volnou nohu®, tedy k praci na Zziv-

nostensky list. Viechny tfi respondentky ze star§i generace byly pfed rokem 1991 za-
| méstnankynémi FSB a price jim byla pfidélovdna shora podobné jako v ptivodnim
‘ studiovém systému v USA a ve Velké Britanii:

Ta kamaradka mi dohodila prici v jedné produkei u pana [...]. Podle toho, jaky
film on jako produkce délal, tak jsem tam délala taky skript. VétSinou to takhle
fungovalo, Ze to souviselo s produkei. [...] VétSinou ty produkce spolupracovaly
s uréitym rezisérem a ta produkce zajisfovala tomu rezisérovi §tab. VétSinou to sa-
moziejmé uZ byl $tdb, ktery jaksi se znal pravé proto, ze ta produkce to sklidala,
ty lidi uz na sebe byli zvykli. [...] [V produkei] se vétSinou st¥idalo mélo reZiséra.
[...] Prosté jsem patiila k produkci pana [...]. Dost ¢asto byli na sebe [jednotlivi
pracovnici] zvykli, tak se obméfiovali jenom, kdyZ nemohli, byli nemocni nebo
tak. A vlastné i osobni oddéleni se to snaZilo takhle zajistit. [...] Ono to bylo tak,
e jsme tam byli zaméstnani na zdklad, tam byl uréity [...] zdklad a pohybliva
slozka. [...] Prosté jsem méla zdklad a kdyZ jsem byla nasazend na film, tak k to-
mu jsem méla honoréf za film. [...] KdyZ jsem nedélala zidny film, tak jsem méla

jenom ten zdklad. (Anna)

Souédsti zmén po roce 1991 byla vétsi moznost volby: ,,Dneska je to vic o téch kamarad-
skych vztazich, tenkrat to $lo spi§ direktivné.” (Eva) Moznosti vybéru nejvice vyuziva
Anna, kterd se vénuje také psychologii, a neni tedy zavisld vyhradné na praci u filmu
a v televizi. Podle svych slov pracuje u filmu jen tehdy, kdyz ji oslovi kamaradi z fad by-
valych spolupracovniki. Po roce 1991, kdy vSechny tfi respondentky zacaly pracovat na
zivnostensky list, si vedouci vyroby udrZeli rozhodujici roli pfi zprostiedkovavani price,
nicméné nékdy ji zprostfedkovdvaji i dalsi byvali spolupracovnici (reZiséfi apod.):

Pak ptigel rok devadesit jedna a vyhodili nés. [...] Nejdiiv jsem méla strach, ze
budu bez price, a pak jsme zjistila, Ze si mizu vybirat, takZe s nékterymi reZiséry
uz jsem nikdy nedélala, protoZe jsem nechtéla (smich). A bylo to fajn docela. Ani
po dvou mésicich uz bych negla do zaméstnaneckého poméru. [...] Vidycky se né-
kdo ozval a ja jsem fekla, jestli jo, nebo ne. Ale vétsinou to zase byli lidi, s ktery-
mi jsem se znala. [...] Mélokdy zavolal nékdo tplné novy. (Daniela)

Ti produkéni mé znali. [...] Je to o zndmostech, Zadny vétsi systém v tom neni. Asi

existovaly néjaké seznamy, tam si to projedou a [oslovi mé]. (Eva)

17




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

Po roce 1991 se ¢asteéné v dusledku pracovni nejistoty zménil vztah respondentek pii-
vodné zaméstnanych ve FSB k televizni vyrobé. Dvé ze tii nezavisle na sobé zdtrazio-
valy, Ze ptivodné chtély pracovat pravé na FSB, nikoliv v televizi:

[Po absolvovani SPSF jsem] si mohla vybrat Barrandov nebo televizi. Na televizi

ja jsem koukala skrz prsty a chtéla jsem prosté na ten Barrandov. (Daniela)

Televizi jsem se dlouho brénila, protoZe my jsme byli takovi jako ... jsme méli po-

cit, Ze ten celovederni film je opravdu profese. (Anna)

V soucasné dobé je v8ak u celovecerniho filmu méné pracovnich pfilezitosti, proto viech
pét respondentek pracuje pfedevsim na televiznich projektech. Barbora s Janou, které
nastoupily do prace aZ po roce 1991, se vii¢i praci v televizi nijak nevymezovaly. Vzhle-
dem k tomu, Ze se Barbora zaméfuje nejen na skript, ale i na stiih, byla ptivodné zamést-
nankyni televize, od roku 1999 pracuje na zivnostensky list. Podle svych slov ma fadu
pracovnich p¥ileZitosti:

Myslim, Ze to bylo [...] v tom roce devadesat devét, kdy nés jakoze stfihace i asi-
stenty stiithu pustili na volnou nohu, Ze prosté uz jako nebudeme zaméstnanci a ze
si nds budou najimat. TakZe jsem ode$la na volnou nohu. [...] A je to pro mé teda

velka vyhoda, protoze aspoii mizu délat pro vechny televize. |...] Ono se to do-

cela tak rozjelo, Ze tim pddem, Ze nedéldm jenom ten stiih, ale vlastné i skript, tak
furt jako porid néco je, nékdo mi vold, néco navazuje na néco a vlastné to jsou furt
ti sami lidi, s kterymi délam, ale tim, ze délam vic véci, tak uz jich je vic, takze
vlastné ji jsem nemusela si nikdy hledat praci sama. Vidycky je néco, nékdo mi
zavold, jsou to néjaké vétsi projekty, takZe to trvd déle, a pak naopak se mi stiva,

ze se mi néjaké véci i kryji. (Barbora)

Jana pracuje pfedevsim na seridlech a zdtrazniuje, Ze ji praci zprostiedkovava produk-
ce. Vedouci vyroby maji podle ni k dispozici neformdlné vedené seznamy pracovniki,
s nimiz v minulosti spolupracovali, nebo jim nékdo poskytl reference, a v pfipadé potte-
by oslovuji konkrétni lidi:

To bylo pies né&jakou produkei [...] &li nékde zfejmé do n&jakych seznamfi moznd,
které teda asi nékde i figuruji uz dneska [...]. Vim, Ze si mé pozvala produkce teh-
dy, kdyz se toéil [nejmenovany televizni seridl|. Pak jsem se vracela [k préci na ji-
ném seridlu], takZe tam jsem nepokracovala. Ale jinak to zase bylo o tom, ze ti lidi

tu branzi znaji a Ze se tak jako nékdo obdas ozve. (Jana)

Vzhledem k tomu, Ze Jana vyjadfovala ur¢ité vyhrady k profesi skriptky a neni s ni zto-
toznéna tak, jako tfeba Barbora, vyhleddva i pracovni piilezitosti mimo oblast filmové
a televizni vyroby.

Porovname-li vypovédi ¢eskych skriptek s tezemi Helen Blairové o britském filmovém
prumyslu, dochazime v zasadé k obdobnym zdvérim. Zatimco prvni pracovni pfileZitost
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mohou zprostredkovavat pfibuzni a kamaradi, v nasledujicim obdobi hraji nejdiilezité;-
& roli byvali spolupracovnici, zejména pak vedouci vjroby. Rada citovanych tryvk po-
ukazuje na kontinudlni propojeni mezi spolupracovniky: ,lidi, ktefi uz na sebe byli
zvykli®, ,lidi, s kterymi jsem se znala®, ,.furt ti sami lidi“, neznamena to viak, Ze by se
spolupracovnici neménili viibec. Blairové pojem semi-permanentni pracovni skupina se
tedy jevi jako aplikovatelny i na ¢eské prostiedi.

Napli profese

Respondentky se shoduji na tom, Ze profese skriptky je velmi naroén4 a napln prace je
také obtiZzné popsatelnd. Eva radéji poskytla star${ materidl popisujici prdci skriptky,
ktery je reprodukovén v pfiloze ¢. 2, aby se podrobnéj§imu a z jejiho pohledu sloZitému
popisu vyhnula. Vysvétleni mimo jiné vyZaduje rozsahlejsi znalost praxe filmové vyroby
1 vizudlni pfedstavivost:

Tazatel: A miZete néjak struéné popsat napli profese té skriptky?

Daniela: No to teda nemtizu (smich). To moje déti mi vyéitaji, Ze to dodneska ne-
pochopily, a kdyz jim feknu ,,Hele to bylo pfes osu.* — ,,Jaké pfes osu?* (smich).
Starsi syn, ten to moznd trosku pochopil, vidycky ¥iké ,, Mdmo, nebylo to pies

osu?* — Ja fikam: ,,No bylo to, ted to bylo pfes osu, ale'ted to zrovna nevadilo, pro-

toze nékdy to nevadi a nékdy to vadi.*

Popisy byly v mnoha pfipadech obdobné a zahrnovaly pfedevSim nasledujici as-
pekty:

Nékdy se Fikd, ze skriptka je asistentka rezie pro stiih. To znamena, Ze skript
vlastné hlida veskeré ndvaznosti, které by mély fungovat ve filmu. [...] V pfiprav-
ném obdobi pomdha rezisérovi pfepisovat scénéf, déla technické listy, piipravuje
kostymni scénaf, maskérsky scéndf, pfi natdéeni hlida ty ndvaznosti, hlid4 takzva-
nou osu, je rezisérovi k ruce a vlastné spolupracuje se viemi profesemi, protoze
vlastné vSechno by méla kontrolovat. V dokonéovacich pracich potom vlastné zi-
stdva téméf sama s reZisérem a se zvukovym mistrem [...], je ve stfizné, pfipravu-
je post-synchrony a zvukové dokon¢ovacky. Piipadné kdyZ jsou triky, [...| pfipra-

vuje podklady pro trik. (Anna)

Sledovani navaznosti ve fazi vyroby respondentky popisovaly napiiklad néasledujicimi
slovy:

[Jde o to.] aby tam navazovaly rekvizity, aby ten &lovék, ktery nese obélku, nesl
v daldim obraze stejnou obélku, aby méli stejny kostym v jednom obraze uvnitf
a vysli na ulici ve stejném kostymu, aby méli stejny Gces, aby nepfekracovali osu,
to znamend, aby to fungovalo, tfeba pohledy jdou zprava doleva, tak musi pokra-

¢ovat taky zprava doleva, v dekoraci by mélo byt véechno, co bylo v pfedchozim
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obraze, nebo zmény v ramci scénéfe, tak tohle viechno se musi sledovat. Svétlo,

denni doba, ro¢ni doba. (Anna)

Ukoly skriptky zahrnuji dle respondentek i podrobnou praci se scéndfem, ¢asteéné tedy
zasahuje do profese dramaturga, coz napiiklad Daniela explicitné zdiiraziuje:

Docela rada pitvdm scénéie, kdyZ je dostanu, protoZe tam je spousta chyb a mé to
bavi ty chyby nalézt. Nemluvim o gramatickych, ale o faktickych, to mé docela
bavi. A nékdy mam zlost, Ze to mél najit uz nékdo jiny, ne skriptka, ale dramaturg

tieba. (Daniela)

Mezi kritizované aspekty profese skriptky patii nepravidelnd a dlouhd pracovni doba, ne
vzdy to v8ak bylo vnimédno negativné. Obecné lze fici, Ze ty respondentky, které odma-
licka touZily pracovat u filmu, hodnoti tuto prace pozitivnéji a zamétuji se spife na jeji
pozitivn{ stranky. V¢jimkou je Barbora, ktera se sice k praci dostala ndhodné, ale postu-
pem ¢&asu ji televizni vyroba zacala zajimat a bavit. Z nékterych popisii zazniva frustra-
ce, ze viechny povinnosti neni mozné stihnout:

Neni mo#né to, co chtéji po skriptkdch, aby hlidaly a nahazovaly text, koukaly se,
kterou rukou, co kdo déld a ... to nejde stihnout, protoZe se podivas do toho scé-
néfe, a v tu rdnu nevis, kterou rukou co kdo udélal anebo kdy si nasadil brejle
a kdy je sundal. Prosté dvoje oéi ta skriptka nema. [...] To pak v tom bruslis a ja-
ko kdyZ jsi suverén, tak Feknes, oni se té plaji, kdy si sundala ty brejle, no a ty to
tieba $vihnes od oka [...] budto budes za blbce anebo to tak jako Fkas pocitové,
protoZe sis tfeba v&iml na zkousce, kdy to délala, ale uZ si nejsi jisty, jestli v tomhle
jeti to udélala piesné stejné&, protoZe jsou herci, ktery to udélaji Gplné jinak, Ze jo.
No a nejde to uhlidat, nejde prosté hlidat rekvizity, stiil, hlidat kostymy — si psat
prosté viechny knofliky, co kdo m4, jestli mu neoblikli néco, nebo jestli nesel na
parek a nesundal néco. Jako v podstaté tohle viechno hlidat, to bys musel sedét
u té kamery a neodejit, protoze kdyz na deset minut se vzdalis, tak neni jisté, Ze ti

tam nékdo néco nepiehodi. (Eva)

Je to pozice, po které se miize spousta lidi povozit, ty skriptky opravdu mtizou od-

nést ledacos. [...] Ale to je asi, jak kdo to bere, tézko fict. (Jana)
Nicméné prace ma podle respondentek i své vihody:

Je zase kreativnéjsi ta price. [...] Clovék déla v podstaté stejnou prdci, neni to
uméleckd treba ¢innost, ta skriptka. Ale méni se prostiedi, méni se lidi, [...] neni
to tiplné takovy ten standardni stereotyp, ktery ¢lovék zazivd dennodenné v néja-

ké kancelafi tieba. TakZe to si myslim, Ze zas je pozitivni. (Jana)

Pokud se zaméiime na to, v ¢em se popis prace u jednotlivych respondentek 1isi, pak jde
zejména o rozdily mezi celovederni filmovou tvorbou, televizni dramatickou tvorbou, te-

levizni seridlovou tvorbou a vyrobou reality-show poradii:
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V té televizi je to v podstaté snazii a docela se mi tam zalibilo.[...] Kdyz je to...
na ty dvé kamery se to¢f, nemusi¥ hlidat tolik véci, dokontovatky byly jednodus-

W

&i, ze jo, piipravy... celé to bylo krats{ ta prdce, neni to o tfech mésicich. (Eva)

Vihoda je, myslim, u téch seridld, kde ta price je [...] dlouhodobéji jistd
a [skriptky] tam chodi na cykly nebo dily a stiidaji se [...] a jsou tam pauzy, kdy
tlovek si odpotine a pfitom mé jistotu, Ze prace zase bude. Ale na druhou stranu
je to vyterpavajici, protoZe je to pomérné uZ stereotypni a naro¢né a ty serialy se

toéi hrozné objemové, takie je toho hrozné moc najednou. (Jana)

Price skriptky [u konkrétni nejmenované reality-show| je o hliddni stopdze, Ze

prosté se musime vejit do uréité stopaze a neni tam ani téméf minuta navic, potom

o riznych sponzorskych injektazich, ty musim hlidat, musim védét, kam je dat,
[ - s . v s v o - v - v

pak rtizné kosilky, titulky, prosté mit viechno spoéitany a poéitat béhem toho po-

fadu hodné. TakZe ja vétsinou z toho pofadu nic neméam, ale neustale dopocitavam

¢as a kontroluju, aby uz prosté tieba bylo [...] to, co ma byt. (Barbora)

Rozdily mezi jednotlivymi t oradtl tedy podle respondentek spocivaji v naroc¢nosti
y ymi typy p P

price, ve v&t$i ¢i mensi mife stereotypnosti a pracovni jistoty i v pfevazujici naplni pro-
fese.

Konstrukce genderovych roli

O tom, jak hluboce je zakofenéna piedstava skriptky-Zeny, svédéi napiiklad popis prace
uvedeny v plném znéni v pifloze &. 2: ,Script je plné podiizena [sic!] reZisérovi...“*”
Bohumil Smida v dobové oborové publikaci Organisace a vyroba uméleckého filmu
z roku 1954 (viz téz piiloha &. 1) uvadi diivody, pro¢ toto povoldni vykondvaji pfevazné
eny, a dokonce vyjadfuje domnénku, Ze by se v budoucnu do profese méli zapojit
muzi:

Vétsina z naSich skriptfl jsou Zeny, ¢dste¢né proto, Ze s funkei skriptu byla kromé
jiného spojovina piedstava dokonalé pisafky na stroji, ktera diive byla také kro-
mé ostatnich povinnosti sekretafkou a spolupracovnici reZiséra. Snad i specialni
dohled nad kostymy by mohl zd@ivoditovat, ze se stal doménou Zen. Je viak nutno
zdfiraznit, 7e tloha a price skriptu je povétsiné zaleZzitosti uméleckou, véei doko-
nalého postiehu a svédomité, imorné prace. Neni tedy mozno pfistupovat k vybé-
ru budoucich skriptf s otdzkou, zda uchaze¢ ovlada dokonale tésnopis a psani na
stroji, coz by mélo byt priivodni okolnosti, nybrz jaky je jeho pomér k uméleckym
otdzkdm, zné-li zdkony a zasady uméni a ma-1i viili k vdZné a odpovédné prici. Ne

tedy nap¥i$té jiz otdzka zena &i muz, nybrz otdzka dobry ¢i $patny umélecky pra-

49) Préva a povinnosti profese skriptky sepsané dle jedné z respondentek bliZe neuréenymi skriptkami dne
22.10. 1990 pied propudténim z Filmového studia Barrandov. Osobni archiv respondentky.
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covnik; nikoliv zdsada pfebornika tésnopisu, nybrz zasada vhodného spolupracov-

nika a pomocnika reZiséra uméleckého filmu.>

Tento tiryvek je zajimavy hned v nékolika aspektech. Smida v prvni fadé vysvétluje ste-
reotypni pfedstavu o Zené-skriptce pomoci jinych stereotypnich predstav (pisafka je
zenské povoléni, Zeny rozumi kostymiim vice nez muzi nebo o né alespori maji vétsi za-
jem). Zadruhé, zaznivé zde programovy manifest, ktery sméfuje k rovnocennému posta-
veni Zen a muzu v této profesi. A zatfeti, tato myslenka je spojena s povznesenim dané
profese na vyznamnéjsi pozici v profesni stratifikaci (nestaci ovladat tésnopis, je tieba
znat ,,zakony a zdsady uméni®). Zde najdeme paralely s vyse citovanym vyzkumem Ully
Johanssonové. Ta uvadi, Ze se muz$ti pracovnici snadnéji vyrovnavali s vykonavanim
»zenskych® praci mimo jiné diky tomu, Ze oficidlni diskurs (reprezentovany vedoucim
pracovnikem dané firmy) dérazné prosazoval mySlenku rovnocenného postaveni muzi
a Zen v oblasti prace a soucasné doslo k povzneseni dané prace na pomyslném zebficku
profesi (napiiklad diky tomu, Ze se z price na ¢isteény tvazek stala price na plny tva-
zek).”V V pifpadé skriptu viak k definitivnimu prolomeni genderového stereotypu — na
rozdil od muzskych uklizetti ve Svédsku — nedoglo, prestoze oficialni diskurs k tomu vy-
tvafel vhodné pfedpoklady. Ani jedna z respondentek se nikdy osobné nesetkala s mu-
zem, ktery by pracoval jako skript, byt upozoriji, Ze v titulcich obéas muzskd jména
u této profese zahlédly.

J4 jsem se vlastné s ziddnym skriptdkem nesetkala a jenom z titulk vim obéas, ze

existuji, ale sama zddného neznam. (Daniela)

Uz jsem vidéla nékde jednou, Ze skript délal muz. [...] Jenom jednou jsem to vi-

déla nékde v titulcich. Opravdu to vétSinou délaji Zeny. (Anna)

Stejné tak nedoslo k povzneseni statusu této profese, o temz svédéi dokument, ktery na-
vrhuje finanéni ohodnoceni skriptky po roce 1991 a ktery sepsaly dle respondentky Evy
blize neurc¢ené skriptky (cely text viz piiloha ¢. 2):

Tato profese je kone¢na a vSude ve svété (na rozdil od nés) je vdzend a jinak ohod-
nocend neZ v sout¢asné dobé. Svou zodpovédnosti odpovidé Grovni pomocného re-
ziséra nebo asistenta kamery. Z uvedenych divodf by méla vyse honorare odpovi-
dat t&émto profesim.’”

Ze se finanéni ohodnocent od té doby pili& nezlepgilo, potvrzuji i dvé respondentky, kte-
ré niz8i platové ohodnoceni uvddéji pravé jako divod, pro¢ tuto profesi vykondvaji
zeny:

50) B. S m i d a, Organisace a vyroba uméleckého filmu, s. 251.

51) UuJohansson,c.d.,s. 46.

52) Prdva a povinnosti profese skriptky sepsané dle jedné z respondentek blize neur¢enymi skriptkami dne
22. 10. 1990 pfed propusténim z Filmového studia Barrandov. Osobni archiv respondentky.
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| Ja osobné si myslim, Ze to je profese, kterd neni aZ tak ohodnocena. Prestoze je
. opravdu hodné nédro¢n4, tak finan¢né neni dohodnocend. Proto to vlastné nedélaji

chlapi, ktefi potfebuji vic vydélat a vic zajistit rodinu. (Anna)
Muzsky by se asi taky zlobili za penize. (Daniela)

Implicitné zde zazniva stereotyp, Ze muz md Zivit rodinu, zatimco na Zené tato odpovéd-
nost nelezi. Neznamena to samoziejmé, ze by respondentky dvoji finanéni ohodnoceni
(nespravedlivé z hlediska niro¢nosti price) obhajovaly, je tomu spis naopak, jak ukazu-
je ostatné i zminény dokument. Vysvétluji jim nicméné genderovou podminénost své
profese. Respondentka Eva déle potvrzuje v oblasti filmové a televizni vyroby tendenci,
kterou uvadéji Chambersovd, Steinerova a Flemingova v souvislosti se zpravodajstvim
v USA, totiz Ze vysoce prestizni pozice byvaji obsazovany spiSe muzi, zatimco méné
‘. prestiZni pozice zastavaji Zeny:

Nevim, proé¢ to nedélaji chlapi. Skriptik neni asi Zadny. No protoZe kdy# projdou
klapdnim, tak pak ziejmé hledaji jako vy3&i kariéru. Z téch jsou pak spi§ pomoc-

fidci. (Eva)

V tomto tryvku je jiz nicméné patrna urcita nejistota (,,zfejmé*), kterd byla pro zodpo-
vidani otazek tykajicich se genderu obecné charakteristickd. Respondentky nemély
v pfipadé genderové podminénosti profese k dispozici repertodr zkuSenosti a vzpomi-
nek, z nichz by mohly odvodit jednoznaénou odpovéd. Proto se také jejich odpovédi v té-
to &4sti rozhovorfi nejvice rozchazely. Casto nabizely na otdzku ,,Pro¢ si myslite, ze pro-
fesi skriptky vykondvaji pfevainé zeny?* nékolik riznych odpovédi. Vicero respondentek
zminuje jako jeden z divodu schopnost Zen soustfedit se na vice detaili soucasné, coz
formulovaly napfiklad takto:

[T]o [povolani] klade opravdu naroky na tu soustfedénost a pozornost, a to si mys-
lim, Ze ty Zeny jsou schopny tu pozornost vic rozgifit, protoze uz v Zivoté maji hod-
né funkei — jako matky a jako Zeny v zaméstnéni. [...] Proto jsou schopné to hli-

dat. (Anna)

Muzsky jsou takovy jako globdlné [orientovani]| a Zensky jsou spi$ schopny ty
drobnosti pohlidat. (Daniela)

Zenskd dokdZe délat vice véci najednou a hlidat vic véci najednou. TakZe ono je

to tam opravdu o pozornosti a umét trodku predvidat. (Barbora)

Zucastnéné pozorovani skute¢né potvrzuje, ze se skriptky musi zaméfovat na vice véci
zaroveri, v tomto ohledu se tedy ve svych popisech opiraji o své zkuSenosti. Otdzka, zda
jsou Zeny na rozdil od muzi schopny vykondvat vice véci soucasné, byla viak zkoumdna
v Fadé antropologickych a psychologickych vyzkumi s rozdilnymi vysledky. Antropoloz-
ka Helen Fisherova napfiklad tvrdi, Ze ,,Zzeny posuzuji véci obecné z $irSi perspektivy,

23




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

ne muzi. Zeny myslf kontextudlng, holisticky.“>* Pro Zeny je proto podle ni charakteris-
tické sitové mysleni (web thinking),”” zatimco pro muZe mygleni po krocich (step thin-
king).”” Z toho vyplyva i schopnost Zen Fesit vice véci najednou. Noemi Peterova viak
praci Fisherové ve své empirické studii vyvraci: ,,Zd4 se, Ze zeny nemaji vétsi tendenci
k tomu délat vice véci soucasné, a i kdyz tak ¢ini, nejsou v tom lepsi nez muzi.“ V né-
kterych aspektech vykazovaly dokonce Zeny horsi vysledky, nez muzi.®® Tato otdzka zii-
stdva oteviend a vysledky zdvisi na konkrétni podobé empirického vyzkumu. Z hlediska
naseho piistupu je nicméné zajimavé, Ze jeden stereotyp je interpretovin odkazem na
jiny, védecky doposud jednoznaéné nepotvrzeny ani nevyvriceny.

Neékolik respondentek naznacovalo, Ze profesi skriptky musi vykondvat zena kvili spe-
cificnosti vztahu mezi rezisérem (nadifzenym) a skriptkou (pod¥izenou). Dvé respon-
dentky upozornily na zikladé své zkuSenosti na fakt, Ze reziséfi mohou byt v naroénych
situacich nepfijemni na ostatni ¢leny §tabu, coZ Zeny snaseji lépe nez muzi:

Skriptka je prava ruka reZiséra, Ze jo, ¢ili reZisér, protoze reziséfi jsou zase vétsi-
nou chlapi [...] tak rad&i spolupracuji se zenskou, protoze ji mfizou sefvat. (Bar-

bora)

Protoze se po nich [reZiséfi po skriptkdch] dost vozi a myslim, ze chlapi si tohle
nenechavaji moc radi libit. [...] Ona je hodné takovy fackovaci panik reziséra,
protoze kdyZ tam néco chybi na tom stole jako v dekoraci nebo kdyz prosté élovek
mé zrovna néco Spatné oble¢eného, protoZe si to prosté spletl nebo je u kostymér-
ky a pfijde v né¢em jiném, tak to hned dostdva [...]. Ona je prosté ta, kdo to do-
stane z prvni ruky a je to vidycky na ni. Ja si myslim, e chlapi si tohle nenecha-

vaji moc radi libit. (Jana)

Tti z respondentek (Anna, Eva a Jana) v této souvislosti naznadovaly, %e skriptka je v jis-
tém smyslu ,,psycholozka®, méla by rozumét rezisérovi a mit vyraznou schopnost empa-
tie. Fakt, Ze Anna pracuje vedle profese skriptky také jako psycholozka, tuto inklinaci
potvrzuje. Schopnost empatie je zde opét chdpédna jako typicky Zenska vlastnost. Riizné
vizkumy se sice rozchdzeji v otdzce, zda jsou zeny schopny délat vice véci najednou,
v otdzce empatie vSak dochazeji k obdobnym zavértim: Zeny podle fady studif skutecné
mayji vy$8i schopnost empatie.”” Nemusf tomu tak byt diky biologickym odlidnostem, ale
diky tomu, Ze jsou Zeny k vySsi empatii v rdmei spolednosti motivovany.® Af uz je diivod

53) Helen F i s h e r, The First Sex: The Natural Talents of Women and How They Are Changing the World.
New York: Ballantine Books 2000, s. 4.

54) Tamtéz, s. 5.

55) Tamtéz, s. 6.

56) Noemi P e t e r, Gender Differences in Multitasking. Dostupné online: <http://www.tinbergen.nl/files/
theses/mphil079.pdf>, [cit. 5. 11. 20111, s. 24.

57) Viznapt. AnnMacaskill-JohnMaltby-LizaD ay, Forgiveness of Self and Others and Emo-
tional Empathy. The Journal of Social Psychology 142, 2002, &. 5, s. 663—665, zde 664; Loren
Toussaint—JonR. Web b, Gender Differences in the Relationship Between Empathy and Forgi-
veness. The Journal of Social Psychology 145, 2005, ¢. 6, s. 673-685, zde 675.

58) L.Toussaint—J.Webb,c.d.
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jakykoliv, v kazdém piipadé jde opét o medialné hojné Sifeny stereotyp, ktery motivuje

rozdéleni svéta prace na zikladé genderovych rozdilii. Predstavy, Ze muz ma zivit rodi-
' nu, Ze muZ potiebuje budovat kariéru, 7e zena dokaze délat vice véci soucasné a ze ma
1 vy&&i schopnost empatie, zde vytvireji sit stereotyptl, které funguji jako vzdjemné na
sebe odkazujici simulakra. Zptisob, jakym respondentky genderové rozdily interpretuyji,
‘ ukazuje, Ze kdyZ se lidé snazi vysvétlit obtiZné vysvétlitelny genderovy stereotyp, maji
tendenci sahat po néjakém jiném, ve spole¢nosti medializovaném genderovém stereoty-
pu, ¢imZ se stereotypy vzajemné upeviuji.
Rusivy experiment piines| spiSe ot¢ekdvatelné vysledky, nicméné zvyraznil rozdil mezi
profesi klapky a profesi skriptky, o kterém jiz byla fe¢. Vykonavani profese klapky mu-

zem nevyvolalo prakticky zadné reakce ostatnich ¢lent filmového $tabu. Nékteif zmini-
li, Ze ,,muzskou klapku* jiz zazili pfi jiné pracovni piileZitosti, jinak tomu nikdo nevé-
noval pozornost. Vykondvéni profese skriptky muzem naopak vyvolalo skadlivé reakce
ostatnich ¢lent Stdbu, napfiklad zdmémé nadbyteéné dotazy typu ,,Skriptko, nejsme
pies osu?“ i tam, kde bylo zcela zjevné, Ze k piekroteni osy nedoslo. Vysvétleni odlis-
nych reakci na dvé riizné zenské profese realizované muzem souvisi s jiz zminénym cha-
rakterem dané profese. Klapka je piechodnad préce, u které nikdo neztstane delsi dobu,
a bud z filmové a televizni tvorby odejde, nebo postoupi na néjakou jinou, ndro¢néjsi
profesi (v piipadé Zen obvykle skriptka, v piipadé muZe napiiklad asistent kamery nebo
pomocny reZzisér). Profese skriptky je vSak oproti klapce mnohdy vniména jako definitiv-
ni pracovni zafazeni a vrchol kariémiho postupu. Zatimco v prvnim piipadé nedoglo
k vyraznéj$imu naruseni genderové role, protoze lo o do¢asnou praci, v druhém piipa-
dé byla dand profese u muZe vnimdna jako neadekvatni, coz vyvolalo reakce ostatnich
¢lenti Stabu. Jen dlouhodobéjsi experiment by mohl prokazat, zda lze stereotypni pied-
stavu o skriptce-Zené zrusit tak snadno, jako tomu bylo v pfipadé stereotypni predstavy
uklizec¢ky-zeny v etnografické studii Ully Johanssonové.

Zaveéry

‘ Vratime-li se k otdzkdm poloZenym v iivodu, miiZzeme na né stru¢né odpovédét nasledov-
né: Cesti filmovi pracovnici byli pfed rokem 1991 zaméstnani ve studiu a préice na jed-
notlivich projektech jim byla pfidélovana nad¥izenymi pracovniky, stejné jako tomu
bylo dfive v americkém a britském filmovém primyslu. Skriptky se dostavaly ke své
profesi budto na zdkladé absolvovani specializované stfedni Skoly nebo na zékladé zpro-
stiedkovani prace nékym blizkym. Od roku 1991 hraji pfi ziskavéani prvniho pfistupu do
filmového a televizniho priimyslu Gstiedni roli neformdlni nebo poloformélni vztahy. P¥i
ziskavani nasledujicich pracovnich prilezitosti v projektovém systému jsou zprostiedko-
vateli pfedeviim byvali spolupracovnici (vedouci vyroby). I v ¢eském prostiedi lze tedy
mluvit o existenci semi-permanentnich pracovnich skupin, které identifikovala v brit-
ském filmovém priimyslu Helen Blairova. Napln profese skriptky byla respondentekami
charakterizovdna jako obtiZzné popsatelnd, ndro¢nd, kreativni a nestereotypni a silné za-
visld na druhu vyrdbéného potadu. Vymezeni skriptky jakoZto Zenského povoléni je in-
terpretovdno na zdkladé celé Fady stereotypnich pfedstav, které se vzajemné posiluji
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a v urditych aspektech zeny znevyhodfiuji: filmovy a televizni priimysl pfisuzuje Zendm
relativné méné prestizni pozice, které jsou zdroven hiife finanéné ohodnocené.

Bk S

Dékuji respondentkdm za ochotu a cas strdveny nad rozhovory a obéma anonymnim recenzentiim
za podnétné piipominky.

Studie byla realizovdana v ramct Programu aplikovaného vyzkumu a vyvoje ndrodni a kulturni identity

Ministerstva kultury Ceské republiky (projekt NAKI MK DF11P010VV024).

Mgr. Jan Hanzlik (1979)
Asistent na katedfe Arts managementu FPH VSE v Praze a doktorand na katedfe divadelnich, filmovych
a medialnich studii FF UP v Olomouci. Aktualné se vénuje kvalitativnimu vyzkumu v oblasti viroby
a uvadéni filmd.

(Adresa: hanzlikjan@seznam.cz)

Citovany film:
Maly Muk (Die Geschichte vom kleinen Muck; Wolfgang Staude, 1956).

26




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

PRILOHY?Y

Pozn. Tyto piilohy jsou historické dokumenty, v soutasné dobé je prace skriptek v né-
kterych ohledech odli$n4, zejména diky novym technickym moZnostem.

Seznam pfiloh:

1. Bohumil Smid a, Skript / druhy asistent re%iséra pro stiith. In: Ty%, Organisace
a vyroba uméleckého filmu. Praha: Ceskoslovensky statni film — Tiskové oddéleni
1954, s. 251-253. Vydéno pro interni potfebu CSF.

2. Préva a povinnosti profese skriptky sepsané dle jedné z respondentek bliZe neurce-
nymi skriptkami dne 22. 10. 1990 pted propusténim z Filmového studia Barrandov.
Osobni archiv respondentky.

3. Denni zprava. Filmové studio Barrandov. Osobni archiv respondentky. Standardizo-
vany formula¥, ktery skriptka vypliiovala a pfedavala produkei. Datovéno respon-
dentkami do obdobi okolo roku 1990. (Pozn.: Nelze zaméfiovat s denni zpravou o ne-
gativu, kterou vypracovava klapka.) '

Piiloha 1

- 251 -

Skript je spolupracovnikem reZiséra a zdstupcem stfihate na scéné. Vétsina z naSich
skriptfi jsou Zeny, ééstetné proto, Ze s funkei skriptu byla kromé jiného spojovéna pied-
stava dokonalé pisaiky na stroji, ktera d¥ive byla také kromé ostatnich povinnosti sekre-
tarkou a spolupracovnici reZiséra. Snad i speciélni skriptu dohled nad kostymy by mohl
zdfivodiiovat, 7e se stal doménou Zen. Je vak nutno zdfiraznit, Ze dloha a prace skriptu
je povétsiné zalezitosti uméleckou, véci dokonalého postiehu a svédomité, morné pra-
ce. Nenf tedy mo#no pfistupovat k vybéru budoucich skripti s otdzkou, zda uchazeé
ovlada dokonale t&snopis a psani na stroji, coz by mélo byt priivodni okolnosti, nybrz
jaky je jeho pomér k uméleckym otdzkdm, znd-li zikony a zdsady uméni a ma-li vili
k vané a odpov&dné prici. Ne tedy nap¥i$té otdzka Zena ¢i muZ, nybrz otdzka dobry ¢i
Spatny umélecky pracovnik; nikoliv zdsada piebornika t&snopisu, nybrz zdsada vhodné-

1) P prepisu byly bez oznateni opraveny zjevné preklepy a interpunkce. Lomitko pro vyznaceni zavorek
bylo nahrazeno kulatymi zavorkami.
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ho spolupracovnika a pomocnika reziséra uméleckého filmu. S tohoto hlediska bude
nutno usmérnit pfijimani adeptd skriptu neboli klapek, aby vyhovovali vedoucim pod-
minkam a pfedpokladiim svého povolani skriptu, kterym se po nékolikaleté praxi stava-
ji, a aby otazka budouciho uméleckého povolani nebyla pfedem ohroZovdna mechanic-
kou dvahou o okamzité upotfebitelnosti. Samoziejmé by bylo sprdavnéjsi, aby cesta
k dobrému skriptu vedla pfes asistenta reziséra, jehoz praci by se skriptu dostalo po-
drobnéjsi piipravy neZ nynéj$im automatickym postupem a pomérné nahlym skokem
s mista klapky.

Skript je nasazen od prvniho dne piipravnych praci, az do vyhotoveni montazni listiny.
Plivodné byl pro distribuéni dkoly zhotovovin pouze pfesny zdznam dialogi ve formé di-
alogové listiny, dnes je Zadddna dokonalejsi forma, totiz montdzni listina, jejiz zpracovan{
je tikolem skriptu. MontaZzni listina zaznamenava nejen dialogy, nybrz i situaci kazdého
zabéru, ve zkratce jeho déj a zpusob, jakym byl zabér sniman; prakticky zaznamendva
tedy montazni listina technicky scénar podle hotového, definitivné sestfizeného filmu.
Ukol skriptu sestavit vyhovujici monté#ni listinu nenf maly, nebot znaéi praci dvou az tif
tydnd.

Skript v pfipravach filmu spolupracuje na rezisérském scéndfi a na scéndrovych sloz-
kach, jeho price v této dobé nerovnad se oviem tviiréi praci prednich uméleckych pra-
covnikii ilmu sestavujicich rezisérsky scénar, zdleZi spiSe v registraci a pec¢livém zazna-
menavani vSech vznikajicich &asti déje 1 privodnich okolnosti pfiprav filmu. Skript
Géastni se krom toho vSech pracovnich porad, pii kterych asistuje jako sekretai $tabu
1 reziséra. O poraddch pofizuje zdpisy, které jsou pro tuto fazi pfiprav filmu velmi zdvaz-
né, ponévadz poskytuji piehled o viech okolnostech, za kterych piedloha filmu i film
sam vznikaly, a ddvaji konkrétni podklad k detailnimu rozpisu prace pro viechny pra-
covniky vyrobniho $tdbu. Tato préice je dilezitd i pro samotny skript, ktery ziskava tak
podrobnou znalost scénéte pro svou budouci préci.

- 252 -

Skript provede podle pokynii reziséra s jeho asistentem nebo pomocenym rezisérem roz-
déleni scénaie podle dekoraci, které slouzi zeyjména architektovi jako zdklad pro dalsi
praci. Stejné tak provede rozvrzeni kostyma a prevleku hercfi a komparsu v jednotlivych
obrazech, tj. velmi pfesné a detailni vypisy kostymii, které maji velky vyznam pro viech-
ny ¢leny vyrobniho $tdbu, zejména kostymniho poradce, kostyméry a krejéovskou dilnu.
Scény ve filmu se nenatdceji chronologicky nybrz prehdzené, takZe jen pfesny rozpis
kostymitl na jednotlivé scény zajisti spravnost prevlekd podle pfedpisu scénaie a déje.
Rovnéz tak sestavi skript podle pokynti reziséra a vedouciho maskéra seznam masek
hercti a komparsu jakoZ i jejich promén v jednotlivych obrazech. Seznamy doda vedou-
cimu maskérovi a oddéleni maskérny k dalsimu rozpracovéni. Skript se ziéastni vybé-
rovych zkouSek hercti a zkuSebniho filmu, p¥i nichZ kona nejen svou normalni denni pra-

ci, nybrz hlavné zaznamenava okolnosti dtilezité pro vlastni nataceni, které se priubéhem
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zkousek vyskytly. V obdobi p¥iprav je tfeba pro vlastni nataceni filmu natoéit playbacky
hudebni a zpévni, jichz se skript zG¢astni, a o nichz vede zdznamy, které jsou jiz zavaz-
né pro vyrobu filmu.

PonévadZ v prvnich pfipravach filmu nebjvd nasazen adept skriptu, provadi skript
viechny jeho prace. Pii nataceni v8ak predédva podklady pro napsani denni zpravy adep-
tu skriptu a kontroluje ji. Podklady pro denni zpravu se totiz cely den soustfeduji témé¥
vyhradné u skriptu, ktery je povinen je velmi svédomité sledovat a zaznamenavat. Pfi
natd¢eni dozird skript nad praci adepta skriptu a ddvd mu potiebné instrukce. Spolu
s pomocnym reZisérem ¢i asistentem reziséra stava se ucitelem a radcem tohoto méné
zkugeného filmového pracovnika, za jehoZ praci odpovida. Udava adeptu skriptu syn-
chronni a zdbérova &isla pro zdznamy na klapku a potom pro negativni zaznam sdéluje
¢isla zabérti, kterd byla reZisérem oznacena za vhodnd ke kopirovani. Nesvédomitost
v této praci méla by za nasledek hospodaiské i materidlové skody.

Skript vede zdznamy o zptisobu osvétleni scén, postaveni kamery a ohnisku objektivi,
a informuje o nich kameramana, vzhledem k zabértim, které budou v sestfihu nasledo-
vat. Skript provadi své zdznamy 1 ndkresy situace na ¢&isté listy, vlozené do skriptérské-
ho scénare. Podle podrobnosti, zptisobu 1 rozsdhlosti téchto adajt je mozno velmi snad-
no poznat, o jak iniciativniho, pec¢livého a schopného pracovnika jde. Nestaci-li
uméleckym pracovnikfim popsani Gdaji o piedeslé scéné, opatii skript pro kontrolu ze
stiizny vystfizek positivu navazujici scény. Skript sleduje a zaznamendva aranima scé-
ny, mimiku i pohyby hercti, smér jejich pohledu, hru s rekvisitami, déle oble¢eni herci,
fipravu i zmény kostymil, acesti a hlavné jejich postoj a gesto s hlasovou intonaci, ktera
musi zvukové souhlasit s nasledujici scénou. O viech téchto podrobnostech informuje
reziséra, kameramana i herce a v tom nabyva prace skriptu velkého vyznamu pro koneé-
ny vysledek filmu, zejména pro jeho vérohodnost, technickou dokonalost a presnost.

Dile skript zaznamendvé a sleduje stav scény a rekvisit na scéné pro souvislost zabéri,
zejména pii piemistovani hracich rekvisit nebo jejich zménéném vzhledu proti zaklad-
nimu

-253 -

stavu scény. I v tom je zaznam skriptu zdvazny, nebot sebemensi zména polohy ¢i vzhle-
du rekvisity hraje v detailnim zdbéru velkou roli. Kromé této prace bezprostiedné pfi re-
alisaci zabéru kontroluje bud skript & pomocny rezisér pred zabérem hercovu znalost
dialogu, sleduje kazdé jeho slovo i héhem scény a zaznamenava veskeré zmény zde pro-
vedené pfimo ve scéndfi. Zicastni se bézné kontroly prace, tj. denniho predvadéni, kde
se jakdkoliv chyba skriptu, pfipadné jeho nedostateénych zdznamt mnohonasobné pro-
jevi na platné. Podle rezisérovych pokyni zapisuje vybrané zabéry dennich praci, které
stitha¢ vklada do postupné sestavovaného hrubého sestiihu filmu. Na vybér zabért ma
hlavni vliv samoziejmé reZisér; vedle ného viak také kameraman a zvukovy mistr ozna-
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¢uji technicky i umélecky vhodné zabéry, aby byla zaruc¢ena vSestranna kvalita dila.
O tomto vybéru sestavi skript pro stiihace zvlaStni zdznam. Po ukonéeni nataéeni jednot-
livych obrazti odevzdé skript st¥izné na volnych listech odpovidajici ¢dst rezisérského
scéndfe, pfi ¢emz kazdy zabér je oznaten synchronnimi éisly pro evidenci stfihaée. Pod-
le tohoto sestaveni provadi stiiha¢ hruby sestiih obrazii i komplexi.

Podklady pro denni zpravu® shromazdéné skriptem jsou doplnény nékterymi technicky
provoznimi tidaji zastupce vedouciho viroby a odevzdany adeptu skriptu k definitivnimu
sestaveni zpravy. Vétsinu tdaji doddva skript sdm, zejména pocet a &isla natoéenych za-
bérii, denni spotfebu negativu obrazu i zvuku a i metraZ uréenou ke kopirovani, jména
hercii, ktefi se zi¢astnili toho dne natd¢eni i pocet dosud odfilmovanych dnii, ddle v do-
hodé s vedoucim vyroby dny filmovaci i nevyuZité, struéné diivody zdrzeni a okolnosti
vyssi moci, které maji finan¢ni dasledky. U scén natdéenych bez zvuku zaznamenava
skript doslovné znéni a dobu trvani dialogu pro postsynchron, p¥i zabérech hudebnich
zaznamenava tempo podle metronomu, aby mohlo byt dodrZeno p¥i hudebni synchroni-
saci. Pro aplnost zdznamu skriptu je je$té nutno zaznamendvat ve scénafi synchronni
¢isla a oznadéit zabéry vybrané rezisérem ke kopirovani.

Po skoné¢eni nata¢eni se zGéastni praci na hrubém sestfihu a koneéném stiihu filmu, pfi
¢emz v pritbéhu této prace zaznamendva reZisérovy pokyny o potiebé dodateéného nata-
¢eni zvuki a dialogli postsynchronem a tlumoéi tyto pokyny k provedeni ostatnimu vy-
robnimu $tabu. Podle ndvrhu stfihate sepiSe hudebni scéndf, ktery je s odstopnutymi
metraZzemi scén, jez maji byt podloZeny hudbou, podkladem pro praci hudebniho skla-
datele. Pro mixaZe sestavi podle ¢istého sestfihu seznam za sebou jdoucich obrazfi se
stru¢nym vyznacenim obsahu scén, a kone¢né si pfedvadi definitivni kopii filmu na stii-
hacim stole, aby mohl sestavit montazni listinu, uréenou pro exploitaci filmu do zahrani-
¢i. Nasazen{ skriptu trva tedy nejméné jesté 14 dni po zhotoveni definitivni kombinova-
né kopie uméleckého filmu. Zatim pfi nedostatku pracovnikéi prolind tato price
s nasazenim skriptu v pfipravnych pracech filmu dalsiho.

Piiloha 2

SCRIPT
Prace script na celoveéernim filmu je Gzce specializovand a neopomenutelna. Podili se
na vyrobé od pfipravnych praci, pfes nataeni aZ po dokonéeni filmu na dvou pasech.?

Po michatkéch zméfi hudbu a odevzda koneénou dialogovou listinu.

Po celou dobu realizace je blizkou spolupracovnici reziséra a je v tzkém kontaktu

2) Viz priloha &. 3.
3) Ve filmové terminologii se pouZivaly varianty ,,pas nebo ,,pas* zaménitelné.
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s ostatnimi tviir¢imi profesemi. Pfi natd¢eni je zastupcem stfihade na scéné. Md mnoho
povinnosti a velkou zodpovédnost. (Pfi eventuelni chybé muze dojit az k pietdéce nebo
jinym finanénim ztratam.)

Pfi sou¢asném systému prace je skriptka u dokonéovani filmu a to ve viech jeho fazich.
Tato profese je kone¢na a viude ve svété (na rozdil od nds) je vaZend a jinak ohodnoce-
na nez v soucasné dobé. Svou zodpovédnosti odpovidd Grovni pomocného reZiséra nebo
asistenta kamery. Z uvedenych divodii by méla vySe honoriie odpovidat témto profe-

,

Slm.

Névrh zpiisobu finanéniho ohodnoceni:

— tydenni honordf po dobu od pfiprav do ukonéeni michadek

— v nata¢ecim obdobi honoraf by mél byt za normdlni pracovni dobu (max. cca 10 ho-
din)

— prescasy, vietné sobot a nedéli by mély byt placeny zvlast. Za pFesc¢asovou praci
v na$i profesi povazujeme i projekce [a] vybéry dennich praci, agendu pro st¥iznu
a administrativu pro produkei.

— dialogovd listina + méfeni hudby za zvl4st stanoveny honora¥

— jelikoz se podilime i na vyrobé mezindrodnich pasti, mé&la by byt navic stanovena
vySe honorafe

—  pfi prekroceni doby realizace filmu Z4d4me uzavieni nové smlouvy aZ do definitivni-
ho ukonceni

— vyse honorafe by se méla pohybovat pfiblizné na trovni honorafe pomocného rezisé-
ra a asistenta kamery (z tohoto diivodu neuvadime vy$i ¢dstky)

Vychazime z pfedpokladu, Ze honoréafe budou v ur¢itém rozpéti u kazdé profese. Délka

praxe a kvalita prace by méla mit rozhodujici vliv pfi uréovani vySe tydenniho hono-
réfe.

V Praze dne 22. 10. 1990
[Nasledujici strany jsou viditelné psany na jiném psacim stroji, coZ lze zfejmé pfisoudit
kolektivnimu autorstvi dokumentu.]

SCRIPT

a/ Charakteristika funkce
Script se podili na vyrobé filmu od zacatku p¥ipravnych praci az do konce vyroby filmu

t.J. do schvileni servisky na dvou pasech. Zaznamenava a eviduje veskeré vyrobni infor-
mace potfebné k realizaci filmu pro jejich pfesnou a vzdjemnou ndvaznost.

b/ Podfizenost
Script je pfimo podfizena reZisérovi a zaroven organiza¢né ved. produkce a stfihadi.

31

|




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

¢/ Nadfizenost
Script je pfimo nadfizena klapce v dobé natacent.

d/ Popis pracovni é¢innosti
1/ Piipravné prace

Seript se podili na psani technického scéndfe. Provadi korekturu technického scénire
na blanach. Spolupracuje s reZii na vyrobé technickych listii (bodovy scénaf, scénosled.
ptehled motivii, ndvaznosti — tzv. filmové dny). Vypracovdva kostymni scéndf s ndvaz-
nostmi, dle kterého kostymni v{tvarnik vypracovdva pocet kostymu pro jednotlivé role.
Zicastiuje se kostymnich zkousek a dodate¢né vyhotovi definitivni prehled kostymd.
Totéz se tyka i maskérského scénife.

Pfi hudebnich filmech odposlouchava se zvukovym mistrem celé hudebni dilo — méfi
stopéze jednotlivych obrazii a ma v evidenci rozsah dila na jednotlivych zvukovych pés-
kach.

Rozepisuje texty potfebné pro herecké zkousky, kterych se zicastnuje. Ziacastnuje se
pfipadnych nahravek playbackti a pofizuje o tom potiebné zaznamy.

2/ Nataceci obdobi

Ridi préci pridélené klapky na scéné — oznamuje ji ¢isla zdbért a synchrony uréené ke

kopirovani. Predava ji podklady pro denni zpravy.

Zucastnuje se dekupazi scén, které slouzi pro orientaci reziséra a kameramana i dalsich
slozek.

Od 1. klapky kontroluje v&echny slozky na scéné (rekvizity, kostymy, masky, zaiizeni de-
korace) a sleduje, aby byla dodrzena ndvaznost, protoze se nenata¢i chronologicky. Na
piipadné nesrovnalosti upozoriiuje jednotlivé slozky. Zapisuje a zakresluje osy, pohledy
— t. j. stfihovou montéz. Zaznamenava a zakresluje stav scény, rekvizit, postaveni hercii
1 jejich pohyby a zmény ve stavu kostymu. Dle pozadavki reziséra stopuje délku jednot-
livych zabért. Sleduje dialogy hercti (véetné ndpovédy), hlida smysluplnost a zazname-
nava zmény. Pokud reZisér v pritbéhu nataceni upravuje texty — rozepisuje je a predava
herctim a zmény z nich vyplyvajici dal§im slozkdm. Pofizuje seznam samotnych zvukd
a dialogt, ktery predédva do stiizny a zvukovému mistrovi.

V piipadé nutnosti zajistuje vystiizky ze stfiZny pro potieby dal$iho nataceni.
Ziucastiuje se vybéru dennich praci. Dle pokynfi reZiséra a kameramana zajistuje ev.
pfekopirovani dennich praci a pfepis chybé&jicich zvuki.

Podle nato¢enych scén a vibérky zakresluje na volnych listech sled zabéri se synchron-
nimi &isly, které pfeddava do stfizny pro fazeni materidli. UdrZuje kontakt se stiiZnou.
Vypoéitava pro reziséra a kameramana koeficient spotteby.

[nova stranal

3/ Dokoncovaci prace

V fazi stiihu spolupracuje s as. stfihu pfi fazeni materialu, aby nedoglo k situaci, Ze p¥i
stfihu néco chybi.
Objednévé chybéjici zvuky a zabéry.
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Je pfitomna pii stfihu filmu a reaguje na pfipominky reZiséra a stiihade. Operativné je
resi.

Po rozhodnuti o tricich, dvodnich a zavéreénych tituleich vypise a objedna synchronni
¢isla zabéru, véetné perforatnich &isel k vyhleddn{ negativu ve stfiZné negativu v labo-
ratofich a zaroven posle zapis trikovému oddéleni. Po ¢istém st¥ihu filmu seript odpo-
slechne dialogy pro postsynchrony. NapiZe texty a ve spoluprici se stitha¢em a pomoc-
nym rezisérem pripravi smycky. Pro produkei filmu vyhotovi seznam smyéek véetné
hereckého obsazenti.

Pfi samotném nataceni postsynchronli — odevzda texty herciim, hldsi synchron a poftizu-
Jje negativni zaznam. Do dialogové listiny oznatuje vybrané synchrony véetné viech pii-
pominek reziséra pro nasazeni ve stfizné. Domlouva s produkei potadi smyéek podle
¢asu hercti a kontroluje natoceni viech smy&ek véetné sborovych. P¥i nasazovani post-
synchronti asistuje stiihaci (po domluvé).

Ruchy — se stfiznou vyrobi ruchové smy¢ky a pofidi seznam. V ruchovém studiu hldst
synchron, pofizuje negativni zdznam, vede evidenci pro nasazeni ruchi ve st¥izné a kon-
troluje natoceni viech smyéek.

Hudba — ve spolupréci s rezisérem, hudebnim skladatelem a sttiha¢em vyhotovi hudeb-
ni scéndf se stopazi. Zicastni se nahravky hudby — hlds{ synchron a do hudebniho scé-
néfe zaznamenava vse potiebné pro nasazovani hudby ve stfizné.

Reklamni snimek — podle podkladii pomocného reZziséra skript vyhled4 potiebné zabéry.
Po definitivnich Gpravach a rozdéleni scén do dilii vyrobi tzv. michaci plachty filmu a re-
klamniho snimku, do kterych zaznamenavd viechny dialogy, ruchy a hudbu, rozdélené
do jednotlivych pasii vé. &isel a oznaceni podle zaméri st¥ihade a zvukového mistra. Pfi
michdni filmu je pfitomna v michaci hale, po schvélené servisce odposlechne viechny
dialogy vé. textti pisni (srozumitelné, cizojazyéné) a napiSe dialogovou listinu filmu a re-
klamniho snimku, kterou pteda hl. vyrobé&. Po michatkach zmé#i uzitou hudbu pro hud.
skladatele + OSU, pofidi seznam archivni hudby.

[nova strana — nasleduji pfipominky k vySe uvedenym a pravdépodobné diive v minu-
losti definovanym praviim a povinnostem skriptek]

Piipominky

Specifikovat pfesné popis price jednotlivych profesi (stard prdva a povinnosti z roku
1984 neodpovidaji skute¢nosti a nejsou smysluplnd).

Script vyhotovuje kostymni a maskérsky scénaf, podle kterého by mély tyto slozky samo-
statné pracovat a reagovat na zmény v priibéhu natdceni a sledovat taktéz navaznosti,
aby byla moZna dokonalé kontrola a zaji$téna skute¢nd profesionalita jednotlivych slo-
zek. VSude ve svété a i dfive ve Studiu ka?d4 profese toto méla zakotveno v povinnos-
tech.

Texty
Pokud script chee svou préaci odvadét dobte, nemize stihnout sledovani textd herch

a jesté k tomu pohyby dilezité pro ndvaznost. Stoji za Gvahu, zda by tuto povinnost ne-
mél prevzit as. reZie nebo pom. rezisér.
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Klapka:
Specifikovat povinnosti klapky jako vyhradné klapky a ne sekretdiky pfi filmovani. Pfi
exteriéru mus{ s ni byt poéitdno véetné zahraniéi.

Fotografovani — formulovat

Dialogova listina

Domnivdme se, Ze dialogov4 listiny filmu a reklamniho snimku by méla byt placena
mimo ramec honordfe (nyni je zadrZzovano 300,- K& v rdmei honorafe) a podstatné lépe
ji finanéné ohodnotit, protoze price je to nezavidénihodnd, ale chdpeme, Ze je skutecné
nejschiidnéjsi, kdyz si kazda scriptka napiSe dialogovku svého filmu, protoze sviij film
samoziejmé zna.

— cizojazy¢né — odposlechy — podtitulky — ?

Prace pomocného reZiséra a scriptky by méla byt dzce propojena v zdjmu zddrného prii-
béhu nataceni. Tyto funkce by si mély byt rovnocenné.

Mezindrodni pasy se nés finan¢éné netykaji — i kdyZ se na nich podilime v rdmci ozvude-
ni celého filmu. Mél by ndm naleZet pifslusny honoraf jako zvukovému mistrovi a st¥iz-
né.

! Do scriptérské stfizny by mél byt déan funkéni st¥ihaci still, ktery script nutné potfe-
buje k odposlechu dialogti a hudby !!!

Potad jesté se domnivame, Ze price script neni spravedlivé finanéné dohodnocena.
Funkce script je funkce koneéné na rozdil as. reZie a pom. rez. Script se fakticky musi
zGéastnit vyroby od zacatku p¥iprav do schvéleni na dvou pasech.

Dale navrhujeme, aby vzhledem k tomu, Ze se ve Studiu pracuje stdle vice na cizojazyé¢-
nych filmech a zfejmé bude nyni zakdzek stdle vice, zajistit moZnost pro pracovniky vy-
robnich $tabi a to spec. pro scriptky, které jazyk v tomto pfipadé potfebujf nejvic — uéi-
tele jazyk — jakési rychlokurzy, které by byly zaméfeny specielné na filmovou
terminologii a vydat cizojazyéné konverzace spec. zamétené pro potfeby filmovani.

I s tim, Ze by si to zaméstnanci platili nebo prosté p¥ispivali jakousi &dstkou.

34




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

Priloha 3

FILMOVE STUDIO BARRANDOV
Denni zpréva é&.
11 T SR SRR . -0
ReZisér . ... .. Ved. vyroby ..

Atelier

Dekorace

Exteriér ..

HERECKE OBSAZENI
(X = 3 honordfe, 0 - Cekatka)

CISLA NATOCENYCH ZABERO

(0 = kopirovédno, x = ¥pain, S = stop)

Podle scéndre

Mimo scéndk

Opakevéno

OSTATN! PRITOMNI A V¥POMOCI Poradcl FILMOVACI DNY
Epizody Vypomoc. maskérl CELKEM | ateliér | exterlér
Double V{pomoc. kostyméri Plan
Kompars . Skute&nost
Hudebnict Ztratové dny

METRAZ PODLE SCENARE

ZABERY PODLE SCENARE

OSTATNI ZABERY

CELKEM

atellér

exter|ér

CELKEM

atellér

mimo

exteriér scénal

opako-
véno

Dnes natofeno

Dusud natofeno

Celkem na‘oZeno

Zbyva natodit

Sktrnuto

Podle scéndle

Spotfeba materidin

Negatlv

ternobfl§

Negativ barevn§

Zvukovy zdznam

vytoleno

kopirovédno

vytoteno

kopfrovéno

svételny

magneticky

Rozpoétovéano

Odebréno

Spotfeba dnes

Spotreba dosud

Spotfeba celkem

|

na misto uréent

V obdobi pMpravnfch a dokonfovacich pracf vypracujte zprivu t§dn#, v natdlecim obdobl denn# a zaZlete ji thned

Reg. £ 9052 - 200/m

35

S& 2076




ILUMINACE

Jan Hanzlik: Kariéry skriptek

TECHNICKE DDAJE ZVUKOVA APARATURA
Spotfeba proudu Néma kamera zapnuta vypnuta
Topen{ Playback Naté&ent hod. bod.
Stavba Magnetefon Synchron hod. hed.
Rozhlas Mix&Z hod. hod.
Vozik od do
Jerdb Pracovnf sm&na
Agregat PFeslas
Zadni projekce Prestdvka
1. klapka hod. | konec filmovanf hod.
PRACOVNI NASAZENI
pracovisté stavedi zt;t;:::av. ‘nsvetlnv.' sluZby | pyrotech. puzamir;l! SNB
|
| |
NASAZENA VOZIDLA
druh &islo vozu Hd1s &islo vozu Fldig &fslo vozu Fldig
Osobnl
Autobus
Nékladnf
]
ZTRATOVE CASY
od — do minut divod

DISPOZICE na den

Misto

Herct ;'uﬂprnven.l k filmovédn{ na hed.

Dekorace - motiv

ReZisér nebe asist. reZie

 Vedouct vyroby .
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SUMMARY

CAREERS OF SCRIPT SUPERVISORS

The Labor Market, Labor Process and Construction of Gender in the Czech Film and
Television Industry

Jan Hanzlik

The article presents an ethnomethodologically inspired ethnographic research focused on careers of seript
supervisors in the Czech film and television industry. It explains how Czech seript supervisors enter their first
jobs and how their ongoing employment is secured. The present situation is compared with that before 1991,
when the production in state-owned studios was replaced by a project-based system and former employees
became freelancers. While informal contacts played and still play a significant role in providing first access
to the industry (although in the studio era, a specialized secondary school existed for potential script super-
visors and other technical crew members), ongoing employment is now secured mostly by continuous invelve-
ment with semi-permanent work groups (identified by Helen Blair in the British film industry). It was and still
is usually the production manager or director who invites script supervisors to individual projects, yel as op-
posed to the situation before 1991, seript supervisors can now choose more freely which project to participate
in. The profession of script supervisor is characterized by interviewees as difficult to describe, demanding,
creative, interesting and, concerning the contents of the profession, heavily dependent on the type of audio-
visual product made. The profession is a gendered one as there seem to be virtually no men working as script
supervisors in the Czech Republic. This stereotypical division of labour was explained by interviewees
through various other gender stereotypes, particularly by the idea that women are better at multitasking, are
more empathetic, that men seek careers in more prestigious jobs and would not work in an underpaid job. The
stereotypes combine crealing a net of simulacra that legitimizes and explains a situation in which women are
paid less money on for a less prestigious position that is nevertheless as equally demanding as some other
professions performed by men.
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Editorial

FILM
A NEUROESTETIKA

K setkani dvou disciplin nedojde, kdyZ jedna za¢ne uvazovat o druhé, ale kdyz jedna
zjisti, Ze musi — pro sebe samu a vlastnimi prostfedky — vyfesit problém, jenz se podoba
problému, se kterym se potyka druhd disciplina.”! Témito slovy vysvétluje Gilles Dele-
uze, pro¢ se jako filosof zadal zabyvat filmem. V kontextu tohoto ¢isla mize ziznam De-
leuzovy osobni historie poslouzit jako ndvod, pfipadné varovéni: nasla neurovéda a fil-
mova studia skuteéné ono pfirozené misto dotyku? Jak miizeme posoudit, Ze se problémy
jedné a druhé discipliny dostate¢né podobaji?

Dfive, nez se pokusim tuto otazku zodpovédét, dovolte mi predstavit problémy, které zvo-
lili autofi textli, zafazenych do tohoto tematického bloku vénovaného neuroestetice.
Murray Smith se v ¢ldnku ,,Past naturalismu® (,,,The Pit of Naturalism:* Neuroscience
and the Naturalized Aesthetics of Film*) vénuje tileku a bezprostiedni empatii. Pravé
v takovych afektivnich reakeich divdki, které se spoustéji automaticky a bezprostredné,
identifikuje Smith mo#ny priinik neurovédeckého vyzkumu a filmovych teorii. Tamtéz
Ize lokalizovat také téma studie Adriana D’Aloii nazvané ,,Na Ikarovych kfidlech” (,,On
[carus’ Wings: Cinematic Experience of Falling Bodies®). Jeji autor se zabyva zdanli-
vym paradoxem divdkova prozitku filmové reprezentace téla ve volném pédu: tiebaZe do-
pad téla neni témé¥ nikdy ve filmu plné ukézan, divak emociondlné zakousi pad jako by
dokonéen byl. Divdkové reakei lze podle D’Aloii porozumét na pozadi psychologického
a neurovédeckého vyzkumu vniméni na cil zaméfeného jednani. Stejné jako Smithem
zkoumany tilek a bezprostiedni empatie, patii i hriiza z padu lidského téla mezi reperto-
ar zdkladnich divdkovych reakei.

Také Patricia Pistersovd, autorka studie ,,Film a vnimani iluzi: zkusmé poznamky o fil-
mové teorii a neurovédé®, se zahyva plisobenim filmu na divaky; nezajimaji ji vSak pou-
ze jejich bezprostiedni reakce, ale také to, jakym zplisobem vstupuji v§znamy filmového
dila do védomi. Vyuzivd vymezeni védomi a pozornosti zavedeného holandskym neuro-
védcem Victorem Lammem k revizi Miinsterbergovy analyzy filmového detailu jako zté-
lesnéni pozornosti. V souladu s Miinsterbergem povaZuje Pistersova film — jeho formélni
prostiedky i chovani jednotlivych postav — za zrcadlo divakovych mentalnich pochodi;
na rozdil od Miinsterberga v3ak tyto operace popisuje néstroji soutasné neurovédy, a ni-
koli psychologie.

1) The Brain Is the Screen: An Interview with Gilles Deleuze. In: Gregory F 1 a x m a n (ed.), The Brain Is
the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema. Minneapolis: University of Minnesota Press 2000,
s. 36T.
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Obecné vzato, publikované studie reprezentuji dva mozné piistupy k neuroestetickému
vyzkumu filmu. Smith a D’Aloia se zabyvaji tou &asti divackého proZitku, jeZ podle nich
patii do pevné vybavy lidské pfirozenosti. Zkoumaji tedy, slovy Davida Bordwella, ty
a¢inky filmu, které funguji jako ,,senzorické spoustéce” [...], jez automaticky stimuluji
divaky.“* Takové reakce nezdviseji na existenci filmu a fakt, 7e je nékteré filmy vyvola-
vaji, svédéi o tom, ze filmovi tviirei spravné odhadli fungovani pifslugného mechanismu.
Identifikovat tento mechanismus mimo ramec filmové recepce a popsat jej prostiedky ji-
ného oboru neZ filmové védy se tak p¥imo nabizi. Pistersovd naznacuje jiny zpfisob vyu-
ziti neurovédeckého vyzkumu: ma za to, Ze dynamiku divackého prozitku, ktera byla do-
sud popisovdna pfevazné terminy (lidové) psychologie, lze piesnéji popsat s pomoci
toho, co diky neurovédam vime o zpiisobech zpracovani vizudlnich informaci.
Skuteénost, Ze autoii zde publikovanych textd nejsou neurovédei, vede k tomu, zZe k neu-
rovédam pristupuji z vnéjSku a prevazné nekriticky. Spole¢na témata spise naznacuji.
Takové nesmélost prozrazuje, Ze pro setkani disciplin, jez popisuje Deleuze v tivodni ci-
taci, se teprve pfipravuje ptida. Neuroestetika, jak ji pFedstavuji tfi texty publikované
v tomto tematickém bloku, je ve fazi postupného odkryvéni téch filmovédnych problémd,
jez by mohly najit sviij protéjsek v neurovédach. Lze doufat, Ze ti filmovi badatelé, kteii
se dnes odvazuji vstoupit na tzemi neurovéd, sviij zidjem o neurovédecky vyzkum v bu-
doucnosti vyrazné prohloubi a stanou se védetim partnery ve vyzkumu.

Podotknéme, 7e odvahy k tomu zabyvat se neurovédou je skutetné tieba. Neurovéda
neni néjaka ostie vyhranénd disciplina s jednoznané specifikovanou misi. Pole vyzku-
mu je rozséhlé a metodologie natolik riiznorod4, Ze daleko presnéjsi je spife ne o neu-
rovédé hovofit o ,,neurovéddach®. Jeden z pfednich neurovédeckych casopisti, The Jour-
nal of Neuroscience, ktery vychdzi kazdy tyden, &itd obvykle kolem tficeti studif
rozdélenych do sekei ,,bunééné/molekularni®, ,,vyvoj/plasticita/opravy®, , behavioralni/
systémy/kognitivni* a ,,neurobiologie nemoci®. Udrzet krok s nejnovéjsimi vyzkumy je
nesmirné obtizné, obzvl4st neni-li pole zdjmu pfesné ohranic¢ené.

V tomto éisle neni publikovana Z4dna studie, jejiz autor by misto doteku obou disciplin
hledal z opatné strany.” Tento nedostatek z¢dsti kompenzujeme v rozhovoru se dvéma
neurovédei, Jozsefem Fiserem a Donaldem Katzem. Trebaze Fiser ani Katz se filmové te-
oril (zatim) nevénuji, véiim, Ze jejich Gvahy o stavu neurovéd tvoii v kontextu neuroes-
tetiky zajimavy kontrapunkt. Je totiZ ziejmé, Ze za snahou zohlednit neurovédecké vy-
zkumy v humanitnich disciplindch ¢asto stoji vira ve ,,skuteénd data“, pevné zachytné
body, které usmérni a pfipadné uzavfou plané teoretizovani. Takova vira je, domnivam
se, chybna a v disledku $kodi jakémukoli plodnému setkdni obou poli. Fiser a Katz

2) David Bordwell, Konvence, konstrukce a ilmové vidéni. Huminace 19, ¢. 2, 2007, s. 93.

3) Neurovédet, ktefi svilj vizkum soustfedi na filmovédn4 témata, neni mnoho. Mezi v{jimky patif Uri Has-
son, jehoz studie ,,Neurocinematika: Neurovéda filmu* neddvno vysla v ¢eském piekladu v ¢asopise Ki-
no-Ikon, nebo Jeffrey Zacks, kterého ke zkoumani filmu p¥ived| zdjem o to, jak mozek identifikuje uda-
losti. Viz Uri H a s s o n, et all., Neurocinematics: the Neuroscience of Film. Projections 2, 2008, ¢. 1,
s. 1-26. (¢esky pieklad in Kino-Tkon 2010, ¢. 1, s. 81-106.); Joseph P.Magliano - Jeffrey Z a ¢ k s:
The Impact of Continuity Editing in Narrative Film on Event Segmentation, Cognitive Science 35, 2011,
s. 1489-1517.
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v rozhovoru zduraznuji, Ze védci zkoumajici mozek data nesbiraji, ale interpretuji, a tvo-
i1 vzdjemné si konkurujiei teorie.

Jednu z takovych teorii obhajuje 1 autor a hlavni propagétor terminu ,,neuroestetika®,
britsky neurovédec Semir Zeki, ktery proslul pfedev&im jako vlivny kartograf vizudlniho
kortexu. Ve své pro obor inauguraéni knize Inner Vision z roku 1999 vyuziva existenci
riznych stylii vytvarného uméni k ilustraci a posileni teze, Ze vizudlni mozek je silné
modularni. Zatimco Zeki tedy pouZivd uméni k tomu, aby pfemyslel o uspofadéni a funk-
cich mozku, autofi, ktefi jsou zastoupeni v tomto &isle, pouZivaji mozek k tomu, aby pte-
mysleli o uméni. Vzhledem k slozitosti mozku a mnoha moZnym zptisobtim interpretace
jeho fungovéni pfedstavuji jejich texty jen zlomek toho, jakymi zplisoby se neurovéda
maze potkdvat s filmovymi studii. Pokud &tenéfe naladi k tomu, aby tuto bohatost ddle
objevoval, bude cil tematického bloku splnén.

JH
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Cléanky k tématu

FILM A VNIMANI ILUZI

Zkusmé poznamky o filmové teorii a neurovédé

Patricia Pistersova

Technicky vyndlez vyvinuty védei za praktickymi aéely pouze dovrsuje fazi obse-
dantntho snéni. Mytick4 touha piekonat hranice moznosti piedchézi viechny vel-
ké vynalezy, jejichz novatorstvi se zda byt tak neskuteéné, ze v nich méame tenden-

ci spatfovat podvod, ¢dry nebo Silenstvi."”

Uméleckd presvédeivost je dnes zajisténa a jeji dopad je enormni — zatimco na je-
vidti vypadé jakdkoli inscenovana pohddka toporné a jen stéZi dokéze vyvolat se-
bemensi iluzi, ve filmu skuteéné vidime, jak se muz proméni ve zvite a kvétina
v divku. MoZnosti trikovych zdbéril jsou diky zruénosti filmait bez hranic. ... Ja-
kykoli sen se miiZe stat skute¢nosti, zlovéstné postavy duchi mohou vystoupit
z nicoty a znovu se do ni rozpustit, mofské panny mohou proplouvat mezi vlnami

a malf sk¥itkové 3plhat po kvétech lilii.?

Na konci devatenactého a zac¢atkem dvacatého stoleti byl film ¢asto spojovén s divadel-
nim iluzionismem, se zdhadami technickych vyndlezi a intuitivnimi domnénkami o fun-
govani lidské mysli. V roce 2006 poukézaly na obnoveny zdjem o vztah filmu a percepé-
nich iluzi dva filmy situované do doby pfelomu devatendctého a dvacatého stoleti
— ILuzionista, rezirovany Neilem Burgerem, a DokoNALY TRIK Christophera Nolana, jez
shodné vyuzily zdpletku postavenou na osudech profesiondlnich kouzelnik@.* Soubézné
uvedeni téchto snimk@ rovnéZ jako by ilustrovalo obnoveny zdjem teoretiki o vabivé
opojnou moc pldtna a triky, jez dokdze provadét s lidskym mozkem. Rané teoretické po-
hledy na vztah filmu a my$lenkovych operaci, jeZ se objevily napiiklad v pojednéni

1) Edgar M o r i n, The Cinema, or The Imaginary Man. Minneapolis — London: University of Minnesota
Press 2005, s. 209,

2) HugoMiinsterb erg The Photoplay: A Psychological Study and Other Writings. New York: Rout-
ledge 2002, s. 61.

3) Na obalu DVD edice [LuzioNisTY je jeho zdpletka shrnuta nédsledovné: ,,VyhldSeny iluzionista Eisenheim
(Edward Norton) uchvéti nejen mysl taktka viech obyvatel Vidné, ale vzbudi i pozornost korunniho prin-
ce Leopolda (Rufus Sewell). Kdyz viak Leopoldova snoubenka Sophie (Jessica Biel) ve svém srdci zno-
vu rozdmycha lasku, jez ji v détstvi k Eisenheimovi pojila, princiiv zdjem se zméni v posedlost, v jejimz
diisledku je videnisky #éfinspektor Uhl (Paul Giamatti) postaven pred nutnost vysetiit Sokujici zlo¢in
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Huga Miinsterberga The Photoplay: A Psychological Study, nebrala moderni filmova te-
orie, budovan4 od padesatych let jako standardni akademické disciplina, pfilis v potaz.”
KdyZ v roce 1956 Edgar Morin coby jeden z poslednich ,,ranych filmovych teoretikii™
publikoval svou knihu Le Cinéma ou [’homme imaginaire, vstupovala pravé filmova teo-
rie do své ideologické faze, kdy se filmovi badatelé snazili ziskat akademickou legitimi-
tu (v ndvaznosti na strukturdlni lingvistiku a psychoanalyzu) tim, Ze zacali ,,pristupovat
k radikdln& odbiologizovanému [sic] subjektu/diviakovi jako k vysledku piisobeni filmo-
vého textu, jako k ¢iré (nevédomé) mysli, zbavené masa, poezie, skepse a predstavivos-
ti*.® Morintiv ambiciézni projekt studovat film se v&i jeho komplexnosti ve vztahu k za-
haddm lidské mysli nejenom Ze si neziskal uznani, ale byl s pohrddnim odsouzen coby
mytizace odcizujici moci populdrni kinematografie ve sluzbach kapitalistické ideologie.
Morin povaZzoval prozivanou skute¢nost za polo-imaginarni a film za technologii, jez ndm
umoZiiuje pochopit, jak jsou ¢lovék a svét vzajemné provéazani. Film je podle Morina svét
zpola vstiebany lidskou mysli:

Viechny véci, jez se béhem piedstaveni promitaji, jsou jiz pfedvybrény, prosyce-
ny a zpola asimilovdny mentdlnim tokem, pro néjz uz ¢as a prostor nepiedstavuji
7adné piekazky, ale jsou vzdjemné smiseny v jediné plazmatické skupenstvi.
VEechny operace lidské mysli jsou piitomné jiZ ve svété zobrazeném na plitné —
byly vyvrzeny do svéta a vraceji se s materidlem, ktery poznavame. Film tak odrd-
# mentdlni obcovdni &lovéka se svétem. Obcovani, jez neni ni¢im jingm neZ psy-
chologicko-praktickou asimilaci poznatki a védomi. Genetické studium filmu,
které ndm ukazuje, ze magie a — v $irSim slova smyslu — magickd participace
spoudtéjf tento aktivni styk lidi se svétem, nds zdroven uéi, ze lidskda mysl nemii-

e do svéta proniknout bez rozvoje imaginace.”

7da se, 7ze Miinsterbergovu a Morinovu citlivost vii¢i nejasnému sourucenstvi mezi fil-
mem, realitou a mysli 1ze mnohem lépe pochopit dnes, na za¢atku jednadvacatého stole-
ti. V tomto ¢lanku se sna?im ukdzat, Ze magické vlastnosti filmu a iluzivni vlastnosti vni-
mani je moZné opétovné docenit v rdmei interdisciplinarniho zkoumani — staéi filmovou

[vrazdu Sophie]. AvSak zatimco se inspektor zaplétd stdle hloubéji v bludisti dramatického stfetu dvou
mysli, Eisenheim pfipravuje svou dosud nejpiisobivéjsi iluzi.” U DokoNALEHO TRIKU distributor shrnuje
pribéh takto: ,,Dva mladi, zapdleni kouzelnici, Robert Angier (Hugh Jackman), charismaticky performer,
a Alfred Borden (Christian Bale), talentovany iluzionista, jsou piateli i spolupracovniky do osudové chvi-
le, kdy jejich nejvétsi ¢islo tragicky selze [a Angierova snoubenka se pfi ném utopi]. Coby zahoikli ne-
pidtelé se zddny z nich nezastavi pred ni¢im, aby vefejné adhalil tajemstvi svého soka. S tim, jak jejich
rivalita preriistd v totalni posedlost plnou podvodi a sabotazi, riskuji vSe ve snaze stét se nejvétsimi kou-
zelniky své doby. Nic viak nenf zcela tak, jak se zdd — divejte se proto pozorné.”

4) K Miinsterbergové praci se jesté vratim. Jednim z prvnich filmovych teoretikii, ktery ocenil relevanci
Miinsterbergovych posttehit pro (ob)nov(en)y smér zkouméni v soucasné filmové teorii, je Joseph D.
A nderson, The Reality of lllusion: an Ecological Approach to Cognitive Film Theory. Carbondale:
Southern Ilinois University Press 1996. Jinym pifkladem rané filmové teorie, jez se dotykd magickych
(a poetickych) kvalit filmového platna, je kniha Jeana E p s t e i n a L'lntelligence d’une machine (Pa-
ris: J. Melot 1946).

5) Mortimer cit. in Edgar Morin, The Cinema, s. xi.

6) Edgar M o r i n, The Cinema, s. 206.
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teorii vztdhnout k uréitym vysledkiim soucasné neurovédy. K tomuto opétovnému doce-
néni psychologicko-materialistické teorie filmu jsou klicové Deleuzovy knihy vénované
kinematografii. Obraz-pohyb (1986) a Obraz-¢as (1989) jsou pfitom dileZzité pfinejmen-
§im ve dvou ohledech. Za prvé svym krédem, Ze ,,mozek je projekéni plocha®, Deleuze
vyzval filmové badatele, aby vystoupili z mantineld ideologickych, lingvistickych a psy-
choanalytickych modelii a obratili se k védé o mozku. Kdyz jeho knihy o filmu v osmde-
sdtych letech vygly, byl Deleuze dotdzan, o¢ se lze pii studiu a hodnoceni filmi opfit.
Jeho odpovéd svédéi o pozoruhodné predvidavosti:

Myslim, ze jednu ze zvlasté podstatnych cest badéni predstavuje biologie mozku,
mikrobiologie. Je to pole zkoumadni, jez prochdzi iplnou transformaci a pFinasi mi-
mofadné objevy. Hleddme-li zdklady, neméli bychom se obracet k psychoanalyze
nebo k lingvistice, nybrz k biologii mozku — ta totiz, na rozdil od zbyvajicich dvou
jmenovanych disciplin, netrpi nutnosti aplikovat na pfedmét zkoumani jiz hotové,
dopfedu nadefinované pojmy. [...] Film jako takovy méze byt studovan prostied-
nictvim mozkovych obvodii isté proto, Ze je pohyblivym obrazem. Mozkovy neni
toté% co intelektudlni: mozek je emotivni, ob&as vésnivy. ... Neni mozné prehlizet
bohatost, komplexnost, dilezitost téchto usporddani, téchto spojeni, disjunkei,
obvodi, zkratek a zkratii. [...] Vytvorit novy obvod, novou synapsi v rdmei uméni

znamend, ze jim ddme vzniknout i v mozku.”

Deleuze sdm se o neurovéddach zminoval explicitné jen ziidka, avSak filmové filozofické
koncepty, jeZ rozvinul na strankdch Obrazu-pohybu a Obrazu-éasu, vztah mezi mozkem
a filmovym platnem mléky predpokladaji — z velké éasti diky bergsonovskym vychodis-
kiim obou knih. V tomto ¢ldanku hodldm vzit Deleuzovu pobidku doslova a pfedestfit né-
kolik zkusmych postiehii tykajicich se mezioborovych vazeb, jez lze vypozorovat mezi
neurobiologii a filozohi filmu. Zamé&Fim se pfitom na fenomén vizualnich iluzi a iluzivni-
ho vnimani.?

Druhy diivod, pro néjZ jsou Deleuzovy knihy o filmu pro nasledujici avahy kli¢ové, se
tykd deleuzovského konceptu moci klamu, ktery umoziiuje nové zhodnotit iluze, kouzla
a moZnosti podvodu a falSe. Na konci tohoto ¢lanku se proto od filozofie filmu obratim
k neurobiologii, abych ptezkoumala filozofické disledky pozice, jez k mozku piistupuje
jako k filmovému plitnu. Béhem svého vykladu se budu detailné vénovat ILUZIONISTOVI
a DokoNALEMU TRIKU, abych ukdzala, jak tyto dva filmy, situované do Vidné a Londyna
kolem roku 1900, souviseji se sou¢asnymi otdzkami neurovédy a filozofie filmu.

7) GillesD el e u z e, Negotiations. New York: Columbia University Press 1995, s. 60; srov. téz The Brain
Is the Screen: An Interview with Gilles Deleuze. In: Gregory F 1 a x m a n (ed.), The Brain Is the Scre-
en: Deleuze and the Philosophy of Cinema. Minneapolis: University of Minnesota Press 2000, s. 365—
-373.

8) Mluvim tu o ,iluzivnim vnimani* a ,,vizudlnich iluzich®. Na nékterych mistech pouZivdm i termin ,,op-
tickd iluze®”. Striktné vzato, ,,optickd iluze® odkazuje k iluzivnim deformacim vidéni, na néz ma vliv
vnejEi sveét ¢ struktura lidského oka a sitnice. ,,Vizudlni iluze®” naproti tomu oznacuje iluzi zplisobenou
procesy odehravajicimi se v mozku diky tomu, e vstupni vizudlni informace neni jednoznatnd. Ve vét-
giné& piipadii jsou v8ak oba terminy vzdjemné zaménitelné.
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Byt to na ndsledujicich stranéch pfili§ nezdiiraziuji, nové technologie hraji v mych ava-
héch dilezitou roli, a to ve dvou smérech. Vzhledem k vlivu digitalnich technologii
v jednadvacatém stoleti neni nijak prekvapivé, Ze se kinematografie vraci ke svym kofe-
ntim a zkoum4 svou puivodni fascinaci vizudlnim vniméanim, iluzemi, pravdou a stimula-
ci mysli. Nové zobrazovaci technologie jsou rovnéz nesmirné dulezité pro neurovédy.
Obrazy mozku ziskané prostfednictvim technologii EEG, PET, MRI ¢i fMRI a MEG vy-
razné formovaly vyzkum jednotlivych neurovéd a vzbudily otdzky, jeZ zpéiné ovliviiuji
diskuze probihajici jak v populdrni kultute, tak filozofii.”

Vizudlni iluze: kouzla, film a neurovédy

V komentéfich, jeZ jsou soucdsti DVD vydani jejich filma, Neil Burger i Christopher No-
lan shodné pfizndvaji, ze jako filmafe je svét kouzelnickych predstaveni konce devate-
néctého stoleti pfitahuje z velké &dsti pravé proto, Ze 1 film je Gzce spjat s vytvafenim tri-
ki, jejichz cilem je generovat vizudlni iluze a osalit mysl divdki. Musée de la Magie
v PafiZi vystavuje kouzelnické triky a aparaty, jez pouZival nejslavnéjsi francouzsky kou-
zelnik vSech dob, Jean Eugene Robert-Houdin (1805-1871).'” KdyZ Robert-Houdin
v Sedesatych letech 19. stoleti oteviel na pafizském Boulevards des ltaliens malé diva-
dlo, stal se jen prvnim z fady kouzelnik{i, ktefi na jeho jevisti predvadéli své triky; po-
slednim majitelem p¥ed jeho demolici v roce 1927 byl slavny pritkopnik kinematografie
Georges Méliés, jenz ve své tvorbé kombinoval film a jevistni iluzionismus. Jak v ILvzi-
ONISTOVI, tak v DOKONALEM TRIKU se nékteré z ¢isel Roberta-Houdina objevuji — napftiklad
trik s pomerancovnikem (iluze pomerancovniku, ktery v ILUZIONISTOVI vyroste pfimo v di-
vadle pfed ofima divaki) nebo s chytanim letici kulky (v DokoNALEM TRIKU zachyti kou-
zelnik kulku vystfelenou z pistole holyma rukama). Robert-Houdin rovnéz experimento-
val s elektfinou a pravé spojeni mezi kouzelnictvim a technickymi vyndlezy je rovnéz
jednim z témat DOKONALEHO TRIKU, v némz hraje dilezitou roli tajemny vynilezce Nikola
Tesla, ktery ve filmu zkonstruuje stroj umozZiujici prostfednictvim elektiiny teleportaci
objektti.'V V ILuzioNistovi zase fantasmagorické obrazy promitané na koufovou clonu
a vytvafené prostiednictvim zrcadlovych odrazl slouZi k vyvolani dojmu zjevujicich se

9) Viz téz Joseph D u m i t, Picturing Personhood: Brain Scans and Biomedical Identity. Princeton: Prin-
ceton University Press 2004, ktery se soustfedi na PET snimkovani. PET (pozitronova emisni tomogra-
fie) umoziiuje prostfednictvim radioaktivniho zdfeni zaznamendvat chemické procesy odehrdvajici se
v mozku. EEG (elektroencefalogram) méii mozkovou aktivitu pomoci elektrod umisténych na povrchu
hlavy. MRI (zobrazovéni magnetickou rezonanci) je technologie vyuzivajici silné magnetické pole a radi-
ové vlny, diky nimZ je moZné ziskat obrazy fezii mozku (¢i jinych &asti téla); fMRI (funkéni zobrazovani
magnetickou rezonanci) vedle strukturniho uspofadani mozku snimad i jeho aktivitu. MEG (magnetoen-
cefalogram) dokdze pomoci magnetickych signali zachytit rychlost neurdlnich procesi. Viz napf. <www.
ru.nl/fedonders/genereal/introduction>.

10) Viz <www.museedelamagie.com>.

11) Nicolas Tesla (1856-1943), kterého ve filmu ztvdrnil David Bowie, byl srbsko-americky vynilezce
a elektroinzenyr, jeho# prace se ukézala byt klitovd pro znac¢nou ¢dst elekironickych technologii, které
dnes vyuzivime — véetné radia, telefonu a televize. Dali informace o jeho Zivoté a dopadu jeho vynéle-
zi jsou dostupné online: <http://ww.electricalternative.com/tesla.htm>.
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ducht@ mrtvych. Kouzla a filmové technika jdou zkratka ruku v ruce uZ od devatenicté-
ho stoleti a dodnes nds nepfestdvaji pfekvapovat.

Vizudlni iluze hraji v tomto vztahu mezi kouzly a kinematografii kli¢ovou tlohu; Musée
de la Magie jich ostatné ve svych prostorach vystavuje ohromné mnozstvi.'? Vizualni ilu-
ze jsou samy o sobé jako kouzelnicka ¢isla a odhaluji ndm, Ze mozek miize vnimat ten-
tyZ obraz dvéma odli$nymi zpiisoby (jako v pfipadé slavné kresby s kradlikem/kachnou)
nebo ze mhze byt vizudlnimi vjemy sveden na $patnou stopu a napiiklad vidét pohyb i na
zcela statickém obraze (jako v pfipadé iluze svijejicich se hadi). Vizuélni iluze proto ne-
fascinovaly jen kouzelniky a filmate, ale i filozofy, psychology a v posledni dobé i neuro-
védce. Nékteré z vizudlnich iluzi jsou zndmé velmi dlouho — takovou iluzi tekouciho vo-
dopadu, nasledkem jehoZ pozorovani pak vidime pohyb i na nehybnych pfedmétech,
popisuje uz Aristoteles.'” Dalsi, pfevazné geometrické iluze byly objeveny v prubéhu
devatenactého stoleti (napf. Miiller-Lyerova ¢i Zollnerova iluze) a jiné se vynorily v po-
slednich desetiletich v souvislosti rozvojem poéitacovych technologii (jde tieba o tav.
hybridni obrazy, které vnimadme rizné, divime-li se na né z rizné vzdilenosti).
Vizudlni iluze prozrazuji, jak funguje na$ mozek a cely percepéni systém, a neni tedy
divu, Ze figuruji v fadé neurobiologickych experimenti.'* Neurovédci zabyvajici se zra-
kovym vnimanim obvykle uvadéji tii hlavni diivody pro studium vizuélnich iluzi. Zapr-
vé jsou vizudlni iluze ,,mimofddné vhodnym indikdtorem zpiisobi, jak je nas zrakovy
systém adaptovdn na standardni pozorovaci situace. Tyto adaptaéni mechanismy jsou
povétsinou souédsti ,hardwaru® mozku, a mohou tak piilezitostné vyvolat 1 nespravné in-
terpretace vizudlniho pole. Iluze tudiz mohou odhalit mechanismy vniméani.*'» Zadruhé
mohou mit vizuélni iluze nejriiznéjsi klinické p¥i¢iny; Fada nemoci od psychéz a epilep-
sie po migrény miize vyvolat zrakové halucinace, jeZz nejsou ni¢im jinym neZz iluzemi
zptsobenymi pfimo mozkovymi procesy a spojenymi jen v malé (a ¢asto vibec Zadné)
mife s vnimanou realitou. Tfetim ddvodem, pro¢ jsou vizudlni iluze zajimavym polem
pro vyzkum, je pak pareidolie — tendence mozku rozpoznavat znamé a smysluplné tvary
i v nahodilych souborech vjemii s velmi nizkym informaénim obsahem.'®

Na nésledujicich strandch se zaméfim predev$im na prvni ze zmitiovanych divedi pro
zkoumani vizudlnich iluzi: na fakt, Ze mohou rozkryt mechanismus norméalniho vnimani
a dokonce tim ,,zpochybnit naSe pfirozené pfesvédéeni, Ze to, co vidime, je skuteéné“.'”
Existuje mnoho riznych typi vizudlnich iluzi a rovnéZz mnoho riiznych zpisobi, jak
mtize byt nage vniméni iluzorni, piicemz z kazdého z nich vyplyvaji jiné disledky pro
fungovéni naseho smyslového tstroji ve vztahu k nasim kognitivnim schopnostem a vé-

12) Zajimava prezentace vizudlnich iluzi je dostupna na adrese <www.michaelbach.de/ot>. Na strance
<www.visual-media.be> lze najit prehled vénovany vedle vizudlnich iluzi i archeologii medidlnich
technologii obecné.

13) Historicky pfehled studia tohoto jevu a jeho viznamu pro moderni neurovédu pfiniSeji George M a -
ther—FransVerstraten—Stuart Anstis(eds.), The Motion Afiereffect: A Modern Perspective.
Cambridge, Mass: The MIT Press 1998.

14) Viz David M. E a g1 e m a n, Visual lllusions and Neurobiology. Nature Reviews Neuroscience 2, 2001,
&. 12, 5. 920-926.

15) Michael B a ¢ h — Charlotte M. P o 1 0 s ¢ h e k, Optical Illusions. ACNR 6, 2000, ¢. 2, s. 20.

16) Tamtéz.

17) Tamtéz.
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domi. Nejprve se vSak zastavim u metateoretického postiehu, podle néjz mohou vizual-
ni iluze zpochybnit nae zdkladni predpoklady o vztahu mezi vnimanim a realitou.

Vse, co vidite, je jen trik:
vnimani coby mentalni operace

Hugo Miinsterberg (1863—1916), profesor na harvardské katedfe experimentdlni psy-
chologie, upozortioval na to, Ze studium vizuélnich iluzi mize slouzit k lepsimu pocho-
peni ptisoben{ filmu na lidsky mozek, uz ve studii The Photoplay z roku 1916. Miinster-
berg povazoval kinematografii za novou uméleckou formu, jez zvéstuje nové zpiisoby
vnimani svéta. Zvlasté se zajimal o vztahy mezi mozkem a filmovym pldatnem. Coby vé-
dec zabyvajici se neurobiologii uz v dobé&, kdy tento termin nikdo neznal, se vénoval
analyze vizudlnich iluzi a sdm dokonce nékteré objevil (pravdépodobné nejznaméjsi
je Miinsterbergova Sachovnicova iluze). Tvrdil, Ze podobné vizudlni klamy sveédéi
o tom, Ze

vnimani pohybu miiZe byt skrz naskrz mentdlnim procesem, pouhou operaci mys-
li. NemtiZeme si byt totiZ jisti, Ze se pohyb skutecné odehrava v objektivni realité.
[...] Optické iluze stavéji vnimani do nového svétla, nebot dokazuji, ze — pfi-
nejmensim v nékterych pfipadech — jde o mentdlni jev, ktery md jen Cdsteény

vztah k , realite*.'®

Podobné je tfeba chépat i film jako mentdlni jev s pouze ¢aste¢nym vztahem k realité.
Lze ukazat, Ze tyto ndzory systematicky rozviji ve svych knihach o filmu i Deleuze. Zd&-
raziuje v nich fakt, Ze film ndm diky svym specifickym audiovizualnim kvalitdim pred-
klada subjektivni vjemy (tj. prostorové ¢i mentélni hledisko postavy) coby objektivni zi-
znamy (tj. perspektivu objektivu kamery, jez by méla podle vieho zachycovat realitu
vnéjsiho svéta). Timto zptisobem nds kinematografie zachycuje ,,v korelaci mezi obra-
zem-vjemem a kamerou-védomim, jeZ tento obraz transformuje*.'” Subjektivni a objek-
tivni obrazy jsou jako ,,spojené nadoby* a divdk jen obtizné rozlisi objektivni realitu od
subjektivnich predstav.

Jesté nez se v pristi podkapitole dostanu ke konkrétnim zjidténim, s nimi# neurovédei
piichazeji, rada bych se na tomto misté vénovala pravé obecnéjsi otdzce tykajici se vzta-
hu mezi filmem a mysli. Zaméfim se proto na piibéhy vypravéné filmem v ,,polo-subjek-
tivnim* (,,polo-imagindrnim® ¢i ,,volné nepfimém®) modu,*”
zim velky prostor.

ktery dava vizudlnim ilu-

18) Allan L a n g d al e, Editor’s Introduction. In: HugoM iinsterb e r g The Photoplay, s. 15-16.

19) Gilles D e l e u z e, Film 1. Obraz-pohyb. Praha: NFA 2000, s. 95.

20) Deleuze pro oznaéeni tohoto polo-subjektivniho charakteru filmu pouzivd pasoliniovsky termin ,,volné
nepfimé promluvy®. Diskuzi vénovanou filmu a volné nepfimé promluvé Deleuze rozviji in Film 1,
s. 93-96. Viz té% Patricia P i s t e r s, Arresting the Flux of Images and Sounds. In: [anBuchanan
— Adrian P a r r (eds.), Deleuze and the Contemporary World. Edinburgh: Edinburgh University Press,
2006, s. 175-193.
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Ptes diileZitost, kterou mu proptij¢uje uz nazev filmu, jsou v ILuzioNisTOVI osudy titulni
postavy, kouzelnika Eisenheima, ve skute¢nosti li¢eny z pohledu $éfinspektora Uhla,
ktery ma Eisenheima na piikaz korunniho prince Leopolda zatknout — prince totiZ pova-
#uje Eisenheima za Sarlatdna a navic bufi¢e. Uvodni sekvenci doprovézi hlas inspekto-
ra Uhla, ktery rekapituluje to, co se (béhem vySetfovéani) dozvédél o Eisenheimové mla-
di, a zatimco zvukovou stopu vyplfiuje inspektoriv voiceover, zdbéry se stavaji
flashbacky. V mnoha scénéch filmu je Uhl p¥itomen at uz jako aktivni G¢astnik nebo jako
pozorovatel (napiiklad ve scéndch, kdy sedi v hledisti pfi Eisenheimovych vystoupe-
nich, nebo tehdy, kdy vySetfuje vrazdu Sophie, snoubenky korunniho prince, jez je viak
zamilovana do Eisenheima). V fadé dalSich scén vSak kamera inspektorovu postavu
opousti a nabizi ndm vyjevy, které Uhl nemohl sdm spatfit (jde tfeba o rozhovory Sophie
s Eisenheimem béhem jejich détského vzplanuti nebo milostna scéna, kterou spolu pro-
7i)i jako dospéli). Status téchto obrazil je nejasny. Je mozné, Ze si Uhl tyto scény predsta-
vuje a jsou tak jen vyplodem jeho mysli, av8ak kamera tyto scény prezentuje zcela ob-
jektivnim zptisobem. V kaZdém piipadé ILuzionista velmi zietelné ukazuje, Ze filmu
obecné piislusi ,,specificky, diftizni a pruzny status**" na pomezi subjektivity a objekti-
vity.”” Neil Burger v komentéfi, jenZ je obsaZen mezi bonusy na DVD s jeho filmem,
v podobném duchu zminuje matouci povahu filmovych obrazii, jez se nezda byt ani sub-
jektivni, ani objektivni a osciluje mezi pfedstavami a skuteénosti. Kdyz sledujeme zavér
filmu, méZeme si (spolu s inspektorem Uhlem) myslet, Ze jsme odhalili, jak se Eisenhe-
imovi ve snaze ziskat Sophii zpét podafilo o$élit mysl viech zia¢astnénych. Nemtzeme si
viak byt jisti. Jak Burger fika:

Mohlo se to stdt presné tak, jak si predstavuje, stejné dobfe to vEak mohou byt je-
nom jeho predstavy. Film je vypravén z Uhlova hlediska a on rozhodné nevi vie.
Mysli si, Ze to vi, ale v{ to doopravdy? Nebo je to jen néco, ¢emu se rozhodl véfit?
Cely film se to¢i kolem vnimani, toho, jak nahlizime svét, obecné toho, jak vidime.
Cemu véffme, éemu ne a co bereme za bernou minci. Pro Uhla to je to, temu se
rozhodné véfit (respektive moZna spis to, €¢emu se rozhodne véfit publikum). Moz-

ni to je pravda, mozn4 ne. (Burger, 2006)

Sice jinym zplisobem, ale 1 v DOKONALEM TRIKU jsou uddlosti prezentovény v polo-subjek-
tivnim modu. Ve filmu jde o piibéh rivality mezi dvéma kouzelniky ve viktorianském
Londyné, Robertem Angierem a Alfredem Bordenem. Vypravéni je tu sloZitéjsi nez
v [LUZIONISTOVI, protoZe se v ném stietdvaji hned dvé rliznd hlediska odlisnych vypraveé-
¢ti: vedle perspektivy Bordena, ktery si v éase, kdy piibéh vreholi, ve vézeni &te denik
mrtvého Angiera, je to i Angierovo hledisko pfi proéitani Bordenova zapisniku ve scé-
nach zachycenych prostiednictvim flashbackt. P¥ibéh sdm se navic odviji jesté v dal-

21)G.Deleuze,FilmI,s.93.

22) Deleuze tento charakter filmovych zabérti rozviji ve své koncepei ,,obrazu-vjemu®, ktery je jak special-
nim typem obrazu, tak zdroven ,nulosti”, ,,nulovym stupném® obsazenym v zdkladé vedkerého filmové-
ho vniméni (jez sviij pny potencidl rozvine v obrazu-case). Viz G. D e l e u z e, Film 2. Obraz-cas. Pra-

ha: NFA 2006, s. 43.

49

|




ILUMINACE

Patricia Pistersové: Film a vnimanf iluzi

Sich ¢asovych vrstvich, které celé vypravéni komplikuji. Oviem podobné jako v piipa-
dé¢ Burgerova filmu obsahuje i DOKONALY TRIK heterogenni smés objektivnich
a subjektivnich zdbéri a mnoho otdzek tykajicich se pravdy a klamfi z@istane na jeho
konci bez odpovédi. Trebaze konec filmu odhali kli¢ové tajemstvi Bordenova magického
mizenf a ne¢ekanych ndvratii, mystérium fyzikdlnich moznosti elektrického stroje se-
strojeného ve filmu Nikolou Teslou ziistane stejné jako zrod Angierovych dvojnik{i ne-
rozieSeno. V rozhovoru obsazeném na DVD vydani DokoNALEHO TRIKU Christopher Nolan
piizndvd, Ze jeho zéiliba v podobnych myslenkovych hrach patif mezi hlavni diivody,
pro¢ to¢f filmy: ,,Doufdm, Ze lidé, ktefi vyjdou z kina, budou na jednu stranu pobaveni
piibéhem, ale Ze jim zdroven po projekci bude vrtat hlavou alespon par neodbytnych
a snad i zajimavych otdzek* (Nolan, 2006). [luzionistiéti filmaii ndm stejné jako neuro-
védci — byt pomoci odli$nych prostfedkt — ukazuji, jak povaha naseho mozku a povaha
filmovych obrazii problematizuje vztah vniméni k realité. Vidéni je mentalni operace, je-
jiz povaha je natolik dvojznaénd, Ze nam diky ni ¢asto hlavou vrtaji otazky vic nez neod-
bytné.?

Divejte se poradné: pozornost a védomi

[luzionisté a filma¥i si pohréavaji 1 s dal$imi aspekty percepénich iluzi. Je dobfe znamou
skute¢nosti, Ze spousta kouzelnickych trikt (af uz je predvadéji iluzionisté, filmafi nebo
tfeba falesni hréaéi karet) je zaloZena na manipulaci s nai pozornosti a reflektovanym vé-
domim (awareness), dvéma kognitivnimi procesy, jez urcuji, co skute¢né a védomé vidi-
me. V DOKONALEM TRIKU Angier nacvi¢i &islo nazvané ,,Lidska teleportace, v némz opus-
ti jevidté otevienymi dveimi, aby takika ve stejném okamziku vygel ze dvefi umisténymi
na protilehlém konci scény. Film svym divakiim ukéze, ze Angier ke svému triku vyuzi-
va dvojnika. Funguje to velmi dobfe, protoze si publikum béhem scény nevsima rozdilé
mezi obéma dvojniky, ktefi jsou stejné obleteni, se stejnym tGéesem, licenim a rovnéz
stejnymi gesty, jimiz doprovazeji odhazovéani a chytani cylindru, k némuz béhem vystu-
pu dochézi (ve skuteénosti je to cylindr, co pfitahuje pozornost divaki vic nez sam vy-
stupujici). Podstata triku v8ak za¢ne byt publiku zfejm4 ve chvili, kdy Angiertiv dvojnik
se sklonem k alkoholismu piestane dodrzovat nacviéeny postup a za¢ne se na scéné po-
hybovat jinak neZ Angier. Jednoho dne pak predstaveni narusi Angiertv konkurent Bor-
den, ktery si s uplacenym dvojnikem prohodi misto a poté, co vystoupi na jevisté, odha-
Ii zkopmélym divakdim v sdle vSechny triky, na nichz ,,Lidsk4 teleportace® stoji. V jiné
scéné odehravajici se ve vazebni véznici, kam byl uvrZen pro podezieni z vrazdy svého
protivnika, Borden nejprve upoutd pozornost jednoho z dozorcd, kdyz predstira, Ze uz
neni dost obratny na to, aby provedl jednoduchy Zonglérsky trik s ¢ervenym miékem,
a upusti ho — mezitim ovSem nic netuiciho dozorce pfipoutd okovy k noze stolu. Kouzel-
nici i filmafi pracuji s pozornosti a reflektovanym védomim velmi podobnym zpfisobem.
I Miinsterberg zdiiraziuje tstfedni roli pozornosti pfi vnimani filmu. Po prvnim sledu

23) Viz téz Richard L. G r e g o r y, Knowledge in Perception and Illusion. Philosophical Transactions: Bio-
logical Sciences, 1997, &. 352, s. 1121-1128.
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bezprostfednich vjemi (jeZ mohou byt, jak jsme vidéli, iluzorni) hraje pozornost kli¢o-
vou tlohu v nasi schopnosti pfipsat konkrétni vyznam tomu, co na pldtné vidime. Miin-
sterbergovymi vlastnimi slovy:

Pouhé vnimani muzii, Zen a kulis v pozadi — se v&i hloubkou a vSemi pohyby —
nam poskytuje pouze vychozi materidl. Scéna, kterd vzbuzuje a udrzuje nas zijem,
v sobé obsahuje daleko vic nez jen prosté vjemy pohybujicich se a rizné vzdale-
nych objektii. Musime tyto zrakové poéitky obohatit o ideje. Musi pro nés mit vy-
znam, musi byt pfiziveny na&i piedstavivosti, vybudit v nds vzpominky na dfivéj-
§i zazitky, vyvolat pocity a emoce, vyuizit silu sugesce, iniciovat ideje a my$lenky,
- v ~ W s rs A rd ~ e hel. 4 b4
provizat nasi mysl s nepfetrZitym plynutim pfedstaveni a pfedeviim ustavi¢né
strhavat nasi pozornost k dilezitym a podstatnym komponentiim déje. S vnimanim
se zkritka stfetdva ohromné mnozstvi podobnych vnitinich procesti a prizkumem
samotného vnimani hloubky a pohybu na platné psychologicka analjza filmového
zazitku teprve zac¢ind. [...] Chaos nabizejicich se pocitkt je postupné pretvafen
v organizovany svét zkuSenosti pfedeviim nasim vybérem toho, co je dilezité a ma
- ) ™ * . Wy o * w 3 L]
pro nés vyznam. [...] Chceme-li pospojovat zmét vjemil, jeZ se nachdzeji v prosto-
ru pred ndmi, musime vénovat pozornost chvili tomu, chvili onomu. Vge je formo-

vano nasi pozornosti a nepozomosti.z””

Miinsterberg uvéadi nékolik charakteristickych rysti pozornosti: vstupuje do centra védo-
mi; zatlacuje dalsi pocitky do pozadi do té miry, Ze je nevidime; vyladuje smysly a télo
vnimatele pro pfijem pfisluSnych vjemi a zaroven spojuje myslenky, pocity a podnéty
s predmétem pozorovani.>” Soudasné rozebira fadu filmovych prosttedki (napt. svicent,
rychlost &i opakovini), které ¥di pozornost divaki. Filmovy detail, jenZ doslova zastitiu-
je viechny ostatni predméty na scéné, je technika, kterd nejjasnéji ilustruje, jaky Géinek
pozornost mé: ,,mentalni akt pozornosti je ve svété vnimani zpfedmétnén detailem. Zis-
kdvame tak formu uméni, kterd svymi prostfedky dalece pfevySuje moznosti kteréhoko-
li divadelniho jevisté.“* Jako piiklad Miinsterberg uvadi detailni zdbér medailonu za-
véSeného na krku uneseného nebo vyménéného ditéte, ktery jednak nasméruje nasi
pozornost a jednak ndm naznaéi, Ze o dvacet let pozdéji — az dité vyroste — bude vSe pod-
statné zaviset pravé na tomto medailonu.

Miinsterbergovy postiehy se zakladaji na pouhych dojmech, aviak jeho pohled na vni-
mani coby ¢aste¢né iluzivni aktivitu usmériiovanou pozornosti je trefny. Pro Miinsterber-
ga predstavuje pozornost védomé vnimani, které ndm zabraiiuje uvédomit si dalsi pred-
méty v percepénim poli. Vyjadiuje tak klasickou psychologickou poucku, Ze ,,ackoli si

24) H-Miinsterberg, The Photoplay, s. 79-80. Miinsterberg na téchto strandch poddvava ve zkratce
piehled viech otdzek, jimiz se v souvislosti s filmem zabyva. Vedle vnimani a pozornosti se rovnéz vénu-
je paméti, predstavivosti, emocim a ovlivnitelnosti divaki.

25) H.Minsterberg, The Photoplay, s. 85-86. Miinsterberg rozlifuje mezi volni pozornosti, co? je
piipad, kdy napiiklad sami néco aktivné hleddme, a bezdéénou pozorosti, ktera je spusténa néjakym
podnétem z vnéjiku. Pravé tento typ pozornosti spojuje Miinsterberg s filmem. V obou p¥ipadech viak
Miinsterberg uvazuje o pozornosti jako o védomém stavu.

26) Tamtéz, s. 87.
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myslime, Ze vidime vSe, co mame pfed o¢ima, je ve skute¢nosti nase védoma reprezen-
tace vnéjsiho svéta velmi omezena®.?” Otdzkou nyni ziistivd, zda ndm soucasna neuro-
véda dokdzZe podat exakinéjsi vysvétleni, jak a pro¢ je naSe zkuSenost formovdna a ome-
zovana tim, co upoutd nasi védomou pozornost.

Neurovédcei dnes maji k dispozici velmi sofistikovanou technologii, jeZ jim umoziiuje
sledovat a méfit procesy, které se pii ur¢ité ¢innosti (kdyZ se napiiklad na néco divame
nebo néco pozorujeme) odehréavaji v nasem mozku. Neurovédecké experimenty nazna-
¢uji, Ze je uzitecné piehodnotit klasické fazeni pozornosti i reflektovaného védomi (awa-
reness) do kategorie védomych stavii (conscious), a nepozornosti a absence reflektova-
ného védomi mezi stavy nevédomé (unconscious). Misto toho se jako vhodnéjsi ukazuje
distinkce vedena pravé mezi pozornosti a reflektovanym védomim. Védomi (consci-
ousness) se tradi¢né vztahuje nejenom k pozornosti, ale i vyjadfitelnosti (dokazeme fict,
co upoutalo nasi pozornost, nebo odpovédét na otizku, ¢eho jsme si védomi). Neurove-
decké pozorovani mozku v8ak prokazuji, Ze i pfedméty, jejichz pfitomnost nedokdzeme
védomé vyjadfit ani si ji zapamatovat a které nejsme schopni v danou chvili srovnat s ji-
nymi pfedméty, mohou byt na§im nervovym systémem stédle védomé zaznamendvany, tfe-
baze jde jen o velmi omezenou troven védomi. Aby dokazali zachytit nuance vztahu
mezi védomymi a nevédomymi mentdlnimi stavy, zacali neurovédei Victor Lamme a Pi-
eter Roelfsema rozliSovat mezi jednotlivimi mody vidéni:

Analyza reakéni doby neuronti ukazuje, ze kdyz je zrakovy systém vystaven néja-
kému obrazu, rychle se aktivuje velké mnoZstvi zrakovych oblasti. Cinnost korti-
kalnich neuron vSak neni uréena jen timto dopfednym Sifenim signalu. Horizon-
talni vazby mezi jednotlivymi oblastmi mozku, stejné jako zpétné vazby sméfujici
z vySSich oblasti ve vysledku vedou k velmi dynamickym zménam ve vyladéni ce-

1ého zrakového systému.*®

Mozkova aktivita oznatovana zde jako ,,dopfedné Sifeni signalu® zajistuje to, Ze jsme
schopni bezprostfedné zaznamendvat tvary, barvy, pohyby a dalsi dileZité vizuélni kate-
gorie, jako jsou tvare €1 zvifata. Tento proces — diky némuz dokédZeme napiiklad ve zlom-
ku sekundy uskocit pred padajicim stromem — je z velké ¢asti nevédomy. Zpétné vazby
sméfujici z vySSich oblasti odkazuji k procestim, které se odehravaji zhruba o desetinu
sekundy pozdéji a byvaji nékdy oznatovany jako ,,rekurentni vazby* &i ,,rezonance®.
Pravé v téchto chvilich se vynofuje védomi a my jsme pak schopni vztdhnout to, co vidi-
me, k nasim pfedchozim zaZitklim, ke vzpominkdm, k emocim apod. Okruh rekurentni-
ho védomi vSak miZe byt omezeny (pouZiva se pro-né&j oznateni P-védomi) nebo naopak
detailné strukturovany (A-védomi).*” Pokud néco neupoutd nasi pozornost (v tom smys-
lu, Ze si pfitomnost dané véci neuvédomujeme a nedokdzeme ji vyjadiit), maze to byt

27) Victor A. F. L a m m e, Why Visual Attention and Awareness Are Different. Trends in Cognitive Sciences
7,2003, ¢. 1, 8. 12,

28) Victor A. F. L am m e — Pieter R. R 0 e 1 { s e m a, The Distinct Modes of Vision Offered by Feedfor-
ward and Recurrent Processing. Trends in Neuroscience 23, 2000, &. 11, s. 571.

29) Victor A. F. L a m m e, De geest uit de fles. Psycholoog 41, 20006, ¢. 4, s. 35.
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proto, Ze se (nevédomé) dopfedné Sifeni signalu nékde zaseklo, nebo proto, Ze pfislusné
(védomé) rekurentni procesy nejsou dostateéné strukturované. Z toho by vyplyvalo, ze
ne ve, co nedokazeme vyjadrit, spada do sféry nevédomi, ale Ze existuje i védoma zku-
Senost, jeZ s sebou nenese vyjadfitelnost. Pro diikladnéjsi rozpracovani tohoto postiehu
navrhuje Lamme rozliSovat mezi pozornosti a reflektovanym védomim (awareness):

Samotny pokyn k zaméfeni pozornosti (al uz u lidi nebo u opic) téméf bez vyjimek
vede k nartistu neurélnich responzi napii¢ mozkem. [...] V typickém piipadé na-
riistd pocet responzi hned od poédtku, co? indikuje, Ze pozornost pracuje na bézi
dopiedného Sifeni impulzd. [...] Z hlediska neurovéd a psychologie je tedy pozor-
nost néco jiného nez reflektované védomi. Nejlépe lze pozornost popsat jako sou-
bor mechanismi, které umoziiuji lep&i pfesmérovani senzorickych vstupti k vy-
konnym systémiéim mozku. Pozornost je selekce. [...] Naproti tomu reflektované
védom{ jsme na neuralni Grovni definovali zcela odlisné. Jakmile vizudlni vstup
stane pfedmétem rekurentniho zpracovini uréitého (dosud oviem neuréeného)
stupné mohutnosti, uvédomujeme si jej. To se tyk4 jak téch stimuldi, které upou-

taly nadi pozornost, tak téch, na které pozornost zaméfena neni.””

Tato definice pozornosti coby souédsti bezprosttedniho dopfedného Sifeni signilu zpo-
chybiiuje piedstavu, ze pozornost patii mezi védomé stavy (tedy pravé to, jak pozornost
vlivem klasické psychologie chipal Miinsterberg). Podle této definice nilezi pozornost
mezi nevédomé procesy. Na druhu stranu pfredméty, na néz neobracime pozornost (a ne-
jsme si je schopni vybavit), nemusi byt automaticky vykazdny do sféry nevédomého —
mohou byt souéasti védomé zkusenosti, jez ziistava zasuta kdesi v siti neurdlnich rezo-
nanci. Désledky této pozice si zaslouZzi hlubsi rozpracovani, aviak ndvrat k filmu nam
snad prozatim dokédZe pro dal$i zkoumani poskytnout nékolik predbéznych postiehii.

Tajemstvi medailonu

Rada bych se vratila k pfikladu s medailonem — pfedmétem, kolem néhoz je vybudova-
no celé vypravéni ILuzionisTy. Na jeho zacatku Eisenheim coby mladik vytvoii pro Sophii
medailon. Kdy? ji ho pieddvd, vidime v detailu, Ze v sobé skryva tajnou schranku a me-
chanismus, jak ji otevift. V kli¢ovych chvilich narativu se medailon vzdy vynoii — plati
to i o Gplném konci filmu, kdy se medailon znovu objevi v Sophiiné dlani. Jde o zopako-
vani detailniho zdbéru z Gvodu filmu, ale az nyni diky uplynulému pfibéhu méizeme plné
docenit jeho vyznam. Na jedné roviné piedstavuje medailon vizudlni narativni néstroj,
pomoci né&jz (védomé) zaméfujeme svou pozornost v onom klasickém psychologickém
smyslu, o némz mluvi Miinsterberg. AvSak na jiné roviné — vezmeme-li v potaz jak sku-
tec¢nost, ze film nam predklada polo-subjektivni realitu, tak neurovédnou distinkci mezi
pozornosti a reflektovanym védomim — miiZeme tuto analyzu vyrazné zjemnit.

30) V. A. F. L am m e, Neural Mechanisms of Visual Awareness: A Linking Propositions. Brain and Mind
1, 2000, ¢ 3, s. 399.
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Jak uz bylo fe¢eno, ILUZIONISTA je vyprdvén z pohledu inspektora Uhla, ale zdbéry filmu
jsou nam pfedkladany coby objektivni reprezentace reality a mnohdy ndm poskytuji vic
informaci nez jen ty, které by Uhl mohl znat. Mnoho scén, v nichz figuruje Eisenheimiiv
medailon, je podavano pravé takto dvojznaéné, na pomezi mezi objektivitou a subjekti-
vitou. S postupem filmu Uhl pomalu odhaluje to, co jiz divéci vidéli. Divéci napiiklad od
pocatku védi, Ze medailon je mozné jednoduse proménit v srdcovity piivések, v némz se
skryvd obrazek mladého Eisenheima, a védi rovnéZ, Ze Sophie tento medailon celych
patnéct let tajné nosila. Tyto scény jsou sice zabirdny v detailnich zabérech, nicméné
objektivni kamerou a Uhl v nich neni pfitomen. Jsme zde svédky toho, jak je jeden uréi-
ty vizualni pfedmét, medailon, zobrazovan polo-subjektivnim zptisobem, ktery naznacu-
je dvojznaény vztah vnimani k realité. Nevime, zda se udélosti skute¢né odehraly tak,
jak ndm byly pfedvedeny na platné, nebo zda je to vSe jen projekce Uhlovych piedstav.
Budeme-li o téchto detailnich zdbérech medailonu uvazovat nikoli jako o projevech vé-
domé pozornost (jak by k nim pfistupoval Miinsterberg), nybrz jako o objektech zpraco-
vavanych automatickym (nevédomym) dopfednym proudem rozpoznivacich operaci,
miZeme pak zacit studovat, zda film také rozliSuje mezi okamziky omezenych a detailné
strukturovanych rezonanci. Na estetické roviné se filmovy detail medailonu fadi mezi
konvenéni rozpoznani, kligé, kterd nemusi nijak zvlast rezonovat s hlubsimi vrstvami
nasi pfedstavivosti, paméti ¢ emoci. Na druhé strané vSak zdbéry medailonu v ILuzionis-
T0VI nebudi dojem pouhé zautomatizované konvence. Jak tedy tento film zachycuje rezo-
nujici neurdlni okruhy v naem mozku? Podivejme se na to jesté jednou a podrobné;ji.
Ke konci filmu je narativni perspektiva scén s medailonem mnohem jasnéji vymezena
jako Uhlovo subjektivni pozorovéni. KdyZ je postava Sophie vy¢arovana v podobé ducha
zemfelé pfimo na jevisti Eisenheimova divadla, zmitiuje medailon, ktery podle vlastnich
slov méla na krku v okamziku své smrti. Tato pozndmka neni ve scéné nijak zdirazné-
na, spi$ jde jen o jeden z mnoha prvki fascinujici podivané, kterou Sophiino zjeveni
predstavuje. KdyZz inspektor Uhl o né&kolik okamziké pozdéji prohleddva Eisenheimovu
pracovnu, narazi na zapisnik nadepsany titulem ,,Pomerancovnik®. Kdyz jej viak otevfe,
nenajde v ném vysvétleni iluze rychlorostouciho pomerancovniku, jak doufal, ale kres-
bu medailonu. Zklaman, Ze zapisnik neobsahuje ani zminku o pomeran¢ovniku, jej Uhl
vrati zpatky na stil. Pak viak zavdhd a vSimneme si, Ze o vSem jes§té jednou piemysli:
kresba medailonu zaéina rezonovat s piedchozimi udilostmi a za¢ind se tak presouvat
do pole reflektovaného védomi (musime mit na paméti, ze Uhl kviili polo-subjektivnimu
modu vypravéni ve skuteénosti nikdy nevidél medailon tak, jak jej spatfili divaci filmu).
Zda se, Ze si nahle vybavi Sophiina slova pronesena na jevisti a pak si vzpomene na
néco, co uz diive, na zacitku vySetfovani Sophiiny vrazdy, matné upoutalo jeho pozor-
nost — co spatfil koutkem oka ve stdji, kde méla byt Sophie zavrazdéna; na néco, co do-
slova vrta kdesi v pozadi jeho védomi, jak uvadi Burger ve svém rezisérském komentaii
na DVD. A skute¢né: kdyZ se vrati do stdje, nalezne medailon na zemi ve slamé — hned
vedle drahokamu ze Savle korunniho prince, coz poskytne Uhlovi dostatek diikazti, aby
mohl prince Leopolda obvinit z vrazdy. Miizeme tak vyvodit, Ze kligé detailniho zdbéru
medailonu, ktery upoutdva nasi bezprostfedni pozornost, prekracuje status konvenéniho
rozpozndni a stivd se pfedmétem reflektovaného védomi ve chvili, kdy jej za¢nou zpra-
covavat rekurentni sité mozku (filmové postavy stejné jako filmovych divakf).
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Miinsterbergovy postfehy tykajici se pozornosti maji stale svou hodnotu, ale zasadime-li
je do kontextu neurobiologickych zkoumani, miizeme je vyrazné zpfesnit. Resenf otdzek
souvisejicich se stereotypni reprezentaci a komplexni naraci by se tak diky témto neuro-
védeckym principtim mohlo posunout notné kupfedu. A s ohledem na Deleuzovy filmo-
vé koncepty by mohla distinkce mezi pozornosti a reflektovanym védomim poskytnout
i novy pohled na vztah mezi obrazy-pohyby (jeZ pfedstavuji senzomotorické obrazy)
a obrazy-Casy (jez se vztahuji k nejriiznéj$im vrstvam virtuality, ¢asu a imaginace). Ten-
to smér zkoumani vSak teprve ¢eka na své rozvedeni.

F JAKO FALZIFIKAT:
Moe klamu a rozhodna viile

Posledni otdzka, které bych se tu chtéla vénovat, se tyka filozofickych a etickych disled-
kit iluzivniho vniméni a problematiky pozornosti reflektovaného védomi. V Obrazu-case
rozviji Deleuze koncept moci klamu, ktery klade do souvislosti s filmy Orsona Wellese
— snimek F JAKO FALZIFIKAT pFedstavuje podle Deleuze manifest Wellesovy tvorby a zéro-
veii jeho osobnf reflexi povahy kinematografie. Nejspi§ nds nepfekvapi, ze Welles v ném
predstavuje sdm sebe coby kouzelnika. Deleuze vztahuje Wellesovu fascinaci iluzionis-
mem k zdkladnimu aspektu moderni kinematografie zaloZené na case-obrazu, ve které je
vypravéni narokujici si pravdu (vypravéni, v némz stdle mazeme véfit vlastnim oéim)
nahrazeno klamnym vypravénim (kde nic neni takové, jak se zda). FalSovatel se stava
kli¢ovou postavou kinematografie, tvrdi Deleuze, ,,jiZ nikoli zlo¢inec, kovboj, psycho-so-
cialni ¢lovék, historicky hrdina, drzitel moci atd. jako v obrazu-akei, nybrz ¢isté a pros-
té falsovatel, ke 8kodé jakékoli akce®.*" Wellesovy postavy falSovateli ndm v podstaté
ukazuji, e pravda vidy odkazuje k systému souzeni, jenz je nendvratné rozmetan rezi-
mem klamné narace. Wellesova kinematografie nim ukazuje, Ze ,,¢lovék dbajici pravdy™
ve skutecnosti netouZzi po ni¢em jiném nez soudit Zivot na zdkladé pfedem danych prin-
cipti. Ve Wellesovych filmech se vSak tento systém souzeni rozpada a je nahrazen moci
klamu. Ve snimku F JAKO FALZIFIKAT slavny padélatel uméleckych dél Elmyr de Hory de-
monstruje svou schopnost namalovat faledny Picasstiv obraz — béhem deseti minut a na-
vic v takové kvalité, Ze jeho vytvor nedokdze zadny odbornik rozlisit od originalu. Ve
svych filmech Welles nechdva vystupovat celé spektrum falSovatelti, mezi nimiz dispo-
nuje umélec nejvy3sim stupném tviiréi moci — schopnosti tvofit pravdu. Existuji viak
i jiné, méné velkorysé, méné kreativni typy falSovatelli. Deleuze zmiruje nietzscheov-
ského ¢élovéka pravdy (z4bu) a ,,¢lovéka nemocného sebou samym* (5tira), ktery v sobé
mnoha zptisoby ztélesiiuje ducha pomsty. Podle Deleuze naznatuje vztah obrazu k sile
klamu, Ze v normalnim vnimani stejné jako ve filmu

nejde o to soudit Zivot ve jménu né&jaké vySEi instance, jiz by bylo dobro, pravda;

jde naopak o to hodnotit vedkeré byti, kazdy ¢in a vasen, dokonce kazdou hodno-

31) G.Deleuze, Film2,s. 159.
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tu ve vztahu k Zivotu, ktery implikuji. Afekt jako imanentni hodnoceni namisto

soudu jako transcendentélni hodnoty.*”

Otédzkou ted pochopitelné ziistava, do jaké miry se tato Deleuzova ,,moc klamu* vaze
k problematice vizudlnich iluzi, o nichZ byla fe¢ vySe. V prvni fadé plati, ze pfedstavu-
je-li film polo-subjektivni zpiisob vypravéni, kter§ ma ze své podstaty ambivalentni vztah
k realité a pravdé, a je-li zdroveii vnimani samo mentilni operaci, kterd jen ¢asteéné
souvisi se skutec¢nosti, znamend to, Ze klam neni ze své podstaty zIy nebo 3patny (iluzi ¢i
fales uz nelze povazovat za chybu, je-li sama realita dvojznacna). Stava se vSak nade v&i
pochybnost moci. Klamnd narace a vizuélni iluze — at uz jsou soudasti prozivané reality
nebo reality na platné — vesmés poéinaji pisobenim ve svété; ve stejném okamziku vsak
zdroven vytvareji nové okruhy v mozku. Moc klamu se tudiZ stdva moci viille — nebo, jak
iika Nietzsche, viili k moci: ,,Ani pravda, ani lez, nerozhodnutelna alternativa, ale moc
klamu, rozhodn4 vale.**¥

Pokud jde o problematiku pozornosti a reflektovaného védomi, je tfeba promyslet jesté
nékolik véci. Podle Miinsterberga predstavuje film Zasnou a manipulativni uméleckou
formu, kterd na jednu stranu vede pozornost divéki, a je tak schopna vyvolat mimo¥ad-
né intenzivni dojmy, avSak zdroven v sobé film skryvd pomémé nebezpecny potencil.
V jednom z textii, vydanych po jeho smrti v roce 1917, se Miinsterberg pta: ..Jak si mfi-
zeme byt jisti, Ze tento tak vasnivé vyhleddvany zdroj zdbavy nasi mysli pomaha misto
toho, aby ji skodil?“*" Jestlize Miinsterbergovu pozici rozpracujeme a obohatime o neu-
rovédecké poznatky tykajici se zplisobfi, jimiZ mozek zpracovava vizudlni informace,
uvidime, Ze moc klamu se miiZe projevovat na tfech rovindch: na nevédomé roviné auto-
matického zpracovani béZnych senzomotorickych obrazfi; na roviné explicitné nevyjad-
fitelnych, lec¢ stale jesté (omezenych) védomych rezonanci (moZnd je to pravé tato tro-
veil, kam je tfeba situovat intuice a pfedtuchy); a na roviné detailné strukturovanych
rekurentnich okruhti. Moc klamu mé pravdépodobné na rtiznych rovinach rtizny dopad
— to koneckoncti bezpochyby bude pfedmétem dalSich zkoumani. Dilezité viak je, 7e
klicovou otdzkou uz neni zdhada, zda Eisenheim klame své publikum, nebo zda mu
piedvadi skute¢né spiritistické fenomény, nybrz otdzka ,,Pro¢ to déla?* nebo ,,Jaka viile
jej vedla k rozhodnuti vytvofit pravé tuto pravdu?“ Abychom odpovédéli na tyto otazky,
méli bychom zhodnotit jeho kouzelnické schopnosti a srovnat je s dalsimi typy falova-
telti — dozvédéli bychom se tak, jaké motivy lovéka vedou ke snaze, aby se urcité obra-
zy staly pravdou (tak jako inspektor Uhl, ktery pochopi, Ze nezédlezi na tom, zda byl svéd-
kem trikii &i skute¢nych zjeveni; podstatné bylo to, 7e Eisenheim podnikal vSe proto, aby
mohl byt se Sophii).

Koneéné je mozné na tomto misté zminit jesté jeden aspekt vizualnich iluzi, ktery lze
vztahnout k moci klamu. Predstavuje-li filmové pldtno manipulativni silu s moef vytvo-
fit v mozku (nové) synaptické okruhy, disponuje i mozek sdm uréitou kontrolni silou.
Neurovédei podnikli fadu experimentf s vizudlnimi iluzemi, které mély za cil rozhod-

32) Tamtéz, s. 169.
33) Tamtéz, s. 173.
34) HMiinsterberg The Photoplay, s. 191.
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nout, zda lze mozku p¥itknout volni kontrolu nad rfiznymi zplisoby vidéni. V piipadé
znamé iluze otacejiciho se kola dokaZe tfeba mozek rozhodnout, zda bude vnimat, Ze se
kolo otdéi po nebo proti sméru hodinovych ru¢i¢ek. Raymond van Ee a dal3i zase nedav-
no pfi studiu soupeficich stimulfi (jaké zndme tfeba v p¥ipadé Neckerovy kostky) ukaza-
li, ze ,,zkoumani jedinci disponovali znaénou mirou kontroly nad schopnosti ptepinat
mezi ob&éma alternativnimi vjemy Neckerovy kostky.“* Nejsme-li si jisti, jaké rysy ob-
razu odpovidaji pravdé, musi na§ mozek rozhodnout sam a zvolit jednu z nabizejicich se
interpretaci. Jakkoli opét plati, e filozofické disledky t&chto neurovédeckych zavéri
nejsou jesté zcela jasné, lze tusit, ze jde o diilezity poznatek. Pokud falSovatel (at uz
umélec nebo idiot) dokdze v mozku vytvofit pomoci novych obrazii s &dsteénou vazbou
k realité nové okruhy, je jasné, 7e i pii recepei obrazii na filmovém platné neni vse roz-
hodnuto a vypoéitiano dopfedu, Ze i zde vstupuje do hry rozhodnd viile umoziiujici zpra-
covat obrazy vicero zpusoby.

Zavéry

Vratime-li se ted k ILuzionistovi a DOKONALEMU TRIKU, miizeme cely text uzaviit dvojim
konstatovanim. TtebaZe se vizudlnimi iluzemi, kouzly a moci klamu zabgyvaji oba filmy,
zda se, 7e kazdy ze snimki zaujima k iluzionismu pteci jen odlisny postoj. Neil Burger
na konci svého komentére k filmu fika: |

Jak to miiZete v Zivoté nékam dotdhnout, jestlize nedokdZete zjistit, kde je pravda
— af u v politice nebo v duchovni sféie? Existuji sily, které nelze vysvétlit? Ma
svét néjaky moralni smysl? Nejspis se to nikdy nedozvime. A piesné o tom ILuzi-

ONISTA vypravi. (Burger, 20006)

Burger tato slova pronasi ve chvili, kdy Uhl usoudi, Ze odhalil zptisob, jakym Eisenheim
proved| své kouzlo, a Ze vi, co se ve skutecnosti stalo. V tuto chvili uz neni podstatné,
zda byly Eisenheimovy nadpfirozené praktiky skuteéné, nebo zda $lo o pouhy trik, pro-
toze kouzelnik ,,to vie udélal jen proto, aby mohl byt s ni* (Burger, 2006). ILuzIONISTA se
tak ztotoZfiuje s afektivnim rozmérem hodnocenti, které Deleuze piipisuje moci klamu.
V DOKONALEM TRIKU se hraje o néco jiného. Dfiraz tu neni kladen ani tak na to, Ze jsme
nuceni (kvali konkurujicim si princip@im nebo soupeficim etickym postojam) rozhodo-
val, co je pravda, nybrz na to, ze coby divéci si dasto pfejeme byt klamani. KdyZ Angier
piijde s &islem, které neni zalozené na triku, ale opravdové zahadé (Teslové elektrickém
teleportatnim stroji), d4 mu majitel divadla pozoruhodnou radu: ,,Jen zfidka je mozné
vidét skutecné kouzlo. Zahalte to zavésy, nakasirujte to. Dejte divakiim dost diivodii, aby
o tom mohli pochybovat.* Publikum ve skute¢nosti vi, Ze je béhem pfedstaveni klama-
no, ale pravé to je véc, po které touzi. ,,Svét je Sedy a piehledny,” ¥ikd Angier. Uvadét

35) Raymond van E e — André . Noest—Jan W.Brascam p- Albert V. van den B e r g, Attentional

Control over Either of the Two Competing Percepts of Ambiguous Stimuli Revealed by a Two-parameter
Analysis: Means Do Not Make the Difference. Vision Research 46, 2006, &. 19, s. 3129.
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lidi v GZas je tudiZ ta nejvy$si ambice, kterou kouzelnik nebo filma¥ méize mit. Nezilezi
vSak na tom, kterd z obou alternativ plati. Zda vizuélni iluze nafemu mozku sdéluji, 7e
ve skute¢nosti nikdy nedokaZeme odhalit pravdu, a nezbyva ndm tak nez se ustaviéné
rozhodovat, co za pravdu budeme povazovat. Nebo zda ndm naznaduji, Ze si prejeme byt
klamani, protoZe svét je ve skute¢nosti nudné piedvidatelny. Zdhady mozku a kouzla
pldtna pfedev&im znovu a znovu vyzyvaji, abychom se divali pozornéji a vnimali svét po-
kazdé jinak.

Pielozil Jan Kolar

PteloZeno z anglického origindlu:
Patricia Pisters, [llusionary Perception and Cinema: Experimental Thoughts on Film Theory
and Neuroscience. In: Mark Poster — David Savat (eds.), Deleuze and New Technology. Edinburgh:
Edinburgh University Press 2009, s. 224-240.

Citované filmy:
Dokonaly trik (The Prestige; Christopher Nolan, 2006), F jako falzifikdt (F for Fake; Orson Welles, 1973),
lluzionista (The Illusionist; Neil Burger, 2006).

Pozndmka o autorce:
Patricia Pistersovd je vedouci katedry medidlnich studii na Amsterdamské univerzité. Svou vyuku i vizkum
soustfedi na otdzky tykajici se filozofie filmu ve spojen{ s neurovédou. Zabyva se také politickymi diisledky
nadndrodni kultury obrazovky. Pravé dokonéila praci na knize The Neuro-Image (Stanford University Press,
2012), ve které zkouma vztah mezi filmem v digitalni éfe, neurovédou a deleuzeovskou filozofii.
Vice informaci na jeji webové strince: www.patriciapisters.com.
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Theme Articles

“THE PIT OF NATURALISM?”

Neuroscience and the Naturalized Aesthetics of Film

Murray Smith

It is hard to escape the brain these days — everywhere one turns, one encounters brain-
scan images, claims about the neural basis of various human behaviours, and whole new

sub-disciplines based on the application of neuroscientific ideas or techniques to tradi-
tional domains of enquiry — as in “neurolinguistics,” “neurophilosophy” and “neuroeco-
nomics.” Another such emergent field of enquiry is “neuroaesthetics,” which seeks to il-
luminate our understanding of aesthetics by examining the brain processes and structures
upon which aesthetic experience appears to depend. Among those neuroscientists who
have been ploughing this furrow, Semir Zeki and V. S. Ramanchandran — both eminent
in their own fields— have attracted the most attention. Zeki is known for his arguments
concerning object constancy (our ability to perceive the integrity of objects, in spite of
changes of angle, lighting, distance and so on), visual abstraction (visual experiences of
colours and forms, rather than of objects per se), and what the visual arts can tell us
about these phenomena; Ramanchandran caused a stir with his proposed eight “laws” of
artistic experience." Many other researchers are at work in what is consolidating itself
as a research programme. All of these developments have taken place against the back-
drop of, or are constitutive of, the gradual move from “cognitive science” to “cognitive
neuroscience,” a shift expressive of the changing self-understanding of the broader do-
main of enquiry.

Why should we care? What does, or might, this have to do with the study of film? There
are several reasons why we film scholars might turn our attention to these developments
in neuroscience. First, in addition to the specific field of neuroaesthetics, which has fo-
cussed almost wholly on still depictions, there are now several teams of researchers
tackling related questions on other art forms, including film: Uri Hasson and his collab-
orators, for example, have conducted early research in “neurocinematic studies.”? Such
research has one foot in an existing research tradition in film studies, namely cognitive

1) Semir Z e k i, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain. Oxford: Oxford University Press 1999;
V.SSRamachandran— William Hirstein, The Science of Art: A Neurological Theory of
Aesthetic Experience. Journal of Consciousness Studies 6, 1999, no. 6/7, p. 15-51.

2) Uri H a s s on, et al, Neurocinematics: the Neuroscience of Film. Projections 2, 2008, no. 1, p. 1-26.
Other teams of researchers working on related terrain include Gal Raz, Talma Hendler and their col-
leagues at Tel Aviv University, and Pia Tikka’s NeuroCine research team at Aalto University, Helsinki.
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film theory, which has gradually become more interested in neuroscientific research just
as its “parent” research field, cognitive science, has come under the sway of the brain.
Moving in the other direction, neuroscientific research on such fundamental mental ca-
pacities as perception, emotion, empathy, and memory is also relevant to film, as we will
see in the course of this essay. Moreover, neuroscientific research (on film, on art, or on
aspects of human psychology more generally) is pertinent not only to cognitive film the-
ory, but to any approach to film with a significant psychological dimension, including
phenomenological and psychoanalytic film theory. If Deleuze and some of his followers
are prepared to allude to the brain, they ought, in good faith, to be prepared to follow
those allusions to the place where research on the brain is actually conducted.”

The second reason neuroscience matters to the study of film, is because it matters to film
practitioners — or to some of them, at any rate. In parallel with scholarly work on film and
the brain, we also see filmmakers venturing into “neurocinema,” that is, the application
of neuroscientific tools to filmmaking. So far, this practice has taken at least three forms.
First, brain scanning has been used as an extension of the venerable practice of test
screenings, where scans provide another way of assessing the kind of impact particular
moments in films possess; more generally, and not surprisingly, brain scanning is now
being used as a tool in the advertizing industry, spawning the idea of “neuromarketing.”
The second practical application of neuroscience in the world of motion pictures con-
cerns what we might call “neural interactivity” in narrative film and in game design,
wherein brain signals transmitted from headsets worn by players and viewers affect di-
rectly the game world and the progression of the narrative, as in the game Focus Pocus;
or the direction of the narrative, as in the films produced by MyndPlay.” A third practi-
cal application of neuroscience involves the conversion of neural data into animated
moving imagery; a technique designed to represent mental imagery in filmic form — in
effect, to realize not merely brain scanning, but mind scanning.” The techniques and the
practices based on them are still in their infancy, and so it is too early to say much about
their character or value. But that they exist at all is surely of note.

Perhaps there is a third, more general, reason for film studies as a discipline to take note
of the burgeoning world of neuroscience. The current prominence of neuroscience is
driven by the emergence of new technologies which are providing a picture of unprece-
dented detail of brain anatomy and function. Many scientists and philosophers believe

3) See, for example, Raymond B e 1l o ur, Deleuze: the Thinking of the Brain. Cinema: Journal of
Philosophy and the Moving Image 2010, no. 1. Online: <http://cjpmi.ifl.pt/1-deleuze/>, [cited 19. 11.
2011]. :

4) On brain scanning used as a vehicle of audience testing, see Curtis Sil v e r, Neurocinema Aims to
Change the Way Movies are Made. Online: <http://www.wired.com/geekdad/2009/09/neurocinema-
aims-lo-change-the-way-movies-are-made/>, [cited 19. 11. 2011]; on Focus Pocus, see Christina
DesMarais, Video Game Uses Brain to Control Action. Online: <http://www.peworld.com/article/
241993/video_game uses_brain_to_control_action.html>, [cited 19. 11. 2011]; on MyndPlay, see
Charlie B u rt o n, Directed by Brainwave. Online: <http://www.wired.co.uk/magazine/archive/2011/
10/play/directed-by-brainwave >, [cited 19. 11. 2011].

5) Ben J o hnson, Scientists Turn Brain Activity into Moving Images. Slate (24. 9. 2011). Online:
<http://slatest.slate.com/posts/2011/09/24/scientists_turn_brain_activity into_moving_images.
html>, [cited 19. 11. 2011].
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that this new abundance of data will transform our understanding of phenomena across
a wide range of fields. As we will see, there is much debate around these claims, but an
adequate debate cannot be had without the participation of those individuals in posses-
sion of the requisite expertise— and in the case of “neurocinematic studies,” that means
both neuroscientists and film scholars. Make no mistake: neuroscience will continue to
spread into the making and the study of film. Film scholars can stay in their comfort zone
and pretend it is not happening, or they can look outward with an open mind as well as
a skeptical eye, assessing just what neuroscience might or might not have to offer film
studies.

In this essay, | make a start on that project of assessment. | begin by exploring some of
the controversies surrounding contemporary neuroscience, and some of the arguments
offered against its extension into new domains. This discussion will be largely philo-
sophical, and the connections here with film will not always be obvious; it is, neverthe-
less, essential to a proper understanding of what is at stake. With a sketch of these crit-
ical concerns in place, I turn to two aspects of our experience of films — startling in
response to films, and empathic mirroring of characters’ states — where, I argue, insights
from neuroscience deepen and enrich our understanding of the phenomena at stake.

Meet the Neurosceptics

Not everyone is impressed with or pleased by the rise of neuroscience. Jerry Fodor has
given vivid expression to a long-standing vein of skepticism among philosophers and
psychologists of a functionalist stripe who question whether the mind can be illuminat-
ed by evidence about the brain. Fodor decries in particular the vogue for brain-scanning,
which he sees an as undisciplined “gold rush” for neural data unconstrained by the for-
mulation of clear and testable hypotheses.” John Hyman has offered a critique of Zeki’s
and Ramachandran’s arguments, stressing the mismatch between the intended scope
and ambition of these theories, and their actual limitations.” Hyman dubs Ramachandran’s
account “the Baywatch theory of art,” arguing that, while, on the one hand, it explains
only a limited range of types or aspects of art, on the other hand, it seems to explain the
attention-grabbing nature of many phenomena outside the purview of art and aesthetics.?
Peter Hacker (like Fodor and Hyman, a philosopher) and Maxwell Bennett (a neurosci-

6) Jerry F o d o r, Let Your Brain Alone. London Review of Books 21, 1999, no. 19 (30. 9. 1999), pp. 68—
—69. In correspondence following the publication of this essay, Fodor remarks on “the difference be-
tween a scientist who has a hypothesis and one who only has a camera”. Jerry F o d o r, Letter to
Benjamin Martin Bly. In: Letters. London Review of Books 22, 2000, no. 1 (6. 1. 2000). Online: <http://
www.Irb.co.uk/v21/n19/jerry-fodor/diary >, [cited 19. 11. 2011].

7) John Hy m a n, Art and Neuroscience. In: Roman F ri g g — Matthew C. H txn t e r (eds.), Beyond
Mimesis and Convention: Representation in Art and Science. Dordrecht — London: Springer 2010, pp.
245-261.

8) Hyman is, of course, alluding to the American television series BAywarchn (1990-99), and its icons of ex-
aggerated physical beauty — especially in its female variant, as embodied in the show by Pamela Anderson.
Colin McGinn offers the same criticism in a review of Ramachandran’s The Tell-Tale Brain (New York:
W. W. Norton & Company 2011), which includes a chapter on neurcaesthetics: “The discussion of
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entist) have together advanced a more wide-ranging critique of contemporary neuro-
science, stressing the confusions that, they argue, can arise from speaking of neural
processes in the language of personal agency.”

Perhaps the most voluble and prolific of the neurosceptics, however, is Raymond Tallis
— author of Aping Mankind: Neuromania, Darwinitis, and the Misrepresentation of
Humanity (2011)," and of various other works inveighing against the contemporary de-
velopment of neuroscience. Tallis’ views are worth engaging with for a number of rea-
sons. Tallis is a (now retired) professor of geriatric medicine who boasts expertise in
clinical neurology, and who has sustained a remarkable second career as a philosopher
and a writer. Accordingly, one might have expected him to have considerable sympathy
with the rise of neuroaesthetics and with the various tributaries of brain research that
wend their way into the territory of the humanities and social sciences.'” But Tallis is
profoundly skeptical of many of the claims made by and on behalf of contemporary neu-
roscience. This skepticism takes us to the second reason for exploring Tallis’ perspec-
tive in detail. In works such as Not Saussure'® and In Defence of Realism,'” Tallis was
an early and significant critic of post-structuralism. He has long been critical of the ten-
dency among humanist scholars to import and regurgitate half-digested ideas from vari-
ous scientific and pseudo-scientific disciplines, such as Lacanian psychoanalysis; his
critique of the currently fashionable appropriation of neuroscientific ideas and language
by non-specialists represents a continuation of this theme. Given the significance of this
earlier work, Tallis” current work surely deserves a hearing, even (or perhaps especially)

from those of us sympathetically disposed towards the idea of neurocinematic studies.
Around the time of the publication of his book The Kingdom of Infinite Space (2008),""

Tallis appeared on the UK’s BBC Radio 4 show Start the Week. The book is concerned
with the various features and functions of the human head, but pointedly excludes the
brain. Tallis describes The Kingdom as “affirmative action for the body,” underscoring
his argument that human thought and behaviour cannot be understood as arising from
the brain alone; the motor and expressive capabilities of the body must be given their
due. Tallis also remarked that the book is intended as:

[... ] a way of getting hold of our curious situation of being embodied subjects |[...]

a way of putting forward a view of humanity that doesn’t fall into either a superna-

art seems largely about another subject entirely — what elicits human attention.” Colin M ¢ G i n n, Can
the Brain Explain Your Mind? Online: <http://www.nybooks.com/articles/archives/2011/mar/24/can-
brain-explain-your-mind/>, [cited 19. 11. 2011].

9) M.R.Bennett—P.M. S. Ha ck er, Philosophical Foundations of Neuroscience. Malden: Wiley-
Blackwell 2003.

10) Raymond T a 1 1 i s, Aping Mankind: Neuromania, Darwinitis, and the Misrepresentation of Humanity.
Durham: Acumen 2011.

11) Neuroaesthetics is a particular target in Tallis’ essay R. T a 111 s, The Neuroscience Delusion. Times
Literary Supplement (4. 9. 2008); and in R. T a 1 1 i s, Aping Mankind, pp. 60—63, pp. 284-306.

12) R. T allis, Not Saussure: Critique of Post-Saussurean Literary Theory. Basingstoke: Macmillan Press
1988.

13) R. T allis, In Defence of Realism. Lincoln: University of Nebraska Press 1991.

14) R.T a l1li s, The Kingdom of Infinite Space: A Fantastical Journey Around Your Head. London: Atlantic
2008.
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turalist viewpoint, or fall into the pit of naturalism. I think we cannot be explained
as having fallen from the sky — 'm a good Darwinian, Dan [Dennett] will be glad
to know — at the same time we are extraordinarily distanced from the rest of the

animal kingdom that was generated by the standard Darwinian processes."

Tallis’ critique of “neuromania” (and its sibling “Darwinitis”) focuses, then, on “the pit
of naturalism.” So what is naturalism, and why does Tallis find it so objectionable? It’s
important to be clear from the outset that the naturalism at stake here has nothing to do
with naturalism as a literary or artistic style; naturalism here is rather a philosophical
stance. As a first approximation, let us say that naturalism in this sense is the project of
explaining human behaviour based on the assumption that the human species is a part
of the natural world, and that consequently the methods and knowledge of the natural
sciences will play a central role in such an explanation. Tallis regards such naturalism
as a “pit” to be avoided because of its alleged failure to acknowledge and to accommo-
date the gulf — cognitive, behavioural, and existential — between humans and other ani-
mals. “The word is out in academe and more broadly among intellectuals that human be-
ings are really beasts — and rather nasty ones at that — or zombies,” writes Tallis: “Those
who view us as zombies argue that we are wired in, via our evolved brains, to the outside
world in such a way as to ensure replication of our genetic material. We are disposable
phenotypes, utilized by the genome to ensure its own survival...”'? One of the key ide-
as in this passage is that “we are wired in, via our evolved brains, to the outside world.”
What does this idea amount to? And how does it relate to the naturalistic stance?

In this passage, Tallis invokes a familiar contrast — between the behaviour of non-human
animals, regarded as governed by evolved instincts and reflexes, and human behaviour,
understood as characterized by deliberation and reflection. In Tallis’ account, an evolu-
tionary perspective on human behaviour compels us to do away with this contrast, in-
stead regarding humans as “beasts” or “zombies” — presumably in the sense that human
behaviour on this account is determined by evolved reflexes or reflex-like responses em-
bodied in the brain and the nervous system more generally, thus leaving no scope for ra-
tional deliberation. Tallis” main target in this passage is genetic determinism a la Richard
Dawkins, according to which the individual human agent is (from a genetic point of
view) nothing more than a vehicle for genetic replication; we are “wired” to do the bid-
ding of our genes.'” The “wiring” metaphor in this context naturally extends to encom-
pass the nature of the relationship between the actions of the individual agent and the

15) Start the Week, BBC Radio 4, 21 April 2008. Tallis refers in this passage to another guest on this episode
of the show: Daniel Dennett, dean of Darwinian philosophers, and author of Daniel D e n n e t t, Darwin’s
Dangerous ldea: Evolution and the Meanings of Life. New York: Simon and Schuster 1995, among many
other works.

16) R. T allis, The Kingdom, p. 288; see also R. T a l 1 i s, Aping, p. 319.

17) Richard D a w k i n s, The Selfish Gene. New edition. Oxford: Oxford University Press 1989. Dawkins’
position is rather more sophisticated than this bald summary suggests, in particular because he is at
pains to emphasize the ways in which humans transcend genetic pressures. This is an important dimen-
sion of his thinking routinely ignored or underplayed by his opponents, including Tallis.
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environment in which the agent exists, with the “evolved brain™ acting as the intermedi-
ary between the level of the gene and the level of the acting organism. According to
Tallis’ version of evolutionary theory, it is the brain that ensures that the individual is
“wired into the world” in such a way as to prioritize genetic reproduction. Behaviourism,
with its emphasis on physical stimuli and observable behavioural responses, and with its
denial of the scientific credibility of mental phenomena, lurks not far behind the bogey-
man of genetic determinism here. As Tallis writes: “[i]f you reduce human life to re-
sponses to stimuli, then you will seem to be justified in seeing us as biological devices

programmed to respond to stimuli”.'®

Behaviourism is not Tallis’ principal target, however. While dismissive of behaviourism,
his real concern is with cognitive science, the movement that supplanted behavioural
psychology. Indeed, an equally important source of Tallis™ hostility towards the language
of “wiring” is its origin (or at least widespread use) in cognitive theory.'"” In this context,
“wiring” is used to refer to the physical constitution of thinking agents — like human be-
ings — and is an extension of the analogy between the human mind and the computer,
which is fundamental to mainstream cognitive science: the human mind as an informa-
tion processor. A contrast is typically drawn between those aspects of our physical con-
stitution which are “hard-wired” (innate and developmentally predetermined) and “soft-
wired” (shaped by learning), though it is better to think of these as end points of
a continuum — for even those aspects of our being that are heavily influenced by experi-
ence and learning, such as language, will nevertheless develop within certain fixed pa-
rameters. Tallis” objections to the wiring metaphor can be boiled down to two elements.
The first is that such talk is reductive, appearing to treat humans as entities that can be
exhaustively described in terms of physical properties; the second, related worry is that
the language of wiring appears to leave no space for the rationality and flexibility of hu-
man action.

Another work by Tallis on the distinctiveness of homo sapiens, The Knowing Animal
(2005),?” articulates his own contrasting view: unlike all other animal species, Tallis ar-
gues, humans are “uncoupled” from — rather than “wired” into — the world. “Lots of trig-
gers of our behaviour are very abstract,” Tallis remarked on the radio show Start the
Week; “we are not wired into the world the way other animals are,” he continued, para-
phrasing the passage from The Kingdom quoted above. Humans have the ability to grasp
situations and problems, consider the possible solutions, and weigh up their respective
pros and cons of. On the level of immediate action, we are capable of inhibiting (or stim-
ulating) our instinctive desire for food or for sex, for example; on the level of long-term,
strategic planning, we are able to transcend the imperatives of our genes, most obvious-
ly by choosing not to engage in reproduction. Even where we do engage in reproduction,

18) R.Tallis,Aping, p. 283.

19) R.Tallis,Aping, p. 319.

20) R. Tallis, The Knowing Animal: A Philosophical Inquiry into Knowledge and Truth. Edinburgh:
Edinburgh University Press 2005.
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we are not merely acting instinctively: we are choosing to act one way rather than anoth-
er way within a field of possibilities. This description is, of course, nothing more than
a thumbnail sketch of a traditional (and many ways powerful and plausible) picture of
the distinctiveness of human behaviour, one which takes for granted both the normal de-
velopment of the individual and a social context that enables the individual possessed of
these rational capacities to act on them. But the sketch is sufficient to ask two questions:
is this contrast between human and non-human animal behaviour tenable? And, does
the contrast, as Tallis claims, undermine naturalism?

Normative Panting

In The Kingdom of Infinite Space Tallis discusses laughing and crying — behaviours in
which the head plays a starring role — under the rubric of “normative panting.” Citing
William Hazlitt (and Aristotle indirectly), Tallis argues that laughter and crying are
uniquely human behaviours; important types of response to the gap between our percep-
tion of the ways things are and the way they ought to be.?" Laughter is “normative,” then,
in the sense that it is a response involving recognition of a standard or norm that some
event or state of affairs fails to match, rather than it being simply a response to that state
of affairs. For Tallis, this normative element is an example of the complexity of human
behaviour, and its distance from simple instincts and reflexes. Normativity is one of the
key ways in which we are “uncoupled” from the world, and is one of the main reasons
that “aping mankind” — comparing human behaviour with the behaviour of other pri-
mates and exploring human behaviour more generally in the context of evolutionary the-
ory — should be avoided.

But there is a curious and telling inconsistency here. By referring to laughter as a form
of “panting,” Tallis underlines the physiological similarities between laughter and ho-
mologous non-human animal behaviours , thereby gesturing towards the evolutionary
roots of laughter. To be sure, when discussing tickling among chimpanzees, Tallis stress-
es both that their panting takes a different form from human laughter, and that the ob-
jects of chimpanzee laughter do not extend to the cognitively-elaborate, physically ab-
sent, normative cues that are, on his account, the characteristic triggers of human
laughter. But, rhetorically at least, the cat is out of the bag: the link between human
laughter and its evolutionary precursors has been made. As we will see, this link points
to the way in which the unique features of human existence can be accommodated with-
in a naturalistic perspective. As his language implies, Tallis is in fact a type of natural-
ist. He is moved to argue against naturalism — and cast it as a hellish “pit” — only be-
cause of an overly narrow and rigid conception of what is to be counted as naturalism.
Like most philosophers who are resistant to a naturalistic perspective on human behav-
iour, Tallis repeatedly stresses the uniqueness of human behaviour — the fact that, what-
ever similarities might obtain between, for example, human and chimpanzee behaviour,
no such comparison will capture the particular capacities and attributes distinctive of

21) R.T allis, The Kingdom, p. 68.
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human beings. True enough; but how much of a problem is this argument for naturalism?
In itself, it does not really pose a problem at all. Every species will possess one or more
unique features — if only the feature that each species is just that species and no other.
(And on the latest estimate, there are currently 8.7 million species on earth; that’s a lot
of uniqueness to go around.) As Helena Cronin puts it:

[ ... ] to erect a biological apartheid of “us” and “them” is to cut ourselves off from
a potentially useful source of explanatory principles [...] Admittedly we're unique.

But there’s nothing unique about being unique. Every species is in its own way.*

One vivid exploration of this explanatory resource is Mark Rowlands’ The Philosopher
and the Wolf, a comparative study of human, simian, and lupine psychology, which
brings out the distinctiveness of each lineage and species. Uniqueness per se, then, does
not constitute grounds to reject naturalism.*”

Consider a related point: pick any two disparate points on the tree of life — say, a bacte-
rium and an earthworm or the same earthworm and a zebra — and we will be struck by
the gulf between these forms of life. Two factors, however, make the gulf between hu-
mans and other animals, including other primates, more salient in everyday thought than
the remarkable differences between many other species. The first factor is simply the
fact that, when it comes to comparisons between humans and other species, we occupy
one of the points of comparison subjectively. No matter how much we try to look upon our
own species dispassionately, as a biological phenomenon to be studied scientifically, it
is hard to lay aside the “view from within.” We are always, in this sense, contending with
a kind of “species egoism;” with a type of anthropocentrism. The second factor that
makes the existential and behavioural gap between humans and primates stand out is
our sharing with our fellow primates so much genetically — more than 99 per cent with
our nearest relations, chimpanzees. Given this genetic intimacy, why the behavioural
distance? Two points are particularly pertinent here. First, as these facts tell us, relative-
ly small genetic differences can result in very large behavioural differences. And, sec-
ond, it follows that some significant part of the gulf between humans and other primates
cannot directly be attributable to our genetic makeup, but must instead be explained by
the interaction between genes and the environment — including the environment of cul-
ture in which humans develop.

What all this suggests is that we need to look in more detail at the specific content (and
history) of human uniqueness in order properly to assess Tallis” argument. This state of
affairs returns us to Tallis” characterization of homo sapiens as the “uncoupled animal™
— the animal who is not “wired into the world™ in the way that other species are so wired;
the animal who lives in the space of reason. It would be foolish to deny that rational de-
liberation is indeed an enormously powerful capacity possessed uniquely — or at least to

22) Helena Cronin, quoted in Matt Ridley. The Origins of Virtue. London: Penguin 1997, p.156: cf. de Waal,
p. 126.

23) Mark R o w | a n d s, The Philosopher and the Wolf: Lessons from the Wild on Love, Death, and Happiness.
London: Granta 2008.
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a unique degree — by human beings.?” But is it adequate to sum up human psychology
as rational — as entirely characterized by detached and careful reflection? If we are look-
ing for an accurate description of human psychology — as distinct from an idealized ac-
count of it — it should be obvious that we cannot simply describe homo sapiens as the
“reasoning animal.” This is the general burden of the now vast literature on “bounded
rationality,” and reasoning under time-bound, uncertain, or other sub-optimal condi-
tions. Human cognition is comprised of a combination of numerous heuristics — cogni-
tive short-cuts which are efficient and effective in the right context, error-prone in oth-
ers — along with the more abstract reasoning skills described by logic. What is key here
is that the heuristic responses are typically spontaneous and immediate; “quick and
dirty,” as the saying goes, rather than reflective and deliberative. As Tallis himself points
out, many emotions and other behaviours, including laughter and yawning, are “conta-
gious”. Such behaviours are triggered beneath conscious intention, by the laughing and
yawning of those around us. On one influential account, emotions in general are “gut re-
actions,” rapid appraisals of the relevance for us of events that we encounter; appraisals
which are then typically re-evaluated but which nonetheless constitute our initial re-
1.2 All of these forms of affective and
cognitive response are, in other words, evidence of our animal natures in precisely Tallis’

sponse and form the baseline of any reappraisa

sense: they demonstrate how we are, in many ways, precisely “wired into the world.”
My aim so far has been to consider some of the worries raised by critics of contemporary
neuroscience and to show that they are often groundless, overstated or at least in need of
further elaboration and defence. 1 hope to have created some space for naturalism. If
[ have succeeded, we are now in a position to consider the relevance of a naturalistic
perspective on human behaviour and experience for film; an approach informed by neu-
roscience and evolutionary theory. I will explore this perspective via an examination of
the way in which filmmakers seek to elicit, and the way in which spectators experience,
two particular forms of affective response: the startle response and empathic mirroring.

Startling Sounds and Sights

When we jump at a loud or unexpected noise or at a sudden, dramatic change in our field
of vision, we are experiencing the startle response. Startling in this manner is a brain-
stem reflex: we cannot, at least under normal circumstances, exert significant control
over it. We can no more stop ourselves startling at a loud, unanticipated gunshot than we
can halt the shrinking of our pupils when we move into a field of bright light. The startle
response depends on specific neural pathways — leading from the visual and acoustic
systems through to the motor cortex.*” Signals carried on this pathway cause the charac-

24) See José Luis B e r m G d e z, Thinking Without Words. Oxford: Oxford University Press 2003; Susan
H u rl e y, Animal Action in the Space of Reasons. Mind and Language 18, 2003, no. 3, pp. 231-256.
25) Jesse J. P rin z, Gut Reactions: A Perceptual Theory of Emotion Oxford: Oxford University Press 2004.
26) For more detail, see Ronald C. S i m o n s, Boo! Culture, Experience, and the Startle Reflex. Oxford:
Oxford University Press 1996, pp. 9-15; and Michael D a v i s, The Mammalian Startle Response. In:
Robert C. E a t o n (ed.), Neural Mechanisms of Startle Behavior. New York: Plenum 1984, pp. 287-351.
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Stills 1-6. IroN Man (Jon Favreau, 2008).

teristic motor “jerk” of the torso and limbs, along with an eye blink and distinctive fa-
cial expression. Being evolutionarily ancient, the startle response is found in many spe-
cies, and its evolutionary function is not hard to discern: in potentially threatening
situations, the startle response propels us into a state of heightened attention.?” In this
sense, the startle response is very clear evidence of both “the continuity of species” — of
the evolutionary continuity between humans and other animals — and of the way in which
we are “wired into the world.”

How have filmmakers drawn upon the startle response? In reading the paragraph above,
many readers will doubtless have recalled examples from horror movies and from thrill-

*»”

ers. The “startle effect” is a staple of such films, just as the crying human face is a key
ingredient in the melodrama. Robert Baird suggests that the startle effect as an integral
feature of the horror film can be traced to producer Val Lewton, who referred to such ef-
fects as “busses,” named after his first use of the technique in Cat PropLE (Jacques
Tourneur, 1942), where we are startled by the sudden and unexpected appearance of

a bus from off-screen.?® IRoN MAN (Jon Favreau, 2008) furnishes us with a more recent

27) Juan M. Castellote—Hertice Kumru—AnaQueralt—JosepValls-Solé, AStartle
Speeds up the Execution of Externally Guided Saccades. Experimental Brain Research 177, 2007, no. 1,
pp- 129-136.

28) Robert B aird, The Startle Effect: Implications for Spectator Cognition and Media Theory. Film
Quarterly 53, 2000, no. 3, pp. 12-24.
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but similar example. Tony Stark (Robert Downey Jnr.) is being escorted by a group of
American soldiers in a Humvee across a desert landscape in Afghanistan. The scene be-
gins with a shot framing in the centre of the vehicle a boom box on which plays the AC/
DC song “Back in Black,” first heard at high volume, before settling after a few seconds
into its function as diegetic background music. The camera tilts up from the boom box to
reveal, through the windscreen, two other Humvees in front of the one in which the cam-
era is situated (still 1). Stark is a flamboyant character— a celebrated inventor who is
equally well-known as a playboy. Incongruously, he cradles a cocktail (still 2), and, af-
ter a few seconds, he starts to banter in good-natured fashion with the soldiers.

The soldier sitting alongside Stark in the back of the vehicle asks if he can get a photo
with him; Stark assents and strikes a pose with him, while the solider in the front pas-
senger seal frames the shot. Cutting between Stark and the solider in the back seat (still 3),
and the soldier taking the shot in the front seat (still 4), the action focuses on the fram-
ing and staging of the photo. Across the thirty or so seconds that have elapsed since the
scene began, then, the film has worked to focus the spectator’s attention on the initially
tentative, but increasingly relaxed and humorous, interaction between Stark and the sol-
diers. The AC/DC song, Stark’s cocktail, and his irreverent jesting create a sociable at-
mosphere within the Humvee; an atmosphere that stands at odds with and distracts us
from the treacherous environment outside the vehicle. A micro-narrative is created
around the taking of the photograph, which we expect to be completed. A complex but
stable overall rhythm emerges from the blending of editing, figure movement, and the
AC/DC song; the auditory dynamics of the scene are similarly stable. All of these factors
set up the startle response cue — a sudden and tumultuous blast as the Humvee in front
of Stark’s vehicle is destroyed by a rocket-propelled grenade or a missile (an explosion
that resonates through every speaker in a surround sound system). The explosion is ren-
dered visually across three rapidly cut shots — beginning in the background behind the
soldier taking the photo (still 5), continuing in a shot of the convoy (still 6),” and con-
cluding with a return to the framing inside Stark’s vehicle, as debris from the destroyed
Humvee lands on top of it.

Now, it is obviously the case that our appreciation of this scene and the film as a whole
depends upon a whole array of mental capacities that go far beyond the brief, involun-
tary, reflex-like reaction that is the startle response. In order to make basic sense of the
action, viewers need to understand the dialogue, to interpret facial and vocal expres-
sions, and to figure out the spatial relations among the agents and features of the setting.
If their understanding is to go beyond very basic comprehension, spectators will in ad-
dition need to bring to bear a great deal of culturally-specific knowledge — including, for
example, knowledge about Marvel Comics, about Robert Downey Jnr., and about the
“war on terror,”— on the unfolding action. None of this knowledge, however, makes star-

29) In faet, the onset of the explosion is visible in both the first and second of these three shots. But this is
not an instance of true “overlapping” editing, in the Eisensteinian sense, since the very brief overlap is
not consciously perceptible under ordinary viewing conditions, It is nevertheless very likely that the
overlap is registered non-consciously, and may play an indirect role in our conscious experience of the
action as rapid, disjunctive and chaotic.
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tle cues like the explosion in [RON. MAN — and the primitive response that it triggers — any
less significant, any less a designed feature of the film that exploits a real and important
feature of human psychology. Here the startle cue performs a number of functions: it em-
bodies a major narrative development (indeed, a plot point); it symbolizes in concrete
form the danger posed by the Afghan insurgents; and it delivers a thrilling “whomp” —
one of those powerful bodily sensations so characteristic of action and horror movies,
very much akin to the visceral, stomach-in-mouth pleasures of fairground rides.

With such disreputable associations in mind, Baird notes that the startle effect has been
“Im]aligned as mindless and a hallmark of B-movies and exploitation fare.”*” Such cul-
tural prejudice, however, should not stop us from seeking a deeper understanding of
such genres, nor of the dispositions and capacities upon which they depend. Tallis and
other traditionalists might be inclined to agree that the startle response is, precisely,
“mindless” — a reflex response of the body bereft of flexibility and variability. But such
a stance is untenable — unless we are prepared to embrace dualism, human psychology
cannot be regarded as dividing conveniently into a wholly mechanical, bodily dimension
and an entirely voluntaristic mental dimension. Tallis’ own adage regarding “affirmative
action for the body” is ironically apt here. Tallis’ point, recall, is that the brain cannot
be understood properly in isolation from the body. But it is equally true that cognition it-
self cannot be understood properly when detached from its neural and bodily ground-
ing.

In any event, the startle effect is not uniquely associated with the horror film or with oth-
er popular genres even though it has certainly been exploited most frequently and rou-
tinely in these types of film. Ran (1985), Akira Kurosawa’s free adaptation of King Lear,
shows the effect at work in a much more “exalted” cultural context.?" In the film, the
Lear-figure Hidetora (Tatsuya Nakadai) has ceded effective leadership of the Ichimon;ji
clan to his first son, Taro (Akira Terao), while Hidetora retains his role as titular leader
of the clan. Initially in residence at Taro’s castle, Hidetora leaves after arguing with him,
eventually moving into the castle of his third son, Saburo (Daisuke Ryu). Taro and Jiro
(Hidetora’s second son, played by Jinpachi Nezu) together mount a sustained and bloody
attack on Saburo’s castle. Across a lengthy sequence, we witness the extraordinary car-
nage of battle, and the gradual progress of the attacking armies towards the capture of
Saburo’s castle (stills 7-10).

All diegetic sound from the battle — the clash of armour, the galloping of horses, the cries
of injury and death — is suspended, however; in its stead, we hear only Toru Takemitsu’s
mournful, Mahler-inspired score. Until, that is, we see Taro, leading the offensive army
and entering Saburo’s castle on horseback — at which point he is shot in the back, a sin-
gle, loud gunshot terminating the musical cue abruptly and marking the restoration of di-
egetic sound (stills 11 and 12).

30) R. B a i r d, The Startle Effect, p. 15.

31) In describing Ran as a “free™ adaptation, | mean to indicate that the film borrows many elements from
King Lear and seems designed to bring Shakespeare’s play to mind, but it does not seem intended as
a “faithful” adaptation, in which overall fidelity to the play is a primary goal. See PaisleyLivingston,
On the Appreciation of Cinematic Adaptations. Projections 4, 2010, no. 2, pp. 102-127. Livingston notes
the use of the phrase “free adaptation” in the credits for FELLINI — Saryricon (1969).
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Stills 7-10. Ran (Akira Kurosawa, 1985).

Stills 11-12. Ran (Akira Kurosawa, 1985).

As in the IRON MAN sequence, a striking change in the overall rhythm of the scene, initi-
ated by the occurrence of an unanticipated event, as well as a sudden loud sound, prompt
the startle response. And here, the force of the startle is both to underline a dramatic
turning point, and to remind us of the physical brutality of war. The startle effect begins
a process of defamiliarization, whereby our appreciation of what is being represented is
heightened by the shift in style. First, we witness slaughter on a mass scale, through the
stylized, “operatic” phase of the sequence, when only the score is audible; then, with the
re-entry of diegetic sound, the realistic potential of the visual imagery is drawn out. The
startle generated by the gunshot marks the dividing line between the two styles; the ef-
fect of defamiliarization therefore turns on this moment.

Thus far in this discussion of the startle response, I have assumed that the response it-
self is an invariant feature of human physiology; what variation of function we see aris-
es from the contexts in which it is spontaneously triggered or exploited by design, as in
[RoN Man and Ran. In fact, to some extent, context may affect the form as well as the

function of the startle response. “Unlike the knee-jerk, the sneeze, or the flinch,” writes
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Baird, “startle reflexes are modified by emotional and cognitive states.” According to
Peter Lang and his collaborators, “the vigor of the startle reflex varies systematically
with an organism’s emotional state [...] the startle response (an aversive reflex) is en-
hanced during a fear state and is diminished in a pleasant emotional context.”* Baird
points to the “threat scene” as evidence of horror filmmakers understanding, whether
fully conscious or more intuitive, of this fact. In such a scene, a character is presented
as fearful of a hidden, often indeterminate, off-screen threat; after depicting the charac-
ter’s anxiety for a period, the immediate space around the character is subjected to
a sudden intrusion, typically from an unpredictable direction or in an unpredictable
manner. The threat phase of the sequence primes us for the startle response; in an anx-
ious and fearful state, we are more likely to be startled. (Baird suggests that this is why
we find the startle effect much more frequently in horror and thriller films than in any
other filmic context.) Threat scenes thus perform a balancing act between priming and
misdirection: an unsettling, fearful mood is created but within that broad affective con-
text, our attention is taken away at the critical moment from the precise spatial location
of the threat.

Baird analyses the bus scene from CAT PEOPLE as an important historical exemplar. Alice
(Jane Randolph) is seen making her way through the streets at night. She senses that she
is being followed by someone or something, and glances several times to screen left.
After this pattern has been sustained over some seconds, a bus abruptly and noisily en-
ters from screen right. The sequence from IRON MaN is closer to this antecedent than the
sequence from RAN: in the former case, general knowledge of war zones and particular
knowledge about attacks on military convoys in Afghanistan puts us on alert. The re-
laxed social atmosphere in the Humvee — Stark’s incongruous cocktail, AC/DC hammer-
ing away, the badinage and business around the taking of the photo — are designed to dis-
tract us from the possibility of an attack; our visual attention in particular is
(mis-)directed to the right of the frame (where the photographer lines up the camera) and
away from the centre of the frame (where the Humvee in front will explode). In the Ran
sequence, the sense of threat is somewhat dampened and flattened by the suspended di-
egetic sound, and the fatal bullet is less visibly intrusive than the bus (in CAT PEOPLE) or
the missile (in [RoN MAN); even so, the basic constituents (character, implied threat, and
sudden intrusion) are in place here as well.

There is also some evidence that the startle response may be subject to more idiosyncrat-
ic and elaborate cultural variations. Members of Malaysian, Indonesian, and some other
Southeast Asian cultures recognize a condition called latah, which roughly translates as
“jumpy.”® Those suffering from the condition appear to have a strong innate predispo-
sition towards being startled, but this predisposition is combined with some element of
learned performance (playing up of the startle response) through “matching” (mimicry

32) Peter J. L a n g et al, Emotion, Attention, and the Startle Reflex. Psychological Review 97, 1990, no. 3,
p. 377; quoted in R. B a i r d, The Startle Effect, p. 20.

33) According to Simons, versions of this “culture-hound syndrome™ are scattered in other locations outside
Asia as well —“in a most improbable set of other places around the globe — Siberia, Maine, Yemen, and
the Island of Hokkaido, to name a few.” R. C. S i m o n s, Boo!, p. vii.
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of the startling event) and “automatic” obedience to a command following the startle. In
an interview with anthropologist Ronald Simons, Cik Alimah binti Mamad gives the fol-
lowing account of the behaviour of a latah:

When she’s sitting quietly we can take a piece of wood and bang it, or we can poke
her in the ribs over and over and she’ll become latah. She gets startled! Then if we
order her to hit or dance, she’ll hit or dance. And she’ll do whatever we tell her to
do with what she’s holding. Whoever is in front of her will be hit. That’s what a la-

tah does!*¥

To some extent, latah resembles the practice of acting out and playing up startle and fear
responses among Western horror movie audiences, especially among teenage female
spectators; though in this context, the practice is not so elaborately developed, and ap-
pears to be restricted to the time and space of spectatorship.”” On the one hand, then,
latah appears to be grounded in the startle response; on the other hand, latah appears to
be a cultural extension of the response, where the effects of learning and context are ev-
ident. “The nearer the onset of the original response (speaking of microseconds), the
more innate, ‘hard-wired’ the response,” Baird argues; “conversely, the further from on-
set, the more learning, context, and personality influenced behavior”.** As with the film
sequences discussed above, there is no difficulty, in principle or in practice, in recogniz-
ing both the invariant physiological basis and the variations achieved through particular
uses and cultural elaborations of the startle response. For this reason, we can acknowl-
edge that the response “wires us into the world” without denying that the response fig-
ures as just one part of the immensely complex and flexible cognitive and behavioural
repertoire possessed by human beings.

Mirror Thrills

Another element in that repertoire is the set of interrelated capacities usually gathered
under the label empathy — a term which is used to refer to a variety of phenomena, rang-
ing from the conscious, imaginative effort to “perspective take” or put oneself in anoth-
er’s shoes, to affective mimicry and emotional contagion, whereby we “catch” the emo-
tions of others through a process of low-level, non-conscious, involuntary mimicry.*”
This is one of the contexts in which the discovery of mirror neurons has been so signifi-

34) R. C. Simons, Boo!, p.162.

35) Thanks to the journal referee for this point.

36) R.B a i r d, The Startle Effect, p. 21. See also Carl Pl a n t i n g a, Moving Viewers: American Film and
the Spectator’s Experience. Berkeley: University of California Press 2009, p. 119.

37) On the distinction between affective mimicry and contagion, see my Empathy, Expansionism, and the
Extended Mind. In: Amy C o p1 a n—PeterG o 1 d i e (eds.), Empathy: Philosophical and Psychological
Perspectives. Oxford: Oxford University Press 2011, p. 101. In the case of contagion, we lack awareness
of and control over not merely the mechanism by which we pick up the emotions of others, but awareness
of even the fact that our emotional state derives from or has been triggered by the states of those around us.
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cant. Mirror neurons are active both when subjects perform an action, and when they ob-
serve that same action being performed. There is evidence that a neural “mirror system”
exists in humans for “somatosensory” experiences (tactile, proprioceptive, and pain-re-
lated sensations), basic actions (grasping objects, switching switches) and basic emo-
tions (including disgust and sadness).™ The mirror system, then, is the neural substrate
that realizes our capacities for sensory, motor and affective mimicry — the modeling of
the basic emotions and intended actions of others via simulation, that is, by running
them on our own embodied minds. These abilities, in turn, appear to be central to the in-
tensely social character of human existence: sensory and affective mimicry enable a rap-
id, almost seamless, grasp of the basic affective states of the individuals and groups with
whom we interact, while motor mimicry enhances not only our ability to recognize with
ease and facility the intentions of others (as these are embodied in basic actions), but
also our ability to pick up new motor skills (such as those at stake in sporting activity or
musical performance, as well as more in utilitarian tasks). In this context, as Margrethe
Vaage has put it, seeing is feeling: the mirror system allows us to simulate the sensa-
tions, emotions, movements, and actions of those we observe.?

Mirror neurons are not unique to humans — indeed, they were first discovered in macaque
monkeys, and research on mirror neurons in humans is still at an early (and in many
ways controversial) stage. The passage of discovery, however — from macaques to hu-
mans — nevertheless underlines, and indeed encapsulates metaphorically, the continui-
ty of species. No matter how massively humans may have evolved — biologically and cul-
turally — in a distinctive direction, we share many ancient physiological, psychological
and behavioural traits with other animal species, particularly primates (as Darwin
stressed in The Expression of the Emotions in Man and Animals).* We have an impor-
tant instance here of the fruitfulness of one of Cronin’s ethological “explanatory princi-
ples” —that is, a principle setting human behaviour in the context of other animal behav-
lour: were neuroscientists not prepared to propose and test hypotheses about humans
based on non-human characteristics or behaviour, no-one would even be exploring the
existence and nature of the human mirror system. In the present context, however, the
key point about mirror neurons, and the sensory, motor and affective mimicry that they
implement and enable, is not so much that they tie us with our evolutionary ancestors
and cousins, but that they “wire” us into each other. In the words of Gallese, Keysers,
and Rizzolatti — key players in the discovery of mirror neurons — mirror neurons enable
a “direct experiential” form of understanding the actions and emotions of our

38) SeeDavidFreedberg—VittorioG al | e s e, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience.
Trends in Cognitive Sciences 11, 2007, no. 5, pp. 197-203; Christian Keysers —Jon H. Kaas —
Valeria G a z z o | a, Somatosensation in Social Perception. Nature Reviews 11, 2010, pp. 417-428; and
Alison M o t 1 u k, Mirror Neurons Control Erection Response to Porn. New Scientist (16. 6. 2008).
Online:  <http://www.newscientist.com/article/dn14147-mirror-neurons-control-erection-response-to-
porn.html>, [cited 19. 11. 2011].

39) Margrethe Bruun V a a g e, Seeing is Feeling: Empathy and the Film Spectator. PhD dissertation. Oslo:
University of Oslo 2009.

40) Charles D a r w i n, The Expression of the Emotions in Man and Animals. London: John Murray 1872.
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conspecifics.*” Or in the words of Marco lacoboni, another member of the circle of Italian
mirror neuron researchers: “[w]e empathize effortlessly and automatically with each
other because evolution has selected neural systems that blend self and other’s actions,
intentions, and emotions [...] Our neurobiology [...] puts us ‘within each other.””* And,
as with the startle response, filmmakers have not been slow to exploit this capacity.

127 Hours (Danny Boyle, 2011) provides a recent and vivid example of the way in
which filmmakers may draw upon our ability to mirror the experiences of others. The film
relates the true story of Aaron Ralston (played by James Franco), a mountain climber
who goes on a solo biking and climbing trip in the Utah desert. While climbing in a nar-
row canyon, a rock fall results in one of Ralston’s arms becoming trapped beneath a boul-
der. From the outset, the film is intent on giving expression to Ralston’s sensory experi-
ences — the intense pace of his life, the rush of pleasure he takes in climbing and biking,
the dry heat of the south-western desert landscape, and so on.

The credit sequence of the film is a montage of large-scale collective events, including
sporting events such as a marathon, the Pamplona bull run, and a swimming gala; signif-
icantly, for our purposes, during these scenes of sporting spectacle almost as much em-
phasis is laid upon spectatorship of the events as on direct participation in them. The
bold gestures and often extreme states engendered by sporting activity provide fertile
ground for filmmakers and make our mirroring responses highly salient. The various
forms of empathy — sensory, motor, and affective — are not, of course, prompted unique-
ly by witnessing sporting endeavours; any form of physical action, expression or senso-
ry experience can act as a prompt to empathic mirroring. But it is no accident that many
films generate drama around and through sporting encounters.*” Along with the action
film, the sports film is one of the major sites for the generation of what we might call
“mirror thrills” — intense, bodily sensations triggered by and tracking those of the char-

acters on screen.

Cues for such mirror thrills are present in concentrated form during the climax of
127 Hours. By this point in the plot, Ralston has been trapped in the canyon for ap-
proaching five days. His water supply has run out, delirium from exhaustion has set in,
and there is no realistic prospect of his being discovered by other hikers or climbers,
such is the remote and obscure nature of his location. Ralston faces a stark choice: ei-
ther to die a lonely death from heat exhaustion and dehydration in the canyon or to find
a way to release himself from the imprisoning boulder. Ralston chooses survival — by
amputating his trapped arm using a blunt penknife. The film goes to great lengths to get

41) VittorioGalles e~ ChristianK e ysers—GiacomoRizzolatti, A Unifying View of the Basis
of Social Cognition. Trends in Cognitive Science 8, 2004, no. 9, p. 397.

42) Marco | a ¢ o b o n i, Within Each Other: Neural Mechanisms for Empathy in the Primate Brain. In:
A.Coplan-P.Goldie, p. 57

43) I discuss one such encounter — a tennis match in Hitchcock’s STRANGERS ON A TRAIN (1951) — in my
Triangulating Aesthetic Experience. In: Steve Palmer — At Shimamura (eds.), Aesthetic
Science. Oxford: Oxford University Press 2011.
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Stills 13-16. 127 Hours (Danny Boyle, 2011).

us to feel the excruciating quality of his situation — that is, both the literal pain of the
trapped arm, and the larger anxiety connected to both his isolated entrapment and to his

impending death in the canyon.

In the climactic scene of the amputation, all three types of mirroring come into play, be-
cause Ralston is both an agent and an object in this scene. That is, the film invites us to
mirror the sensations of his trapped and dying arm (the constant weight of the boulder,
the cutting and ripping of skin, and the breaking of bone); the strenuous efforts — motor
actions — of Ralston as he contorts his body to break his arm and cut himself free; and
his facial and vocal expressions of pain (stills 13-16).

What might Tallis make of my emphasis on the role of mirror neurons in explaining our
experience of 127 Hours? Tallis” writings are curious because — as we might expect giv-
en his medical background — many of them are larded with discussions of human phys-
iology, including neurophysiology, which run alongside his emphasis on the distance be-
tween humans and the rest of the animal kingdom. As a consequence of his emphasis on
the most sophisticated aspects of human cognition however, Tallis is in danger of carica-
turing human psychology and the place of human existence in the natural world. As we
have seen, humans are “wired into the world” in the sense that a great many human re-
actions are spontaneous and unreflective; non-conscious, autonomous responses and lit-
eral reflexes represent an extreme on the spectrum of types of human response, but they
can hardly be ignored. And more specifically, humans — like the members of many oth-
er species — are “wired into” the minds of their fellows by virtue of somatosensory, mo-
tor and affective mimicry, psychological capacities realized by mirror neurons. These ca-
pacities allow us to track, virtually effortlessly, the basic emotional states of those around
us, and assist us in imitating and in learning new motor skills. Of course such capacities
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do not describe the human mind exhaustively; neither can they be regarded as exem-
plars for all forms of human mental activity. But they cannot be written off as trivial or
unreal facets of the human behaviourial repertoire.

So What?

Let me conclude by offering some thoughts in response to an inevitable, and good, ques-
tion: what exactly is it that the neuroscientific elements of the analyses I've offered can
be said to add to our understanding? What can we learn about the startle response and
empathic mirroring that we didn’t, or couldn’t, know from the existing sources of knowl-
edge at our disposal (including reflection on our experience, exploration of the practices
and discussions of filmmakers, and psychological theories of these phenomena)?First
and most basically we gain knowledge about the very existence of the phenomena.
Empathy has been disputed for as long as it has been an object of speculation; evidence
of a mirror system provides a new form of evidence in favour of its existence. The startle
response might seem less fragile as a postulate, so robust is the evidence from ordinary

experience. But what is not obvious from such experience, or from the reflections of
practitioners, of critics or of viewers, is the precise nature of the startle with which we all
have casual familiarity. How is the startle response realized physiologically and neural-
ly? To what degree, and in what ways, is it affected by learning and by cultural context?
How do these factors bear upon the role of the startle response in our experience of
films? Experience and reflection are vital, but controlled observation and experimenta-
tion add a further, fine-grained level of detail to our understanding of the world. This fact
points to the second way in which neuroscience adds something new to the sum of knowl-
edge we possess about psychological phenomena like the startle response and empathic
mirroring. Neural evidence sheds light on the nuances of the phenomena that elude or-
dinary experience and reflection.* In this respect, neuroscience is like any type of sci-
entific observation that transcends the limits of ordinary human perception; the brain
scanner joins the telescope, the microscope, stop motion and x—ray photography, and so
on — all technologies which allows us to see new aspects of our world, or to see familiar
aspects of it in greater detail.

We need to acknowledge a third way in which neuroscience may contribute to what we
know. Even where neural evidence adds little detail to our picture of a phenomenon and
only seems to confirm what we already knew, in reality it does or can do much more than
that. It is important not to confuse here the dramatic novelty of some body of scientific
knowledge with its strictly epistemological value. Scientific findings arising from control-
led experiments that broadly confirm hypotheses derived from everyday experience and
folk theory may not be very sexy, because they leave the landscape of ordinary belief and
practice unchanged. From an epistemological point of view, however, such findings are

44) On the integration of phenomenological, psychological, and neurological evidence, see my Triangulating
Aesthetic Experience.
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significant, adding the kind of systematic and quantitative evidence provided by scien-
tific methods to the looser, anecdotal, and experiential evidence already in our posses-
sion. The point here is not to denigrate these latter forms of evidence, but just to point
up the limited sense in which we can be said to “already know” something based only
upon them. Knowledge arises not only from the dazzling and unexpected finding, but
also from the gradual accumulation and correction of detail, and the convergence among
the different sources of knowledge upon which we draw.*)
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SUMMARY

“THE PIT OF NATURALISM”

Neuroscience and the Naturalized Aestheties of Film

Murray Smith

Neuroscience has become ubiquitous, venturing into domains well beyond the study of the brain per se. In
this paper I provide an overview and provisional assessment of the impact that neuroscience might have on
filmmaking and on the study of film. [ begin by surveying some of the objections raised against contemporary
neuroscience, with a particular focus on one of the most voluble neurosceptics, Raymond Tallis. I then pro-
pose some ways in which existing neuroscientific research can be mobilized to deepen and nuance our un-
derstanding of some aspects of film spectatorship, via two case studies — on the startle response, which
I discuss in relation to Car PeorLe, IRon Man, and RaN, and on empathy, explored through 127 Hours.
I conclude by seeking to make explicit the kinds of epistemological contribution that we might expect scien-
tific knowledge, including neuroscientific knowledge, to make to our understanding of film.
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Theme Articles

ON ICARUS’ WINGS

The Cinematic Experience of Falling Bodies

Adriano D’Aloia

[1]t is absolutely necessary that the object not be completely given

to the look which rests on it, that aspects intended but not pos-
sessed in the present perception be kept in reserve.

Maurice Merleau-Ponty"

Mavee Nor (2005), a found-footage video by Oliver Pietsch, opens with the final se-
quence of Takashi Miike’s GRAVEYARD OF HONOR (2002), a remake of Kinji Fukasaku’s
JiNGI NO HAKABA (1975). After performing a sort of meditative dance atop a tower, the pro-
tagonist throws himself into the void. Thereafter, ensues a montage of leaps and falls
culled from films such as GERMANY YEAR ZERO (1948), VERTIGO (1958), DR. STRANGELOVE
(1964), LetHaL WEAPON (1987), STRANGE DAys (1995), THE MatrIX (1999), THE MILLION
Dortar Hoter (2000), No Prace To Go (2001), SpipeEr-Man (2002), and Orp Boy
(2003).

The clips comprising this montage signal the extent to which the falling human body has
been a recurring motif in film, communicating events such as suicides, murders, acci-
dents, gags, jumps, sports, and flight. First, because it is rarely if ever experienced first-
hand in everyday life, the fall reflects cinema’s capacity to imbue intensified and appar-
ently superficial experiences with symbolic and philosophically relevant meanings.
Indeed, Icarus, who plummeted to earth when his wax wings melted as he flew too close
to the sun, finds a resonant contemporary echo in the human bodies that plummeted from
the Twin Towers on 9/11, as well as in the material and symbolic falls of civilization and
of mankind. Deep social and psychological traumas are it seems rooted in the momen-
tum of the fall and in its fatal conclusion: death through uncompromising impact. The
fall is thus perceived as a final, oxymoronic, movement provoking sensory thrills and an
abandonment to the notion of death.

In film spectatorship, the fall can be conceived as a case of strong motor and emotional
stimulation wherein a particularly intense relationship is forged between the body of the
character falling and the body of the spectator. The intensity conveyed by cinematic falls

I) Maurice Merleau-Ponty, The Structure of Behavior. Boston: Beacon Press 1967, p. 212.
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!T

Mayge Not (Oliver Pietsch, 2005)

and by their social and individual significance is so strong that it engages the spectator
on different levels simultaneously: neuropsychological activation in response to the
strong stimuli presented on the screen, cognitive activity contextualizing and interpret-
ing the on-screen events, and emotional investment in the characters involved in those
events. Second, in the second part of the montage in MAYBE NoT (from 1:20 to 2:45), only
the jump, 1.e. the course of the falling movement, is displayed. Although clearly differ-
ent in its aesthetic characteristics (e.g. black and white vs. color), aspect ratio (the orig-
inals are preserved in each excerpt) and stylistic features (e.g. speed and direction), and
although performed by different characters, the same kind of movement is perceived
cognitively as one continuous, unified movement. The fall featured in each fragment of
footage is matched graphically to give the impression of some degree of continuity be-
tween each of the characters respective falls. In psychological terms, the linking of shots
showing similar movements produces a rapid match-on-match action to generate causal
spatiotemporal continuity central to classical continuity editing.

In the montage, this motor continuity is associated with basic emotional continuity
through the merging of visuals, sound, and dialogue. The elegiac pop song by Cat Power
(which also serves as the title of the video) endows the work with ‘conceptual unity” and
gives it a melancholic tone. The chorus (‘We can all be free, maybe not in words, maybe
not with a look, but with your mind’) expresses the ambivalence — even ambiguity — of
human desire inherent in the fall. It serves as a gesture to the desire for freedom, and as
an extreme intensification of, and a surrender to, the insuperability of human limits;
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a flight in free fall that leads to death. The editing and sound mixing is designed to cap-
ture in the movement of the falling body this sense of ambivalence, in terms of its poet-
ic and symbolic aspects, thus involving both the motor and emotive spheres of the film
viewing experience.

Crucially, the moment of impact — the ‘natural’ and inevitable conclusion to the fall — is
postponed consistently. Only in the third part of the video are some impacts shown. In
each case, the impact is conveyed in distinct ways. In the first case, the impact is im-
plied through a deliberately exaggerated splash of blood on the inside of an adjacent
building’s window (a recurring feature of Miike’s films). The spectator does not see the
body hit the ground. Instead, s/he is shown the exaggerated physical consequences of
the descent. In the second case (taken from OLb Boy), the impact is positioned in the
background with the body smashing onto a car roof, as attention is directed to a charac-
ter’s face in the foreground. And, in the third case, a fall appropriated from the opening
sequences of GRAVEYARD OF HONOR is spotlighted via multiple bloody impacts as the body
strikes a range of different surfaces; here implausibly large amounts of blood are shown,
and the sequence is played in slow-motion to emphasize the staged-ness of the events.
The final fall, taken from LETHAL WEAPON, is shot from inside a car as a body smashes
onto the roof. In each of these examples, the impact is communicated without the impact
of the body actually being shown; only the effects of each impact are shown. In those cas-
es in which impact is shown, however, it is presented in exaggerated and highly stylized
fashion so as to dilute the plausibility of the spectator’s being confronted with the extent
of the damage inflicted on the character’s body.

The Impact Factor
(or Experiencing the ‘Unrepresentable’)

The case of the falls featured in MAYBE NoT is emblematic of a general tendency in con-
temporary cinema;” irrespective of preceding circumstances, the culmination of falling
movement — impact with the ground — is almost never rendered explicitly. The goal to
which the motor and emotional eliciting is directed becomes hidden; it is taken out of
frame. But why conceal it? One explanation would be to cite technical and budgetary
limitations; the impact of the falling human body is not depicted because it would be too
technically complicated, or prohibitively expensive, to achieve. These problems do not,
however, exist in the world of big-budget calculated blockbuster filmmaking, in which
the employment of Computer Generated Imagery (CGI) would resolve such a challenge
affordably. Financial restraints may, however, meet with concerns over certification or
censorship. Here the depiction of corporeal damage may risk receipt of a rating that
would restrict the film’s availability, especially to younger audiences, leading to acts of
individual or institutional self-censorship. The actual reason of this ‘concealing’,

2) My analysis conducted on a relatively extensive corpus of film mostly from the 1980s to the 2000s (about
200 titles selected from both mainstream and auteur most notable production in terms of box office and
critic success) confirms this tendency.
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I suggest, is not production practices and policies, but rather the need to weaken or even
to avoid the concrete psychophysiological effect that the explicit representation of the
fall would generate in the spectator. The impact is a potentially traumatic event and has
to be kept off screen or, as we will see in the following pages, is presented in specific
ways. Because impact is unrepresentable, filmmakers employ alternative strategies to
make impact experienceable.

In spite of being acutely aware of the fact that they are viewing fictional events which
have either been performed by actors who have not sustained actual injuries or have
been generated digitally, spectators nevertheless tend to avoid the sight of cruel and vi-
olent events. The clearest evidence of this phenomenon is provided by cases of specta-
tors jumping, grimacing, closing or covering their eyes, or looking away at the precise
moment at which a fall culminates in an impact. Although predictable, although patent-
ly fictional, and although not shown on screen, the impact is experienced by the specta-
tor in terms of sensory-motor activation. Even though not materially present or visually
perceivable, that impact generates an instinctive and strongly adverse reaction in the
spectator. The falling motion, in this sense, reaches completion even though its culmi-
nating point may not be shown on the screen.

Neurophysiology experiments have validated the hypothesis that the observer tends to
complete a ‘goal-directed” movement at a neural level, even if the final stage of that
movement is not displayed. In an experiment on the neural correlates of occluded ob-
jects, Hulme and Zeki demonstrated that certain areas of the brain activate systematical-
ly irrespective of whether an object is visible or whether it is blocked from sight when it
vanishes behind an opaque screen.” This neural activation is determined by cognition:
‘when objects are directly viewed, activity within object selective regions may reflect the
awareness of presence, not the direct perception, of the object’.”’ In other words, the
brain responds when objects are known to be present but are obscured, meaning that
a cognitive factor (awareness of presence) both precedes and influences the neural acti-

vation that allows the subject to experience an absent stimulus. This experiment sug-
gests that the spectator is subject to the same dynamic when s/he encounters a directed
movement (the fall), the final stage of which (the impact) is occluded from sight and
when movement is therefore merely suggested. This phenomenon shows that the specta-
tor’s response is grounded in brain function mechanisms and that these neural mecha-
nisms are preliminarily (and consequentially) influenced by cognitive factors.

If there was no difference in brain activity between viewing a fully presented impact and
an impact which has been merely suggested, then, it would seem to matter little wheth-
er or not the fall is depicted plausibly. On the contrary, in each act of film engagement,
a range of preliminary factors influence spectator understanding of the events being pre-
sented or alluded to. These factors precede and affect the sensory-motor and basic neu-
rophysiological activation — usually weakening it — and are general conventions which
constitute the ‘pact’ forged between filmmakers and spectator and thereby establish the

3) Oliver H ul m e —Semir Z e k i, The Sightless View: Neural Correlates of Occluded Objects. Cerebral
Cortex 17, 2007, no. 5, pp. 1197-1205.
4) Ibid., p. 1197.
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general cognitive framework in which the film consumption experience takes place.
Factors that cannot be neglected include: genre conventions, verisimilitude, the location
within the individual film of a specific fall/impact sequence, and the spectator’s emo-
tional investment in those characters involved in the sequence. Therefore, comprehen-
sion cannot be limited to the local motor activation and to physiological mechanisms of
the spectator’s body or brain. Rather, it must concern those more or less conscious and
deliberate mental processes (thus psychological, rather than physiological) which allow
the spectator to experience the cinematic fall and the impact of the human body in the
broader context of each movie-watching experience. Accordingly, although at least par-
tially activated in each kind of cinematic fall, the film consumption experience cannot
be described in quantitative terms alone. Cinematic falls come in many forms, all of
which differ qualitatively according to their formal and stylistic presentation. Therefore,
when analysing the cinematic fall, attention should also be directed to stylistic features
generated by cinematography, mise-en-scéne, pace, and diegetic time. Different uses
and combinations of these devices generate fairly intense sensory-motor activations and
qualitatively diverse emotional effects.

Experiments conducted by Belgian experimental psychologist Albert Michotte on the
functional relations of motor stimuli and emotions discovered that the qualitative im-
pression of an emotion depends on certain structural features of the movement such as
its speed. ‘Rapid movement’, writes Michotte, ‘gives the impression of “violence” as op-
posed to the “gentleness” of slow movement’.” As Michotte argues, ‘the principles which
govern the structural organization of perceptions come into play, and the emotional reac-
tions of the agent evoke specific kinetic structure in the observer, the characteristics of
which correspond at least partially to the emotions of the former’.” Therefore, it can be
argued that the intensity elicited by the depiction of a falling human body derives from
the unusual, uncontrolled nature of the movement resulting from increasing, gravitation-
ally-induced momentum and the inevitable impact. A falling body is perceived to be
subject to the force of attraction exerted by the ideal point of impact — the final point or
the goal to which it is directed. In other words, the extreme stimulation and the violence
of impact are charged progressively by the course of the movement preceding it, as a re-
sult of its being perceived as the point of culmination at which accumulated energy dis-
charges instantly.”

The withholding from the spectator of the final stage of the fall or of some of its later stag-
es indicates that a goal-oriented action is understood ideally in terms of its intentionali-
ty — rather than in terms of its fulfilment. As we have seen however, the direction to
which the fall tends is fulfilled at a very basic level by spectatorial intention. These

5) Albert Michotte, The emotions regarded as functional connections. In: Martin R e y m e r t (ed.), Fee-
lings and Emotions; the Mooseheart Symposium. New York: McGraw-Hill 1950, pp. 114-126 (p. 118).

6) Ibid., p. 117.

7) Fora complete excursus on Michotte’s experimental psychology studies on the filmic experience see also
Albert M i ¢ h o t t e, Le caractére de ‘réalité’ des projections cinématographiques. Revue Internationa-
le de Filmologie 1, 1948, no. 3—4, pp. 249-261; Albert M i c h o t t e, La Participation Emotionnelle
du Spectateur a L’action Représentée a L’écran. Revue Internationale de Filmologie, 5, 1953, no. 13,
pp. 87-96.
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points are imbued with added significance vis-a-vis the experience of viewing human
bodies falling when they are considered in light of neurophysiological experiments on
action recognition. An experiment conducted by Maria Alessandra Umilta et al. demon-
strated a correlation between atype of neuron found in the premotor cortex of the
macaque monkey and the response to observing object-directed action when the object
is occluded.? This kind of neuron is called a ‘mirror neuron’, since it is released both
during the execution of goal-related motor action and when observing other individuals
(monkeys or humans) executing similar acts.” The study shows that a subset of mirror
neurons fires during action presentation and also when the final part of the action, cru-
cial to the triggering the response in full vision, is hidden and can therefore only be in-
ferred. ‘This implies that the motor representation of an action performed by others can
be internally generated in the observer’s motor cortex, even when a visual description of
the action is lacking [and] these findings support the hypothesis that mirror neuron ac-
tivation could be at the basis of action recognition’, report Umilta et al.'” In other words,
‘even when an object, target of the action, is not visible, an individual is still able to un-
derstand which action another individual is doing’.'" ‘Full visual information about an
action is not necessary to recognize its goal’, they explain: ‘[a]ction understanding could
be based on a mechanism that can trigger the internal motor representation of the
action’.'?

In neurophysiological terms, the mirror neuron system generates an internal representa-
tion of the observed movement and entails an embodied simulation of that movement, by
which is meant, a functional mechanism which ‘mediates our capacity to share the mean-
ing of actions, intentions, feelings, and emotions with others’."” Accordingly, I would
suggest that the impact is experienced by the film spectator because s/he experiences
empathically the meaning of abody that is falling by simulating that movement

8) Maria AlessandraUmilta—EvelyneKohler—VittorioGallese—LeonardoFogassi—Lu-
ciano Fadiga — Christian Keysers — Giacomo Rizzolatti, I Know What You Are Doing.
A Neurophysiological Study. Neuron, 31, 2001, no. 1, pp. 155-165.

9) On the role of mirror neurons in aesthetic response see also David Freedberg — Vittorio Gal -
l e s e, Motion, Emotion and Empathy in Aesthetic Experience. Trends in Cognitive Sciences, 11, 2007,
no. 9, pp. 197-203; Vittorio G a1l e s e, Mirror Neurons and Art. In: Francesca B a ¢ ¢ i — David
Melcher(eds.), Art and the Senses. Oxford: Oxford University Press 2010, pp. 441-449, Although it
is intuitive that the mirroring mechanism works better with physical co-presence, images cannot be con-
ceived as a mere substitute. Many experiments have demonstrated that the difference between mirroring
activation in direct or mediated situations is just a matter of the intensity of activation of the cerebral are-
as. The same phenomena occur when subjects observe film and television characters (for a survey of the
empirical evidence see Cynthia H o f f n e r — Joanne C'a n t o r, Perceiving and Responding to Mass
Media Characters. In: Jennings Bry an t—Dolf Z i 11 m a n n (eds.), Responding to the Screen. Recep-
tion and Reaction Processes. Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum Associates 1991, pp. 63-101).

10) Maria Alessandra U m i 1 t a et al, op. cit, p. 155.

11) Ibid.

12) Ibid.

13) Vittorio G all e s e, Mirror Neurons, Embodied Simulation, and the Neural Basis of Social Identifica-

tion. Psychoanalytic Dialogues 19, 2009, no. 5, p. 520

14) See Vittorio G a 11 e s e, The ‘Shared Manifold” Hypothesis: from Mirror Neurons to Empathy. Journal
of Consciousness Studies, 8, 2001, no. 5-7, pp. 33-50. Ibid., The Roots of Empathy: The Shared Mani-
fold Hypothesis and the Neural Basis of Intersubjectivity. Psychopathology 36, 2003, no. 4, pp. 171-180.

[
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internally.'” In light of neuroscience research on the link between motor simulation and
action recognition, one can hypothesize the instinctive fulfilment of the partial action to
be connected to an immediate, empathetic recognition and to an understanding of the
meaning of that action. Insights made by experimental psychologists in conjunction with
neuroscientific evidence confirm the hypothesis that the meaning of goal-directed action
depends on the empathetic comprehension of the intentionality implied in the action'”.
As far as this essay is concerned, the movements of the human body on the screen are
conceived as goal-oriented actions, the intentionality of which is experienced through
the tension that pushes the body towards the goal.

The spectator’s instinctive reaction not to see and the tendency of film practitioners not
to show the impact indicate firmly that a given film visualizes the spectator’s physical
and psychical disposition; film functions like the spectator does, or rather would, if s/he
experienced the event first hand. The perceptual rejection of the impact can in fact be
conceived as the external manifestation of a deeper, intimate rejection: the aversion to
violence and death. By ‘representing the unrepresentable’, cinema offers a seemingly
paradoxical experience involving the superficial excitation of the senses together with
the embodied expression of deep meanings.

Unrepresented Impacts

Cinema does not blithely cast the spectator into a storm of emotion and let him/her be
overrun by the thrill of sensorial excitement. In presenting an extreme experience such
as the fall of a human body, filmmakers employ technical and aesthetic means to make
stimulation of the senses and meaning both acceptable and experiencable.'In order to
illuminate the correlation between neural and cognitive processes, analysis is required
of the stylistic devices used to conceal impact in order to engage the spectator’s brain
and mind activity. These modes of presentation are concrete solutions employed across
mainstream cinema to resolve situations in ways that not only fulfil technical, budgetary,
and ethical requirements but which above all else contribute to the potential dramatic
psychophysiological impact on the spectator of the material. This analysis involves the
identification of a series of approaches used to negotiate the ‘representable’ and the ‘un-
representable’.

The first of the two main approaches is to avoid the on-screen presentation of the im-

pact.

Ibid., ‘Being Like Me’: self-other Identity, Mirror Neurons and Empathy. In: Susan Hu r 1 e y — Nick
C h a t e r (eds.), Perspectives on Imitation: From Cognitive Neuroscience to Social Science (Vol. 1). Cam-
bridge, MA: MIT Press 2005, pp. 101-118.

15) For a discussion of goal-representations and intentionality see Vittorio G a 1 | e s e, Motor Abstraction:
A Neuroscientific Account of How Action Goals and Intentions are Mapped and Understood. Psychologi-
cal Research 73, 2009, no. 4, pp. 486-498.

16) On the negotiation role of cinema in balancing the intensification of sensorial stimuli and the need to give
sense to the filmic experience see Francesco C a s e t t i, Eye of the Century. Film, Experience, Moderni-

ty. New York: Columbia University Press 2008, pp. 111-140.
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1. Replacement

Often the impact, i.e. the ‘goal’ to which are directed the pathemic and motor crescendo

as well as the stylistic filmic elements, is hidden in one of several ways; by way of visu-

al occlusion or by simulating the spectator’s provoked response.

A common strategy 1s replacement — cutting away before the character hits the ground.

At least two variants can be identified:

a. Emotional effect on a witness. Usually, the shot that would feature the impact is omit-
ted in favor of a shot depicting the reaction of a character that has seen the fall tak-
ing place. This reaction shot showcases a response intended to echo that provoked in
the spectator. For example, in the opening sequence from VERTICO, the impact of
Scottie’s colleague hitting the ground is replaced by a close-up of Scottie’s acrophob-
ic expression in the context of his hanging from the eaves of the building from which
his colleague has fallen while attempting to rescue him. Other examples can be
found in both classical-era and post-classical Hollywood films including TrRAPEZE
(1956) and Batman ForRevER (1995). In TraPEZE, the dramatic result of Mike Ribble’s
stunt is replaced by a re-establishing shot in which is shown the reaction of the cir-
cus audience: stunned into silence, it stands up, and some audience members ap-
proach incredulously the acrobat’s body as it lies in the middle of the circus floor. In
Barman FOREVER, the death of the Greysons, which is caused by their falling in
a botched attempt to rescue Gotham City from a bomb primed by villain Two-Face,
is replaced by extreme close-ups of both Bruce Wayne and Chase Meridian.

b. Material effects on the environment. The depiction of the impact is replaced by the
material effects that it has on its immediate environment. As noted above, in LETHAL
WEAPON a car roof is smashed by the impact; a shot taken from the passenger seat. In
THE DePARTED (2006), Captain Oliver Queenan lands in front of Billy Costigan, at the
entrance to a building. The impact is conveyed by a spurt of blood which stains
Costigan’s hands. This variant is often combined with the inclusion of shots of wit-
nesses’ responses. Thus, Costigan’s abrupt, involuntary reaction is intended to re-
flect that of the spectator turning quickly as it does to expressions of horror and de-
spair.

2. Obscuration

Another widely used concealment approach is obscuration, or the inclusion of single-

colored frames.

a. Subjective black. This variant is realised by way of gaze alignment; the falling move-
ment is displayed, at least in part, by subjective shots of the character falling, there-
by enabling the moment of impact to coincide with total visual obscuration as the
screen turns abruptly to black. An example of this approach is Alex DeLarge’s sui-
cide attempt in A CLOCKWORK ORANGE (1971). Moreover, in the finale of OPEN YOUR
Eves (1997), César jumps from the top floor of a building and falls until his eyes
close (represented by total blackness) after having put his arms in front of him imme-
diately before impact. Similarly, in Ciry or ANGELS (1998), Seth decides to leave his
angelic eternal life to become human. In this case, darkness is broken by a transition
from black and white shots used to convey the character’s life as an angel to the color
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imagery used in the film to express human existence. This transition is also used in
Wines oF DESIRE (1987) upon which City oF ANGELS was based.

b. Objective black. The insertion of black frames to stand in for the impact also charac-
terizes cases in which the body lands directly on the camera lens thus covering the
visual field — an example being Richard Brown’s suicide in THE Hours (2002).

c. Whitening. Extreme over-illumination (rich in symbolic value) is another variant of
obscuration. In THE MiLLioN DoLLarR HoteL, for example, blinding white concludes
Tom Tom’s slow-motion suicidal fall. The inclusion of white frames symbolizes the
achromatic transition from one form of life to another. A similar effect is used during
the final scene of VaNILLA SkY (2001) wherein protagonist David launches himself
into the void to return to his real life.

Obscuration is also sometimes combined with replacement. Take AMERICAN GiGo-

Lo (1980), in which Leon’s fall is presented through subjective shots, with the mo-
ment of impact conveyed first by black frames, before being underscored by reac-
tion shots of Julian Kay, the man who caused Leon’s fall. Both replacement and
obscuration eschew presentation of impact but differ in terms of their psychologi-
cal effects. Replacement mirrors the ideal reaction elicited from the spectator.
Conversely, obscuration is an expressive perceptual representation of the occlusi-
on; at the exact moment of impact, the film exploits the spectator’s desire not to
see. The screen may turn to black so as to occlude the ‘unrepresentable’, yet ma-

king the unrepresentable ‘experiencable’.

Weakened Impacts
(in Physically Realistic Fictional Worlds)

In the second principal approach, the impact is fully or at least partially visible on-
screen, albeit in discrete form.

3. Diversion

One variant exploits the construction of the mise-en-scéne to direct the spectator’s atten-
tion away from the impact. In such cases, the spectator’s attention is drawn away delib-
erately from the point at which the falling body impacts the ground towards another area
of, or to another point of depth within, the frame; the impact features on-screen, but its
prominence is diminished by virtue of its being located at a peripheral point of the spec-
tator’s field of vision.

a. In the background. In the opening sequence of THE HapPENING (2008), the camera
circles four workers chatting during a break. The spectator’s attention is drawn to the
characters’ faces. Suddenly, something falls on a pile of materials in the background.
The four men approach the point of impact and discover the body of one of their col-
leagues. This impact occurs in the frame, but it is placed in the background literally
and figuratively. Moreover, the nature of the falling object remains unknown due to
the velocity at which it enters into frame.
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b. In the foreground. The impact may also be placed too close in the foreground to be

€.

fully discernable. For example, in the prologue of VerticaL Livit (2000), recreation-
al rock climbing turns critical leaving Peter Garrett, his father Boyce, and Peter’s
sister suspended above a void — the weight of three people born by a single rope.
Boyce asks Peter to cut the rope and let him fall, so that his son and daughter may
survive. Peter is faced with a terrible dilemma and close-ups of his face show his
growing sense of tension. The resolution to whether Peter cuts the rope or whether he
dies is deferred, as the next shot is an extreme long shot of the canyon replete with
sun shine and an eagle flying quietly in the bright sky — thereby providing formal and
emotional contrasl to the previous tightly framed, tension-filled shot. Spectators fa-
miliar with classical narration likely anticipate the gradual revelation of Peter’s de-
cision; however, Peter’s father’s body falls suddenly in the foreground, producing
a cloud of dust as it lands. The spectator is prompted to experience surprise, having
been distracted by imagery of mountains and the flight of the eagle. Clearly, Peter has
decided to cut the rope and thus save his own life and that of his sister, at the expense
of his father, whose body falls unexpectedly under the nose, so to speak, of the spec-
tator.

Acoustic representation. A second fall suddenly follows the first fall in the prologue to
THE HAPPENING: the sound of a tumble and the sound of bones cracking can be heard
both by the characters and the spectator. This second impact is audible not visible.
A long shot shows a second worker’s body lying on the ground. The rapid movement
of a body falling into the bottom left of the screen has preceded the sound of a third
body hitting the ground.

4. Interposition

A second optional approach is the inclusion of a surface between the falling body and
the ground.

a. Cushioning surfaces. The violence of an impact is sometimes cushioned by objects

such as car roofs. Cases in point are the deaths of Nitti in THE UNTOUCHABLES (1987)
and of Max Peltier in STRANGE Davs. If the fall is not from too great a height, the col-
lision with the car roof may even save the faller from death like Leeloo’s landing on
a taxi in THE FirtH ELEMENT (1997).

Natural elements. In films such as STEALTH (2005) and STAR TREK (2009) trees avert
disastrous parachute jumps. Water serves a similar purpose in THE SEA INSIDE (2004),
wherein a violent impact that paralyses Ramén Sampedro is conveyed by the reflux
of sea water and by a cloud of sand. In JumpER {2008), water also absorbs the impact
and saves fallers from physical harm.

Visual concealment. In the last fall in the initial sequence of THE HAPPENING, a body
collides with the road but the impact of that fall is concealed by another character’s
shoulder and by other objects. The impact may be entirely or partially obscured by
the interposition of occluding surfaces.

A combination of these approaches is found in the comedy GET Him 10 THE GREEK

(2010), in which rock star Aldous Snow jumps into a swimming pool, with his arm
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hitting the pool edge and breaking. The impact is conveyed by rapid editing and

an extreme close-up of the broken arm.

Non-injuring Impacts
(in Physically Unrealistic Fictional Worlds)

Thus far have been considered narrative fiction films (mostly dramas) in which the laws
that govern the fictional world are similar to those governing the real world. In such cas-
es the spectator recognizes that the fall and the impact have plausible consequences: se-
rious injuries or violent death. Moreover, in these cases, filmmakers tend either not to
picture the impact or to show it discretely. However, in other cases, wherein the laws that
govern the fictional world differ from those that apply in the real world, the impact is ren-
dered clearly and in full. Here, industrial and spectatorial fiat determines the partial or
total suspension of physical laws such as that of gravity and time continuity, which in
turn can facilitate the presentation of impact albeit usually in a ways intended to under-
mine intense reactions on the part of the spectator. Death or injuries do not ensue.
Variants of this approach are as follows:

a. Time manipulation. In THE Hupsucker Proxy (1994) time stops twice during Norville
Barnes’ fall from the Hudsucker building — in the middle of the fall and an inch
above the ground.

b. Animation bodies. Ignoring physical laws is both commonplace in and verisimilitudi-
nal for animated films. In the live-action/animation hybrid WHo FrameEp ROCGER
RarpiT? (1988), for example, Detective Eddie Valiant falls from a skyscraper into an
animated character’s arms.

c. Superbodies. The impact often does not cause physical injury to the heroes and vil-
lains of superhero movies or similar types of films in which protagonists evidently
possess fantastical or superhuman powers (e.g. the SPIDER-MAN series’ Peter Parker,
the BATMAN series’ Bruce Wayne, and the Mission IMpossIBLE franchise’s Ethan Hunt).

d. Fantasy or science-fiction worlds. Examples include Neo in THE MATRIX rebounding
off seemingly elastic asphalt, last-second rescues via teleport in STAR TREK or JUMPER,
or the use of a magic potion in HARRY POTTER AND THE DEATHLY HALLOWS — PART 2
(2011).

The various approaches within this category are also combined routinely. In Spi-
DER-MAN 2 (2004), for example, Peter Parker/Spider-Man seems to have lost his
powers and falls during two attempted jumps. In the first jump, he hits a building
and tumbles onto a car roof; in the second attempt, he smashes onto the edge of
a garbage bin and lands in a puddle of water — with, of course, no serious physical

harm occurring on either occasion.

These approaches, which tend to be restricted to fantasy films, comedies, animated films,
and superhero movies, bring to the fore an important point requiring clarification; a point
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which, as noted above, concerns the relevance of the general cognitive framework of the
film viewing experience. Comprehension cannot be limited to the local motor activation
and to physiological mechanisms of the spectator’s body or brain. Rather, it must con-
cern those more or less conscious and deliberate mental processes (thus psychological,
rather than physiological) which allow the spectator to experience the cinematic fall and
the impact of the human body in the broader context of each movie-watching experience.
Accordingly, a sense of awareness precedes spectator responses and thus influences the
intensity of those responses and the specific mode of activation, both quantitatively and
qualitatively. The non-injurious impact of a superhero or comic character, for example,
would seem neither improbable nor unbelievable for the spectator, given that genre con-
vention dictates the verisimilitude of the suspension or abandonment of physical laws
governing the real world. In contrast, the suicidal plunge of the principal protagonist at
the conclusion of a serious drama would likely produce a reaction in the spectator un-
derwritten by sympathy accumulated across the course of the plot, even if the impact of
the fall is not featured on-screen. Of particular significance is the emotional relationship
between the spectator and the falling character in terms of empathy/sympathy/antipathy
and therefore in terms of whether the character features in a major role, a supporting
role, or a minor role, and whether s/he is a hero or a villain. A splash of blood in a Miike
film may be gory, but it is unlikely to generate deep-rooted psychological suffering on ac-
count of the spectator understanding its narrative function. All of these responses de-
pend on the specific presentation of the stimuli as well as on cognitive processes related
to narrative development and to the film’s diegesis.

In brief, whether it is the failure of a stunt or a climb, a tragic accident or a suicide, the
use of the motif of falling in cinema always obeys the same principle. Because of the sen-
sorial, physiological, and socially-determined shock value, spectators tend to avoid look-
ing at the fatal impact of a fall. Filmmakers therefore have developed and naturalized
a series of approaches upon which to draw when ‘representing the unrepresentable’.
Each approach is designed to dilute the sensorial shock that the viewing of the impact
threatens to generate. In some cases, the impact is circumvented by inserting shots of
a character’s emotional reaction to the event or by obscuring it through the employment
of subjective shots or by placing obstructive objects in objective shots. Other times, the
impact is only partially displayed by diverting the spectator’s attention or through the in-
clusion of cushioning surfaces. These approaches are employed in an effort to play down
corporeal destruction in cases where the diegesis is governed by real world physical
laws, or to reaffirm the physical superiority of superheroes and arch-villains in the pseu-
do-physical comic book worlds of superhero movies.

The Black Hint
(or Experience it All by Seeing Less)

An instructive example to elucidate how cinema can effectively turn ‘unrepresentable’
events into ‘experienceable’ events, despite not showing them explicitly, is the Mexican
episode, directed by Alejandro Gonzalez Inarritu, from the collective film 1109701 —
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SEPTEMBER 11 (2002) — a poetic collection of amateur videos and live images broadcast
by television networks on 11 September 2001. This example highlights some quite ex-
treme consequences of those approaches to concealing impacts outlined above. Inarritu’s
segment intercuts a completely black screen with brief shots of people falling from the
World Trade Center towers. This structure serves to ration and progressively to reveal
a tragedy that would perhaps otherwise be too shocking if it was unspooled continuous-
ly in its totality (unsurprisingly, major US news stations elected not to broadcast images
of bodies falling from the Twin Towers). The repressed returns in Inarritu’s segment, as
flashes of fragmented footage interrupt the blackness. This footage comprises a series of
initially barely discernable images slowly increasing in length and clarity. Acoustic per-
ception plays a crucial role in the consumption of the segment because it functions as
a cue that undermines visual ambiguity. The images of the bodies falling from the towers
are complemented by a soundtrack on which features somebody praying, explosions,
voices of television newsreaders, and farewell calls made by victims to their nearest and
dearest. It is as though the spectator’s eyes were closed and then occasionally opened in
order to watch the unfolding of a tragic spectacle. As in the examples cited above, the
film echoes this perceptual dynamic, aesthetically and formally.

The occluded image in Ifarritu’s segment is not the final stage of the falling movement
but rather the intermediate stages of various falls. The findings of several neuroscience
experiments help to explain how spectators experience this unusual type of fall. Christine
M. Filion, Dabid A. Washburn, and Jonathan P. Gulledge determined that macaques
could represent the unperceived movements of a stimulus.'” These findings were the
product of subjects being tested on tasks in which they needed to chase or to shoot at
a moving target, which either remained visible throughout, or became invisible across
parts of, its trajectory. The experiment demonstrated that this breed of monkey is both
capable of extrapolating movement and of processing the fleeting disappearance of
a stimulus. This capability has also been recognized in human beings. Additionally,
Vilayanur S. Ramachandran and Stuart M. Anstis conducted a series of experiments on
‘The Perception of Apparent Motion’, during which they demonstrated that, when an ob-
ject is replaced by a larger object in the visual field, the observer continues to perceive
the existence of the first object as if it were occluded rather than absent.'®

This ‘continuity of existence’, studied relatively recently in both neurobiology and psy-
chology of perception, was earlier investigated by experimental psychologists. Indeed,
Filion, Washburn and Gulledge’s experiment provides the neurophysiological basis for
famous demonstrations of the tunnel effect on human beings,'” wherein a moving object

17) Christine M.Filion-DavidA. Washburn-JonathanP.G ulled g e, Can Monkeys (Macaca
mulatta) Represent Invisible Displacement? Journal of Comparative Psychology 110, 1996, no. 4, pp.
386-395.

18) Vilayanur S Ramachandran—Stuart M. Anstis, The Perception of Apparent Motion. Scien-
tific American 254, 1986, no. 6, pp. 102-109. [Ttalics in original text].

19) Luke B u r k e, On the Tunnel Effect. The Quarterly Journal of Experimental Psychology 4, 1952, no. 3,
pp- 121-138. Alan J. G 1 y n n, Apparent Transparency and the Tunnel Effect. The Quarterly Journal of
Experimental Psychology, 6, 1954, no. 3, pp. 125-139. Albet Michotte — Georges Thineés -
Geirge Crab b é, Les Complements aModaux des Structures Perceptives. Louvain: Publications Univer-
sitaires de Louvain 1967, pp. 27-38.
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11°09701 — SepreMBER 11 (Alejandro Gonzalez Inarritu, Canada 2002)

is seen to pass behind an occluder before re-emerging as the same object. These results
suggest that, even if hidden or implied, the impact is experienced by the observer through
both neural simulation and a cognitive completion process. In psychological terms then,
the completion of movement could be explained by recourse to the notion of phenome-
nal identity. Movement, more so than other stimuli provided in media consumption, is
connected to motor action and activates amodal perception. Even though partially oc-
cluded, the movement is amodally experienced as unitary. In terms of perception, the
mind experiences specific phenomena that correspond to fundamental notions underpin-
ning spontaneous, non-critical human understanding of the physical world. These no-
tions include the materiality of objects, humans’ preservation of identity through sub-
stantial changes (movement, metamorphosis), the continuity of existence despite the
presence of discontinuities in experience, and actions exerted upon each other (causal-
ity) or in relation to each other (escape, chase).””

In light of this framework, the case of Inarritu’s short film is particularly illuminating.
Impacts are not featured at all. The black screen is used partially to obscure the move-

20) Albert M i ¢ h o t L e, A propos de la Permanence Phénoménale. Faits et Théories. Acta Psychologica 7,

1950, pp. 298-322. Ibid., The Perception of Causality. New York: Basic Books 1963.
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ment that precedes the impact, which is therefore only evoked as the dramatic and inev-
itable conclusion to the falls, resulting in a reduction in tension accumulated by the
spectator during the fall. As noted above, the intensity of the response provoked by the
image of a falling human body derives from the increasing, gravity-induced speed of
a fast and uncontrolled movement leading to an inevitable impact. If the point of impact,
although not presented on-screen, is perceived as being too distant, then the spectator’s
sensory-motor activation will be significantly less intense or even absent.

Inarritu’s film does not reflect the spectator’s reaction to the impact, but the development
of the entire perceptual process. Here, contrast the cognitive framework in which the
movie-walching experience takes place and the aesthetic and formal rendition of events.
The spectator’s involvement may be influenced by foreknowledge of the images having
captured actual un-simulated events. Inarritu’s segment uses formal and stylistic devic-
es to maximize the emotional responses of spectators assumed fully to be aware of the
un-simulated nature of the events featured on-screen. The presentation of the images
against a cacophony of noises, voices, and sounds takes place alongside a recognizable
rhythmic ‘score’, with a progressive release of emotion making the shock palpable. A few
months after 9/11, filmmakers like Ifiarritu’s had begun to reinterpret the ‘unrepresent-
able” events of that day. Nevertheless, stylistic devices were used to weaken the effect of
such potentially traumatic material. Due to the extreme long shot offered by the amateur
videos used in the film, spectators are unable clearly to see the faces of any of the peo-
ple falling. Instead, small figures, which are barely recognizable as human beings, are
visible. So, from where does spectator pity and consternation arise? What is it that dis-
turbs and worries the spectator, even though the spectator is unlikely to have been in-
volved directly in these events and even though an absence of close-ups prevents the
spectator from glimpsing despair, fear, and resignation on the victims’ faces?

The experiments described above indicate a relationship between perceptual interfer-
ence in motion continuity and emotional involvement. The core of this relationship may
be the reliance on the whole sui generis structure of the movement as amodally per-
ceived by the spectator. The black screen represents a darkening of both the visual field
and of consciousness. The distant sight of desperate, defenceless, falling bodies is expe-
rienced immediately and emphatically by the spectator because of the precarious nature
of its ‘representability’. The unwatchable, the unbearable, the ‘unrepresentable’ is there-
fore encapsulated in metaphorical form in the ‘blind’ gaze of the black screen. Deferring,
fragmenting, rationing, and partially blacking out the movement, Inarritu distances spec-
tators from events on-screen in order to make these piteous images at once acceptable
and bearable. The film embodies both a perceptual and an interpretive approach. The
unsensory (i.e. the negation of perception) communicates the insensate (the inconceiva-
bility of the events). The physical and the psychic are bound together in an empathetic
process of understanding. This empathic relationship does not occur through the prox-
imity of the spectator’s body and that of the falling victims nor through the display of the
victims’ facial expressions, but rather through the expressive qualities of on-screen
events: the film is operating literally on the edge of visual perception, working to focus

bodies that are almost indistinguishable from the rubble — falling debris, souls in search
of liberation, as in the sequence from MAYBE Not described in the opening paragraphs of
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this essay. Verticality is ineluctability; the fall is decline (indeed, the fall of the bodies
anticipates and prefigures the fall of the towers themselves). The power of the expressive
qualities of image and sound affects the neurophysiological basis of the spectator’s emo-
tional experience, while reaching a higher, symbolic level: movement in space offers
a sense of the void — the spectator feels that s/he is plummeting. Heightening these emo-
tions is not only the recognition of the bodily conditions of the falling bodies and the em-
pathy that arises from awareness of human similarity to those people, but also from the
‘expressive shape’ of the movement. The representational forms and expressive dynam-
ic have — or rather, they are — expressive means that refer to figurative concepts (the fall
as a sense of emptiness, decline, decay, human weakness, dizziness as instability, fear;
speed as an uncontrollable, inevitable force) and thus arouse emotions empathetically,
i.e. in the form of an immediate understanding of the meaning of the fall: the sensate in
the sensorial, and the sensorial in the sensate.
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SUMMARY

ON ICARUS” WINGS

The Cinematic Experience of Falling Bodies

Adriano D’Aloia

This essay describes the ways in which the film spectator experiences physically and psychically the cine-
matic representation of falling human bodies, with particular regard to the culmination of this movement: the
impact. The latter is usually not shown on screen because of its psycho-physiological ‘violence’. Cinema em-
ploys a series of stylistic strategies — ‘replacement’, ‘obscuration’, ‘diversion’, ‘interposition’ intended to rep-
resent the ‘unrepresentable’. To explain how these strategies operate, I will draw upon both recent neurocog-
nitive experiments and classic experimental psychology demonstrations on visual ocelusion and evaluate
their implications for film aesthetics. In particular, I argue that the cinematic fall is experienced empatheti-
cally. The essay concludes with a brief analysis of a short film on 9/11 by A. G. Inarritu in order to illuminate
the bond forged between the aforementioned strategies and the symbolic dimensions of the film viewing ex-

perience.
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Rozhovor
TECHNOLOGIE ZADNE PROBLEMY

v,

NEVYRESI

O zklamdni z fMRI a mnohavyznamovosti pojmu ,,reprezentace .
Rozhovor s Jozsefem Fiserem a Donaldem Katzem

Tereza Hadravova

Jézsef Fiser po studiu elektrotechnického inZenyrstvi obdrzel diplom v oboru kognitivni psycho-
logie a doktorét v informatice. V postdoktorském studiu se vénoval neurovédé, détské psychologii
a psychofyzice. V souéasnosti piisobi jako docent psychologie a neurovédy na Brandeis Universi-
ty v USA. Ve svém vyzkumu se zaméfuje na vizudlni vnimdni a vizuédlni uéeni. Ve své laboratofi
provadi behaviorilni experimenty s lidmi, méfi fyziologické reakce zvifat v bdélém stavu a vyuzi-
va ndstrojii po¢itatového modelovani. Momentélné se zabyva vyzkumem toho, jak kortex kéduje
vnitini reprezentace vnéjsiho svéta, jakym zptisobem probihd uéeni a jak se tyto reprezentace po-
dileji na dal¥im vnimdni. Pfispivd do &asopis Science, Journal of Cognitive Neuroscience,

TRENDS in Cognitive Sciences, Nature a dalsich.

Donald Katz po bakaldiském studiu kognitivni védy a lingvistiky na Brown University v USA
kritce pracoval jako psycholingvista v Centru pro vyzkum afazie v Bostonu a jako klinicky psy-
cholog na Indiana University. Zde se poprvé setkal s neurobiologii u¢eni a paméti. Ve své diser-
ta¢ni prici se vénoval vizkumu vazeb vznikajicich v moze¢ku béhem podminéného mrkani. Ten-
to vyzkum jej upozornil na potenciél technologii, které sleduji ¢innost mozku na nékolika mistech
zdroven. Ve své laboratoii na Brandeis University se zaméfuje na dynamiku krysiho chufového

systému, zkoumd ¢asové struktury &innosti populaci neuronti a za nejzajimavéjsi povazuje studi-

um obvykle opomijenych, znepokojivych faktoril, jako jsou rozliéné zpétné vazby v systému, vliv
jingch smyslovych modalit, proménlivost reakei na tenty% stimulus napié jednotlivimi pokusy
a role kontextu. Své texty o ¢ichu a chuti publikoval mimo jiné v ¢asopisech Neuron, The Journal

of Neuroscience, Journal of Neurophysiology a Chemical Senses.
* %k %
Uvod
S Jozsefem Fiserem a Donaldem Katzem jsem se setkala na leto3ni letni $kole Central European

University v Budapesti, kde oba pfednéseli v ramci kurzu ,,Brains and Minds: The perceptual

and computational bases of higher cognitive processes®. Katz i Fiser ptisobi na katedie psycholo-
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gie na Brandeis University v USA. Oba ziskali diplom v oboru psychologie, jejich soutasny vy-
zkum je v3ak fad{ spiSe mezi neurovédce. Fiserova laboratof se specializuje na vyzkum vizudlni
percepce. TrebaZe se Fiser zaméfuje na otazku, jek vnimame, tedy jak probiha zpracovani vizual-
ni informace v mozku &lovéka &1 zvitete, jeho piistup jej v posledku vede k otdzce, kterd se na
prvni pohled mize zddt méné zajimava, totiz ke zkoumani toho, co vnimame. Podle Fisera a jeho
spolupracovnikii je organismus vyjimeéné citlivy ke statistickym vlastnostem prostiedi: souddsti
obsahu vnimané informace je stuper nejistoty o skute¢ném stavu véci. tj. odhad pravdépodobnos-
ti vyskytu dané vlastnosti v nasem prostiedi. To pfivadi do hry statisticky model prostiedi, jehoz
postupnym budovdnim a roli v procesu vniméni se Fiser zabyva pfedev&im. Chytlavou frazi mize-
me Fici, ze podle Fisera neexistuje rozdil mezi vnimanim a u¢enim."

Donald Katz ma odligné védecké zaméfeni: ze smyslové percepce jej nejvice zajimi chufovy sys-
tém. Pravé ¢ich a chut dnes pfitahuji v neurovédnych laboratofich stale vétsi pozornost. Katz je
jednim z badateldi, ktefi opoustéji piedstavu, jiz o takzvanych chemickych smyslech rozsiruji
uéebnice neurovédy a psychologie, totiz ze se jednd o nejprimitivnéji smyslové systémy, u kte-
rych pocet receptorti uréuje pocet vnimanych vlastnosti a jez tedy funguji po zptisobu détské hra-
cf kostky, do jejichZ otvorti lze protla¢it vzdy jen jeden uréity tvar.?’ Ve svém vyzkumu se Katz za-
méfuje na otdzku takzvaného tempordlniho kédovani: zajima jej, jak nervovy systém vyuZivéa pro
pienos informace &asovou strukturu jejiho zpracovani.”

Ctenati lluminace budou v tuto chvili uvaZovat, co maji uvedend témata spoleéného s filmovou te-
orif nebo alespoii tématem tohoto ¢isla — neuroestetikou. Katz ani Fiser, je tieba fici, se neuroes-
tetikou nezabyvaji a o tom, jakym zptisobem se filmova teorie otevird neurovédeckym vyzkumiim,
slySeli poprvé béhem nageho rozhovoru. Presto se domniviam, ze jejich reflexe predstavuji v tom-
to ¢isle vitany doplnék. Pfipominaji totiz, ze véda neni o nic méné zatiZena teorii nez humanitni
studia, a ilustruji skute¢nost, ze takzvané ,,vysledky* védeckého badéni nejsou koneéné popisy
néjakych fakti, ale zdviseji na interpretaci a roli, kterou hraji v pfislusné teorii. Na oboji se v neu-
roestetice nékdy zapomin4.

V prvni poloviné rozhovoru se vénujeme zhodnoceni toho, co do neurovédeckych vyzkumii pfines-
la funkéni magnetickd rezonance a dalsi technologie zobrazovani mozku, které se zacaly pii vy-
zkumech mozku vyuZivat v posledni étvrtiné dvacétého stoleti. Prostiedky, na které byla neuroa-

natomie lidského mozku odkdzéna pted vyvojem technologii MRI* a PET,” zahmovaly postmortem

1) Srov. Jozsef Fiser—PietroBerkes — GergaOrb an— Maté L en gy el, Statistically Optimal
Perception and Learning: from Behavior to Neural Representations. TRENDS in Cognitive Sciences 14,
2010, &. 3, s. 119-130.

2) Srov. napt. Robert P. E ri ¢ k s 0 n, A Study of the Science of Taste: On the Origins and Influence of the
Core Ideas. Behavioral and Brain Sciences 31, 2008, s. 59-105.

3) Srov. prehledovou studii Christian H. L e m o n — Donald K a t z, The Neural Processing of Taste. BMC
Neuroscience 8, 2007, s. 5.

4) Zobrazovani pomoci magnetické rezonance (MRI), vyuZivajici silného magnetu a reakee protonti v moz-
kovych tkanich, se uplatiiuje pfedeviim ve zdravotnictvi. Z obrazu je moZné vy&ist hrubou anatomii moz-
ku a ptipadné porufeni nékterych tkani. Srov. Eric R. K an d e | — James Harris S ¢ h w a r t z — Tho-
mas M. J e s s e | |, Principles of Neural Science (4. vyd.). New York: McGraw-Hill 2000, s. 366ff.

5) PET (pozitronovd emisni tomografie) je starsi technologie zobrazovani mozku, ktera zaznamendava zmény
v toku krve a metabolismu glukézy, jeZ se podle predpokladu spojuji s mentélni aktivitou. A¢koli se po-
uziva pfi praci s lidmi, nenf zcela neinvazivni: pfed sniménim obrazu se do krve subjektu vstifkne radi-
oaktivni latka.
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analyzy lidského mozku ¢i extrapolace vysledkii z in vivo vizkumu €innosti mozku zvitat. O stu-
pen ,invazivnéjsi* technikou nez méfeni ¢innosti jednotlivich neurontt pomoci do mozku zviiete
zavedenych elektrod je odstranéni uréitych é4sti mozku a sledovani dopadu tohoto zdsahu na cho-
véni postizeného.” Tradiénimi zdroji materidlu pro neurovédce jsou také piipady ztraty ¢i defor-
mace té které mentdlni schopnosti v disledku poranéni ¢ nemoci mozku, doplnéné pitvou po
smrti pacienta. Krétce feceno, neurovédei byli pii vyzkumu kognitivnich funkei odkdzéni na data
ziskana z poranéného, mrtvého nebo zvifeciho mozku.

Pravé technologie fMRI” se v ranych devadesétych letech stala symbolem mozného priilomu
v kognitivni neurovédé. S jeji pomoci bylo mozné zkoumat nenaruSeny lidsky mozek piimo béhem
kognitivniho vikonu. Napiiklad Eric Kandel v Principech neurovédy uvadi: ,,Poprvé tak ziskdva-
me prostiedek k zodpovézeni mnoha klicovych otdzek, se kterymi se potykdme pii studiu lidské-
ho poznani: Jak jsou vstupni data poskytovand smysly mozkem mapovéna a jak sloZita je stavba
smyslovych reprezentaci? Jakd je organizace komplexnich kognitivnich funkei, jako jsou pamé&t,
jazyk ¢ emoce? Techniky zobrazovdni mozku ndm umoZiiuji zkoumat tyto otdzky na trovni roz-
sahlych neuronédlnich uskupeni, siti a systémii v Zivém, aktivnim mozku.“®

Jak doklada i skeptické naladéni, které viiéi fMRI projevuji v tomto rozhovoru Fiser a Katz, tento
optimismus se dnes postupné vytrdci. Upozorfiuje se na nedostate¢nou reflexi omezeni dané tech-
nologie, ktera devalvuje zdvéry mnoha studii. Nikos Logothetis shrnuje potize s fMRI takto: ,,Sig-
nal, ktery naméfime s pomoci fMRI, nedokaze rozligit mezi funkéné-specifickym procesem a neu-
romodulaci ani mezi dopfedu mificimi signaly a zpétnymi vazbami. MZe také zaménit excitaci za
inhibici.”” Jingmi slovy, zdkladnim problémem je, Ze BOLD signdl, ktery fMRI méfi, miize byt
disledkem celé fady pochodii; védcovo piesvédéeni, Ze zde naméfil pravé zkoumanou kognitivni
funkci, je nejspiSe pouze jeho zboZznym pfanim.

V druhé &4sti rozhovoru se dostdvdame k vlastni prici Fisera a Katze. Zajimal mne pfedeviim teo-
reticky ramec jejich vyzkumi a to, jakym zpfisobem se vyrovnavaji s obtiZzemi, kterym &eli vy-
zkum vnimani v laboratornich podminkéch. Ptala jsem se na rozdily mezi sestavenim experimen-
tu se zrakem a ¢ichem a také na to, jakou zménu miZe ve vizudlni védé zpfisobit pouZivani
pohyblivych obrazti. Na samém konei tohoto rozhovoru Donald Katz prohlési, Ze interdisciplindr-
ni ,,spoluprdce se rodi spife béhem poutavého rozhovoru nez nabidkou jedné strany druhé®, Tte-
baZe z tohoto rozhovoru Zadny plan spoluprace bezprostfedné nevzeel, pevné doufdm, Ze se pfi

jeho ¢etbé ukéze jeji potencidl.

6) Takové experimenty se z pochopitelngch divodii provadéji jen se zvifaty. Vyjimeéné se chirurgickému
zdsahu podrobuji 1 lidé, pfedevsim v pfipadech chirurgického lé¢eni epilepsie (kdy byva odstranéna ur-
¢itd ¢dst mozku nebo pieruden corpus callosum — hlavni spojovaci kandl mezi hemisférami). Nenfi tfeba
doddvat, Ze pravé tito pacienti jsou ndsledné vystaveni intenzivnimu zdjmu neurovédei.

7) Zobrazovini pomoci funkéni magnetické rezonance obvykle vyuZiva technologie MRI k méFeni tzv.
BOLD (blood oxygen level-dependent) parametru. Podle piedpokladu se jednd o ukazatel zvyZené akti-
vity v uréité &4sti mozku v diisledku zadaného kognitivniho dkolu. BOLD signal zachycuje zmény v po-
méru okysli¢ené a neokysli¢ené krve. Tyto zmény se zase vdZou mj. na lokalni rozdily v mnozstvi krve,
rychlosti proudu, metabolismu. Pomér okysli¢ené a neokysli¢ené krve je pomoci fMRI zachycovén pro-
to, ze obé formy hemoglobinu reaguji jinak na magnetické viny vysilané fMRI. Srov. Eric R. Kand el
— James Harris S ¢ h w a rt z — Thomas M. ] e s s e | |, Principles of Neural Science, s. 366ff.

8) Tamtéz.

9) NikosK.Logothetis, What We Can Do and What We Cannot Do with fIMRI. Nature, 2008, &. 453,
s. 877.

101




ILUMINACE

Tereza Hadravovi: Rozhovor s J6zsefem Fiserem a Donaldem Katzem

Badatelé z humanitné zamérenych oborii dnes ¢asto mluvi o funkéni magnetické rezonanci (fMRI),
pomérné nové neinvazivni technice zobrazovdni aktivity Zivého lidského mozku. Vyuziti tohoto zpii-
sobu zobrazovini, rikd se, proménuje nejen pole kognitivnich véd a neurovéd, ale bude mit brzy do-
pad i v humanitnich disciplindch. Nékteii moji kolegové se proto vénuji hleddni neuronovych kore-
lati védomi, ndboZenského citéni, soctdlniho chovini & estetického prozitku. Jsou podle vds takové

nadéje opodstatnéné?

JF: Takhle otizka nestoji. Zminéné sloZité problémy nevyfesi fMRI. Vyfe&i je optogenetika.
(Smich.) Ale ted vazné. Je pravda, Ze vyuZiti magnetické rezonance pro vyzkum mozku pfineslo
néco nového. Pfinos této technologie byl viak pfedevdim konceptudlni: védei si pfestali myslet,
7e mozek lze vysvétlit tak, Ze budou sledovat aktivitu jednoho neuronu a potom aktivitu jiného
neuronu. Zaé¢ali myslet globdlnéji, pojimat mozek jako celek a ne jako fadu samostatnych jedno-
tek. V tom tedy spoéiva pozitivni dopad fMRI a dalgich pfibuznych technologii.

Zdali tyto technologie odpovi na otdzky, na néz hleddme odpovédi? Jsem si téméF jist, Ze ne. Maji
mnoho chyb — nedostate¢né rozlideni, napfiiklad, a také dosud ne zcela prozkoumany vliv tako-
vych faktord, jako je tfeba neuromodulace.'”’ Dnes mi piipad4 jiz jisté, ze fMRI nepfedstavuje tu
spravnou cestu. To v8ak nenf tak zdvaZny problém: jednoho dne bude objevena lepéi technologie,
at uZ je to optogenetika nebo néco jiného, pomoci které se snad dopracujeme k jakémusi porozu-

meéni.

DK: Je piedevsim nutné si uvédomit, Ze nas problém nevyfesi néjaka technologie. Mnohem dfi-
leZit&jsi je spravné formulovat otdzku a piijit s adekvatni teorii. Mnoho problémfi a otdzek piitom
bude mozné zodpovédét s pomoci papiru a tuzky ¢&i jinych staromédnich technologii. Co se tyce
fMRI, tak i za pfedpokladu, Ze by védci disponovali patfiénymi otdzkami, je tfeba si pfiznat, Ze
tato technologie nesplnila nase o¢ekavini. Pokud nds viibec nékam vede, tak nazpdtek. Kdyz se
fMRI pted dvaceti lety objevilo, védci zaali opakovat studie, které jiz byly provedeny — tentokrat
s ¢lovékem pod magnetem. Vzhledem k tomu, Zze jiz védéli, co lidsky mozek dél4, poznani, kterd
oblast se pfitom vice rozsviti, nepfineslo nic revolu¢niho. Nikam dél nds to neposunulo, nanejvys
k tomu, Zze miazeme dané ¢innosti piidélit néjakou mozkovou oblast.

Nezanedbatelna je také skutecnost, ze fMRI nema pouze nizké prostorové a temporalni rozliZen,
ale Ze obraz mozkové ¢innosti, ktery poskytuje, je plny ruchfi. Védec nejprve ziskd obraz mozku,
ktery je aktivni v mnoha riiznych ¢dstech; potom zadd zkoumanému néjaky tikol a opét ziska ob-
raz rozsdhle aktivniho mozku. Nakonec oba obrazy srovnd, néjak rozhodne, které rozdily se jiz po-
¢itaji, a kdyz mu z toho pak vyjde jedna oblast, ve které byla aktivita relativné nejrusnéjsi, fekne:
pravé tato oblast déli to & ono. Takovy zdvér je viak zcela neopravnény! Privé proto nds fMRI
vede Spatnym smérem. Pfi pouziti fMRI védce pouze zajim4, v jaké oblasti se bude aktivita moz-
ku nejvice liit pfi zaddni dvou riizngch tdkoli a to jej vede pouze k neplatnému tvrzeni, ze dana

oblast je tou, jez zodpovida za pFisludny akol.

10) Neuromodulace ozna¢uje soubor jevii, které ovliviiji celkovou excitaci mozku pomocf tzv. neuromodu-
latord, latek, které se uvoliiuji pii stavech zvygené pozornosti, stresu nebo napiiklad koufenim. Dopad
neuromoduldtord na neurondlni vykon miize mit vétsi vyznam pro BOLD signdl nez samotny kognitivni
tikol. Srov. tamtéz, s. 873.
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JF: Don jako obvykle vidi vé&ci piili§ éerné. Dokdzu si predstavit, ze fMRI mZe — v rukéch inte-
ligentnich lidi — dat spravnou odpovéd na spravnou otdzku. P¥ipoustim vsak, Ze se védci zatim

prilis dobfe neptali. V zdsadé vSak na fMRI neni nic Spatného.

1 kdyz jste na tuto otdazku jiz castecné odpovédéli, dovolte mi se zeptat pfimo: Domnivdte se, Ze novd
média zobrazeni mozkové aktivity ovliviiuji to, jaké teorie o mozku vytvarime — a nebo je povazujete

za jednoduse jiné, moznd lepsi ndstroje zkoumdni?

JF: Jen zopakuji to, co jsem jiZ fekl. Technologie, o kterych mluvime, oteviely védctim cestu
k novému druhu porozuméni mozku — ke globdlnimu obrazu. A také, diky mozZnostem pfi vytvare-
ni experimentu, umoziuji zaméfit se na to, kudy mozkem proudi piisluné informace. Pravé ten-

to typ zkoumdni by mohl byt pro celkové porozuméni nejpfinosnéjsi.

Dovolte mi otdzku preformulovat. S objevem nové technologie se casto poji pocit, Ze se ¢lovéku takto
otevird novd cesta k pravdé. Pod vlivem tohoto pocitu pak mohou mit védci sklon k tvofeni rychlych
2dvéril, které nerespektuji prislusné ditkazy a zaklddaji se spise na vagné interpretovanych vysled-
cich nékolika experimentii. Stalo se néco takového v souvislosti s fMRI v neurovéddich?

JF: Zdé se mi, ze zde mluvite o typické psychologické vlastnosti: pokud vdm nové technologie
piinese nékolik slibnych vysledki, pak se stane velmi popularni, a ten vyzkum, ktery tuto tech-
nologii vyuzivd, bude mit vétsi vliv. Teorie, které vznikaji v této situaci, jsou &asto nespravné ¢i

neuziteéné. Ale néco takového neplati pouze o fMRI.

DK: Kdy? teorii vede technologie, pak ma védec velmi malou kontrolu nad tim, kam sméfuje.
Rad bych se vritil k tomu, co fikal Jézsef dfive. Souhlasim s tim, Ze je skute¢né mozné formulovat
hypotézy, jez budou volat pro vyuziti fMRI &i nékteré p¥ibuzné technologie. Plati to pro fMRI a stej-
né tak i pro optogenetiku, kterd si podmanuje védeckou komunitu pravé dnes.'” I o ni si mnozi
mysli, Ze pouze tim, Ze ji budou pouZivat, dojdou k poznani toho, jak funguje mozek. Takova mys-
lenka je v8ak naprosto nespriavnd a zavadéjici. Samoziejmé ale souhlasim s tim, Ze s témito tech-
nologiemi lze délat zajimavé véci a Ze existuji otdzky, na které lze hledat odpovéd pomoci fMRI.

JF: Optogenetika vlastné pfedstavuje docela zajimavou analogii v souvislosti se socidlnim feno-
ménem, o kterém jsme mluvili diive. To, co se dnes povidé o optogenetice, kopiruje téméf slovo
za slovem to, co se tvrdilo o fMRI. To, co se délo ve vyzkumu s fMRI pied dvaceti lety, se dnes
déje ve vyzkumu s optogenetikou. Z toho bychom mohli vyvodit, Ze vime, co se v tomto vyzkumu

stane za pét let.

11) Optogenetika je novd metoda vizkumu Einnosti mozku, jejiZz moZnosti pFitahuji pozornost védecké komu-
nity od po¢atku 21. stoleti (Srov. Gero M i e s e nb 6 ¢ k, The Optogenetic Catechism. Science, 2009,
¢. 326, s. 305-399). Umoziuje geneticky predprogramovat vybrany druh neuront tak, aby reagovaly na
svétlo. Tato manipulace umoZiiuje uméle spustit Fadu reakei vybraného neuronového systému a pozoro-
vat, jaky vliv takova aktivace bude mit na ¢innost celého systému, piipadné chovéni zvifete. Detailni po-
pis vyvoje a vyuZiti tohoto néstroje v poslednich Sesti letech srov. in Lief Fenno-OferYizhar—
Karl Deisseroth, The Development and Application of Optogenetics. The Annual Review of
Neuroscience, 2011, &. 34, s. 389-412.
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Rada bych vysvétlila. proé se tolik zajimam o fMRI a o to, jaky byl pFinos této technologie v neu-
rovéddch. Vizkumy, které vyuZivaji fMRI a pFibuzné technologie, se dnes stdle castéji uplatriuji
v humanitnich disciplindch, kde si podriwji auru technologii, jeZ maji potencidl zménit sméfovdni

vyzkumu.

DK: To tedy vlastné znamen4, Ze jste v oné pozici, ve které miizete za svého priivodee po budouc-
nosti vlastniho pole zkoumani vyuzit nasi historie, tedy kone¢ného zklamani nagich nadéji a stej-

né tak i jejich momentédlniho znovuzrozeni.

Obratme nyni pozornost k vasemu vlastnimu vyzkumu. Oba dva zastdvdte v ramei klasické neurove-
dy pomérné alternativni pozici, kterd se lisi od béiné predstavy o tom, jak funguje mozek ¢i o jaké
pozndni by méla neurovéda usilovat. Zjednodusené feceno, zatimco v tradicnim ramci pFitahuje nej-
vice pozornosti otdzka po tom, kde v mozku néjaky déj probihd, vy jste vice zawjati tim, kdy se néco

déje, tedy casovosti probihajicich uddlosti. Mohli byste sviij ndhled vice priblizit?

DK: Tahle otdzka je sméfovana spi¥e na mne nez na Jézsefa, ale je tomu tak predevsim proto, Ze
se zajimam o jinou ¢ast problematiky a také jinou troven otazky nez on. Mozek je systém, ktery
existuje v ¢ase. Z mnoha diivodl pFitom plati, ze nervovou aktivitu nema smysl zkoumat pomoci
snimki pofizenych v jednom okamZiku. Dané déivody zahrmuji mimo jiné hustou sif zpétnjych va-
zeb, které v mozku existuji, nelinearitu systému a také skute¢nost, Ze vyzkum nervové aktivity vy-
volané uréitymi stimuly ddva smysl pouze tehdy, kdyz vime, co zvite chce v uréitém ¢asovém pla-

nu udélat.

JF: Pfizndvam, ze mne ¢as zajima ponékud méné. Diivodem je, ze svym vzdélanim jsem ptede-
v&im vizudlni védec. Ve vizudlni védé se jednorazovy snimek povazuje za vhodnou metodu vyzku-
mu. A pravé k tomu jsem byl vychovin a s timto jsem i za¢al svij vlastni vyzkum. V soucasnosti
se snazim roz§i¥it své pozndni a vytviret teorie, které nejsou timto faktorem omezeny. Nechei viak

tvrdit, Ze ¢as je naprosto zdsadni — nevim to.

DK: Chtél bych jen dodat, ze Jozsef obvykle pracuje s velmi dynamickymi stimuly, a ma tedy
snahu ¢as zohlednit, i kdyZ na jiné drovni. Néco takového jej ¢asto piivadi do potizi. Pii setkédnich
s klasickymi vizudlnimi védci se ho ¢asto ptaji: Pro¢ probtih nepouzivas normalni vizuélni stimu-

ly, tedy éarky v rliznych pozicich?!

Tim se dostdvame k mé dalsi otdzce: Oba dva se zabyvat vyzkumem smyslového vnimdni. Jozsef se
vSak zaméfuje na vidéni, zatimco Don se zajima o chut. Jeden z rozdilii mezi vidénim a chuti je, Ze
zatimco ve svété existuje néco jako reprezentace vizualni scény — ¢ili obraz —, analogickd reprezenta-
ce ,,chutové scény*, zdd se, chybi. Domnivdte se, Ze tato skutecnost je prekdzkou, nebo naopak pri-
nosem pro vas vyzkum? Jinymu slovy: Jsou experimenty z chutové laboratore ekologictéjsi nez expe-
rimenty s vidénim, ve kterych je obvykle skutecny vizudlni proud nahrazen tim, co J. J. Gibson

nazyvd ,,uvéznény paprsek svétla“?
P

JF: Nevim, jak jednoduché ¢i komplexni je chutové prostiedi krysy, kdyZ se jim volné pohybuje

a tu ¢i onde néco slizne ¢i ochutna. Rekl bych, ze jeji chutové prostiedi je velmi bohaté, a ve srov-
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nani s nim jsou komirky, do kterych jsou jim v laboratofi vstiiknuty dvé viiné &i dvé& chuti, znaé-
nym ochuzenim. Ale neni na mné, abych tvrdil, Ze tomu tak je. Jen podotykdm, Ze by se to mélo
vzit v potaz.

Pokud jde o mij vlastni vyzkum, tak ano, patiéim mezi ty védce, ktefi pracuji s daty, jejichz kom-
plexita je redukovand, a pouzivam metody, které skute¢nost zjednodusuji. Jediné, co k tomu mohu

Fict je, Ze se vidy snazim vyhnout se tskalim, kterd se s takovou metodikou poji.

DK: Nejsem si jisty, zda na tuto otdzku dokazu odpovédét. I kdyz ponechdm stranou sviij problém
s terminem reprezentace, musim pfiznat, Ze nevim, zda krysy maji, ¢i nemaji chufovou reprezen-

taci svého okoli.

Neméla jsem zde na mysli reprezentaci v mozku, ale reprezentaci ve svété. Védci ve vizudlnich labo-
ratofich pomérné automaticky pouzivaji obrazy namisto skutecnych vizudlnich stimuli, ¢ili namis-
to, feknéme, stromu, pouzyi obraz stromu, ale maji za to, Ze sviyj subjekt ve skutecnosti vystavuji
tomu, co je zobrazeno, tedy stromu, a nikoli obrazu. Prdvé to jsem zde minila reprezentaci. Tyto re-
prezentace — obrazy — jsou ve vizudlni védé hojné pouzivany, at uz je to k jejimu ufitku ¢ Skodé. Pri
vyzkumu chemickych smysli, zda se, se Zddné ,,obrazy™ chuti & viiné nepouzivaji. Védci museji

i v laboratofich pouZivat skutecné stimuly.

DK: Na tom néco je, ale kdyZ o tom vice pfemy&lim, musim se ptat: Jsou chuté, které ddvim svym
krysam, skute¢né? To, co pouzivam, je v podstaté &isty cukr rozpustény ve vodé. V redlném svéteé
jsou sladké chuté daleko komplexné&jsi a navic se neustdle méni jejich koncentrace a pravdépo-
dobné také jejich kontext. Myslim, %e Z4dny védec se nemiiZe vyhnout tomu, aby do uréité miry
zjednodusoval. Véda totiz pfedevsim — a ja znovu uZiji ten termin — tvoii reprezentace nebo mo-
dely toho, jak véci funguji, a modely jsou vidy zjednodufenim. Védec mbZe nanejvys vytrvat
a snazit se vzit v potaz vSechny moZné situace a proménné, a na tomto zdkladé& vystavét sviij mo-

del. Ale védu bez zjednoduSovani nelze délat.

Jinymi slovy: Trebaze se zda, Ze v laboratofi pouZivdte opravdové chuté, Fikdte, Ze tyto jsou ve sku-

tecnosti reprezentacemi.

DK: Ano. A v jiném ohledu je treba zminit, Ze chufovy objekt je ve skuteénosti chuti a viini a tex-

turou a mnohym dal&im, co% viibec nemohu pfi svjch vyzkumech brat v potaz.

JF: Réd bych podotknul, Ze ve vizualni védé nepouZivdme jen jednoduché jednorizové zabéry, je-
Jjichz vysledkem jsou dvojrozmérné obrazy. PouZivime kamery, pfistroje na sledovani pohybu oéi,

méfice pozice hlavy... Informace, které takto ziskdvdame, jsou ¢im dal syt&jsi.

Myslite si, Ze pouziti filmit v laboratoFich — namisto fotografii &i kreseb — v tomto ohledu také néco

meéni? Jsou filmy bliZe pfirozenému prostiedi?

JF: Podle mne jsou bliZe pfirozenému prostredi. Uréité aspekty vniméni jsou pomoci filmi lépe
zachytitelné. Ale nakolik jsou prostfedi blizko, to nevim. A pfinesly filmy do laboratofi vyraznou

zménu? Rozumime diky nim vniméni lépe? Ani na to neumim odpovédét.
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DK: Filmy jisté experimentalni poznini méni, jen zatim nevime, do jaké miry. Co by oviem pfi-

neslo skute¢nou zménu, by byly filmy, které by se daly lizat. Filmy by mély mit chut.

Byly natoceny filmy, které vonély...

DK: Tenhle experiment viak bohuzel nevySel. Ukdzalo se totiz, Ze neni mozné zbavit se jedné
viiné, kdyZ méla nastoupit dalsi.

Jozsefe, ve Vasem poslednim clanku publikovaném v casopise Science'® popisujete experiment, bé-
hem kterého jste fretkam pustili film a mérili jste aktivitu neuront v jejich vizudlnim kortexu. Mohl

byste mi experiment priblizit?

JF: Aktivita vizudlniho kortexu byla sledovdna jak béhem doby, kdy jsme fretky vystavili filmu,
tak béhem dplné temnoty. Ukazali jsme, Ze kortex generuje stejné strukturovanou aktivitu v reak-

ci na temnotu i na pfirozené filmy.
Jaké filmy jste vybrali a pro¢?

JF: Na tuto otdzku bych mohl odpovédét takto: O volbé vhodného snimku jsme dlouho premysle-
li. Ono védecké paradigma, které se pokousime prosadit, v podstaté tvrdi, Ze vnitini reprezentace
jsou subjektivni a neskuteéné. A pochopitelné MaTrIX, film, ktery jsme nakonec vybrali, se tykd
piesné tohoto tématu. Hold pravda vsak je, Ze jsme potfebovali néjaké DVD a mgj asistent jedno
piinesl. Byl to MATRIX.

Jaké paradigma zavddite?

JF: To byl jen vtip. I kdyZ vlastné ne zcela. V tuto chvili véfim v to, Ze vyzkumem vnitinich repre-
zentaci a subjektivni interpretace naseho prosttedi ziskdavame kli¢ k porozuméni tomu, jak fungu-
je mozek a proé tak funguje. Nejsem samoziejmé prvni, kdo néco takového ¥ikd, a nebudu ani po-
sledni. Jaké paradigma tim opoustime, to je jind otdzka. Mohu fici, Ze tim rozhodné opoustime

Donovo paradigma, ve kterém neni zidné kédovani a zadnd reprezentace.

DK: To neni tiplné pravda. Jsme si mnohem bliZe, nez se mize na prvni pohled zdat. Vidy se ve
svjch formulacich snazim nastinit svd pfesvédéeni co moZna nejkontroverznéji a nejotravnéji,
takZe kdyZ tvrdim, Ze v mozku neexistuje zadné kédovani, chei tim fici, Ze je chybné domnivat se,
zZe v mozku je néjaky kéd pro rovnou ¢dru nebo kéd pro chut sacharézy. Kdyz ty fikés, ze v moz-
ku jsou subjektivni reprezentace, tak tim vlastné myslis, Ze v mozku nenf reprezentovan stimulus
jako takovy, ale stimulus ve svétle vieho ostatniho, tedy, abych to vyjadfil srozumitelnéji, kédem

neni smyslovy stimulus, kédem je percept.

12) PietroBerkes—GergOrbhdan-Maté Lengyel— Jézsef F i s e r, Spontaneous Cortical Activi-
ty Reveals Hallmarks of an Optimal Internal Model of the Environment. Science, 2011, 301, s. 83-87.
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Podle nékterych teoretikii zakousime pii sledovdni filmu presvédceni, touhy, emoce v modu ,,off-li-
ne*, Smyslové systémy se — alespori na proni pohled — jevi jako jediné, které funguji opravdové. Sou-
hlastli byste s tim, nebo se domnivdte, Ze pfi vnimdni filmu je smyslovd informace zpracovdvdna ji-

nak nez mimo kino?

JF: Je film tak skuteény jako skute¢nost? Nevim. Ale pfipada mi zajimavé se zeptat: Co potfebu-
jete, abyste doséahli nejsilnéjgiho mozného Géinku? Ve skuteénosti neni nutné, aby vstupni infor-
mace byla néjak bohata. Nékdy se stdva, Zze extrémné bohatou vnitini reprezentaci vyvola chudsi

reprezentace piinejmensim stejné dobfe, ne-li lépe.

DK: Souhlasim s tim, Ze je zajimavé, Ze hyperrealistické filmy nejsou nutné ty, které vyvolaji nej-
vétsi reakei. Viilbec nepochybuji o tom, Ze vnimat film se lisi od participace na né¢em v redlném
svété nebo i jen pozorovdni néceho, co se pfede mnou v redlném svété odehriva. V ¢em viak ten
rozdil spo¢ivd, na to nedokdzu odpovédét.

Teorie, ktera fik4, Ze pfi filmové recepci se clovék prepne do off-line modu a zapojuje pouze své
senzorické systémy, se mi zdd zajimavai, ale md své limity. Ve skute¢nosti divdci neustile reaguji,
maji emoce atd. Tyto emoce nebudou Gplné stejné jako ve skuteéném Zzivoté, to mi piipada jasné,
ale myslim, Ze nelze oddélovat ¢dsti systému, které pouzivite ve skuteénosti, ale ne v kiné. Navic
pokaZdé, kdyz se ocitnete v nové situaci, se vase emoce zméni. I z toho vyplyva, Ze vaéi filmu bu-

dete reagovat jinak nez ve skuteéném svété.

Dovolte mi posledni krdtkou otdzku: Kdybyste dostali nabidku ziskat neomezené finanéni prostied- -
ky na podporu vlastniho vyzkumu a laboratorni zdazemi pod jednou podminkou, totiz Ze budete spo-
lupracovat s kolegy z filmové védy, jaké téma vyzkumu byste zvolili?

DK: Je pravda, Ze spolupracujeme obvykle pouze s neurovédei, ale ne proto, Ze to jsou neurovéd-
ci, ale proto, Ze jejich zpisob mysleni je kompatibilni s nasim, jejich ideje se vatahuji k nasim
idejim. Kazdy védec takto spolupracuje pouze s velmi malou skupinou lidi, kteff mu jsou nejbliz-
§i nebo jsou pro néj nejzajimavéjsi. Pfitom to, Ze jsou si navzajem blizei, neznamend nutné, Ze stu-
duji tentyz pfedmét. Jisté by bylo mozné najit na filmové védé nékoho, kdo by nabidl testovatel-
nou otdzku. Spolupréice se vSak rodi spiSe béhem poutavého rozhovoru nez nabidkou jedné strany

druhé.

JF: Mam pro vas jeden piiklad. Jednou za rok probiha v Evropé velmi dilezita konference o vi-

zudlni percepei.'® Jeden panel je vidy vénovan vizudlnim védam a vizudlnimu uméni, ve kterém

se pokouSeji spojovat umélecké a védecké otdzky. Pro takové rozhovory tedy existuje vhodné pro-

stiedi.

13) European Conference on Visual Perception. Pfisti setkani se kond 1.-5. z4fi 2012 v Alhegru v Italii.
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Edice a materialy

PLANETA CINEMATECA
Otisk filmového archivdre

Vladimir Opéla — nar. 16. 3. 1938 Hrabova (dnes soucast Ostravy). Matka: Anezka Opélova,
roz. Svobodovad (1912-2003) — v domécnosti; otec: Vladimir Opéla (1909-1979) — kontrolor
kvality mléka v mlékarenském priimyslu; sourozenci: Jaroslav Opéla (1935) — dirigent; Jifi Opé-
la (1939) — kulturni manaZer; Jan Opéla (1951) — kulturni referent. Stiedoskolska studia si V. O.
odbyl na jedenéctileté stiedni 8kole v Ostravé Vitkovicich (1953-1956), poté vystudoval Pfirodo-
védeckou fakultu University Jana Evangelisty Purkyné v Brné (nyni Masarykova univerzita), obor
organickd chemie a obor chemie — fyzika (1956-1961), soub&zné navitévoval prednasky z déjin
uméni na Filosofické fakulté UJEP. Nésledovala dvouleta vojenska zakladni sluzba, kterou V. O.
prodélal v ¢ase budovani berlinské zdi a karibské krize u 161. protiletadlového pluku ve Staré
Boleslavi a po jeho zrugeni v Chomutové; na vojné se vyudil promitatem pro 16mm a 35mm filmy.
Léta 19631965 strdvil jako uéitel fyziky na Stiedni vEeobecné vzdéldvaci Skole ve Strakonicich
a v roce 1965 nastoupil jako technik do filmového archivu Cs. filmového dstavu (CSFU byl tehdy
souédsti Ustiedniho feditelstvi CSF). Dne 1. 1. 1966 zde bylo zfizeno technické oddéleni a V. O.
se stal jeho vedoucim, v roce 1968 zastaval do ndstupu normalizace funkei zdstupce vedouciho
filmového archivu CSFU. Téméi dvé desetileti pak pracoval déle na postu vedouciho oddélent fil-
mové techniky, dokud nebyl v revoluéni atmosféte listopadu 1989 spolupracovniky zvolen vedou-
cim filmového archivu. V roce 1992 byl V. O. jmenovan feditelem Ceského filmového dstavu

(CFU) a b&hem prvnich mésicti piisobeni v této funkei prosadil pfejmenovéni instituce na Narod-
ni filmovy archiv (od 1. 7. 1992) a jeji transformaci na statni piispévkovou organizaci. Dne 31. 10.
2011 vypsalo ministerstvo kultury vybérové fizeni na obsazeni funkce generalniho feditele/ky Na-
rodniho filmového archivu s tim, Ze vybrany uchaze¢ nastoupi do funkee k 1. 1. 2012, Dne 11. 11.
2011 byl V. O. z funkce feditele NFA ndhle bezodkladné odvolén, povinnosti statutdrniho za-
stupce NFA pfevzal z povéfeni ministra kultury jeho prvni ndméstek FrantiSek Mikes. V. O. za-

stal v NFA naddle zaméstndn v pozici kurétora.

Prvni organiza¢ni aktivity V. O. na poli kinematografie jsou spjaty s poc¢atky hnuti filmovych klu-
b v Ceskoslovensku. Jiz v roce 1957 byl spoluzakladatelem filmového klubu v Brné& a pfisobil
zde 1 jako lektor, podobné ve své strakonické etapé zalozil a vedl filmovy klub (1963) ve Strako-
nicich a i zde provadél lektorskou ¢innost. V roce 1964 byl V. O. jednim z vice neZ sedmdesiti
Gi¢astnik@ prvniho celostatniho seminéfe filmovych klubfi v Cimelicich, kde si jeho kvalifikace
v&iml Feditel cerstvé zalozeného Cs. filmového dstavu (1963) Stanislav Zvonitek a nabidl mu za-
méstnani ve filmovém archivu. Resort skolstvi ale mladého uéitele nechtél pustit, takze teprve
o rok pozd&ji, po intervenci tistiedntho feditele CSF Aloise Polediidka, mohl V. O. opustit drihu
uéitele a k 1. 9. 1965 nastoupit do filmového archivu CSFU. Post vedouciho filmového archivu za-

stdval v této etapé az do své emigrace Bohumil Brejcha, ktery ndsledné koncepéni kroky V. O.
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velice podporoval. Filmové shirky CSFU byly tehdy rozptyleny na vice mistech a v prostorich
krajné nevhodnych, napiiklad ve sklepich pekdrny na tfidé Obranct miru (dnes Milady Hordko-
vé), v konirmé, vézi a sklepeni hradu Kost, v mlyné ve Vavreticich, v cihelné ve VSetatech a dal-
ich z archivafského hlediska obskurnich mistech vyznacujicich se ¢asto mimofadné vysokou
vlhkosti. Na konci 60. let proto V. O. inicioval generélni inventuru sbirek, kterd zahrnovala zji§-
teéni technického stavu filmovych materiali, jejich popis, rozliSeni materiald na prudce hoflavém
podkladu (tzv. nitrdtil) od materidl@ na podkladu bezpeéném (tzv. acetdtil) a jejich uloZeni do od-
délenych depozitafi a koneéné jejich katalogizaci podle katalogizaénich pravidel, které V. O.
pro celou tuto sloZitou akci vypracoval véetné detailniho popisu viech operaci i jejich pisemné
evidence, nebof zadn§ katalogizaéni systém dosud v CSFU neexistoval (v mezindrodnim mé¥itku
tehdy nikterak vyjimeény tkaz — Katalogiza¢ni komise vznikla na ptidé FIAF teprve na ptrelomu
60. a 70. let /!/). Podstatou katalogiza¢niho systému bylo vytvoreni informaéniho aparatu s velice
komplexni sumou informaci o kazdém filmu, jeho umisténi a pohybu (identifikaéni listy, expedié-
ni karty, lokaéni plany, zdznamy o stavu filmového materialu, vyménné plachty pro styk se zahra-
niénimi archivy, apravy prirGstkovych knih a zptisob zpracovani katalogii).

Béhem této inventarizace (1969-1974) byly opustény véechny nevyhovujici prostory a materidly
svezeny do dvou adaptovanych mimoprazskych depozitaiti — byvalych gardzi koncentraéniho ta-
bora v Hradistku pod Mednikem (depozitaf pro acetitni materidly) a do osaméle umisténé budo-
vy byvalé hospody v nedaleké obei Tiebsin (depozitaf pro nitratové materidly). Vysledek inventa-
rizace, kterd byla vécné ukoncéena v roce 1973, ukazal, ze 10% celého sbirkového fondu je
zachvdceno plisnémi. V. O. proto inicioval vyzkumny pmjeklt, ktery CSFU uskuteénil ve spolu-
praci s Prirodovédeckou fakultou UK (doc. RNDr. Olga Fassatiovd, doc. RNDr. Jaroslava Svobo-
dovd, CSe., doc. RNDr. Ivo Konopések, CSe.) a s technologem Filmovych laboratofi Barrandov
Zdenkem Stuchlikem. Cilem vyzkumu bylo zjistit, jak tyto plisné z filmovych materidlii odstranit
nedestruktivnim zpasobem, tj. aby nedoglo k poskozeni samotného filmového materidlu. Po vy-
zkumech a ovéfovacim poloprovozu bylo v roce 1977 zahdjeno systematické odplistiovani filmo-
vych shirek CSFU.

V. 0. se vyrazné zaslouZil o rozvoj a modernizaci shirkovych depozitafi. Pod jeho vedenim doslo
v letech 1977-1979 formou zaméstnanecké svépomoci ke stavebnimu rozéiteni depozitife na
Hradistku a modernizaci ptivodnich garazi, stejné tak bylo svépomoci v letech 1982-1984 vesta-
véno do depozitafe na Tiebsiné 24 kéji pro filmové materidly a zavedena klimatizace. V letech
1990-1991 pak byly na Hradistku vybudovany (tentokrat uz profesiondlni firmou) nové prostory
pro ¢ernobilé originalni negativy a zabezpecovaci materidly (+6° C, 30-35 % relativni vlhkosti),
na fadé je nyni vystavba depozitafe pro barevné materidly, které vyzaduji specifické uklddaci pod-
minky (-5° C, 30-35 % relativni vlhkosti). Stavebni povoleni k této akci z roku 1992 nebylo moz-
né pro odklonéni slibenych prostfedkti vyuZit (ideovy ndvrh na vystavbu tohoto depozitiie ale
V. O. piipravil uz v prvni poloviné 70. let).

K hlavnim tdkoléim svétového filmového archivnictvi patfi dlouhodobé uchovani a zabezpeceni
filmovych sbirek. To mimo jiné znamend, Ze vSechny nitrdtové materidly je tieba piekopirovat
na bezpe¢ny podklad. Pfi rozsahu sbirek NFA, jednoho z deseti nejvétsich na svété (10 000 ne-
gativll hranych filmfi, 21 000 negativii nehranych filmi, 30 000 kopif hranych filmd, 40 000 ko-

pii dokumentarnich filmt; celkem vice nez 150 miliond metrd filmu), jde o dlouhodoby proces

a také mimofdadné ndkladnou operaci. V soucasnosti je takto zabezpeteno vice nez 25 milionu

metrh prudce hoflavého filmu prevdiné ceské provenience.

109




ILUMINACE

Rotnik 23, 2011, &. 4 (84)

Velice rozséhlé jsou aktivity V. O. na mezinirodnim poli. K jeho prvnim kontaktiim s kolegy
z Mezindrodni federace filmovych archivii (Fédération Internationale des Archives du Film —
FIAF) doslo v letech 1968—1969, ndstup normalizace jim uéinil pfitrz a zdbér V. O. se v dalsich
letech musel omezit pouze na socialistické stéty. Situace se nakritko zménila na pielomu
70. a 80. let, kdy byla V. O. v letech 1979-1981 v souvislosti s kongresem FIAF konanym v ro-
ce 1980 v Karlovych Varech umoZnéna ¢innost v Prezervaéni komisi FIAF (FIAF Preservation
Commission). Od roku 1987 pak uZ jeho angaZma ve vrcholnjch strukturach mezinarodniho fil-
mového archivnictvi trva bez preruSeni. V roce 1996 se v ramci FIAF podilel na ustaveni Asoci-
ace evropskych filmovych archivii (Association des Cinémathéques Européennes — ACE), NFA je

tedy jednim ze sedmi archivii, které toto regiondlni uskupeni zalozily.

1979-1981 ¢len FIAF Preservation Commission

1982-1990 ¢len East European Subcommission of FIAF Preservation Commission
1987-1997 élen FIAF Cataloguing Commission

1991-1997 é&len FIAF Executive Committee

1993-1997 viceprezident FIAF

2005 a% dosud (mandat do 2013) élen FIAF Executive Committee

2007-2011 viceprezident FIAF

1996-2010 ¢len Executive Committee ACE

1995-2011 &len Ceské komise UNESCO

2006 a# dosud — &len Védecké archivni rady pii Ministerstvu vnitra CR

V. O. byl hlavnim organizitorem svétovych kongresti FIAF v Karlovych Varech v roce 1980
a v Praze1998. Ve FIAF byl styénym diistojnikem pro kontakty s ACE, UNESCO, CCAAA (Coor-
dinating Council of Audiovisual Archives Associations) a mél ve své agendé rovnéz FIAF Summer
School. Z pozice mezindrodné uznavaného experta pomohl fadé zahraniénich filmovych archivii,
at uz koncepéné ¢i organizacné (Slovenski filmski archiv /Lublar/, Slovenska Kinoteka /Lublar/,
Jugoslovenska kinoteka /Bélehrad, pomoc po bombardovani/, Bulgarska nacionalna filmoteka /
Sofie/, Vietnam Film Institute /Hanoj/ ad.). V roce 2004 prigel v Ceské komisi UNESCO za pod-
pory Mgr. Michala Benese, MUDr. Jaroslavy Moserové a &eskych zistupci u UNESCO s ndvr-
hem, aby byl 27. ¥ijen prohlaSen Svétovim dnem audiovizudlniho dédictvi, coz UNESCO na své
33. konferenci schvililo, a World Day for Audiovisual Heritage se potinaje 27. fijnem 2007 sla-
vi na celém svété. (Dne 27. fijna 1980 piijala Generalni konference UNESCO v Bélehradé Dopo-
ruéeni k ochrané pohyblivych obrazii.)

V poslednich dvou desetiletich se V. O. podilel na celé fadé projekti, z nichz nékteré sam inici-
oval, jako kup¥ikladu zpracovani védeckého katalogu Cesky hrany film I-VI (1995-2010) a na
néj navazujici projekty katalogu animovaného filmu a dokumentémiho filmu. Dal impulz k vyda-
vani Filmové rocenky (od roku 1992), ziidil pracovité pro restaurovéni plakati, pracovisté pro di-
gitalizaci nefilmovych materidli. Vytvoiil prostor pro budovani sbhirky amatérskych a rodinngch
filmfi, dal podnét k natacent Letopisii, které mapuji sou¢asny vefejny Zivot a krajinu. Podilel se na
mezinarodnich projektech Collate, MIDAS, EFG (European Film Gateway) ad. Za ptisobeni
V. 0. zatal NFA spolu se svymi partnery §ifit filmy 1 na DVD, kterych dosud vyslo pfes dvé sté,

mezi nimi i digitdlné restaurované dilo Frantika Vlac¢ila Marketa Lazarovd. NFA se také stal
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(2009) jednim ze zakladajicich éleni Ceské spole¢nosti pro filmova studia (CEFS). Autorsky se
V. 0. podilel na nékolika kolektivnich publikaénich projektech domacich i mezinarodnich.

Za svou praci v oboru filmového archivnictvi obdrzel V. O. u pfilezitosti Zivotniho jubilea Cenu
ministra kultury za p¥inos k rozvoji éeské kultury v roce 2008, medaili ministra vnitra Za z4sluhy
o ceské archivnictvi a mezindrodni ocenéni udélované hamburskym sdruzenim CineGraph,
e. V. Reinhold Schiinzel-Preis za ochranu filmového dédictvi v Hamburku, dile pak v roce 1998
na 3. festivalu némych filmé v Krakové cenu Zlota klédka za zdchranu némych filméi a v roce
2010 na festivalu archivnich film& v Belych Stolbach cenu za dlouholetou spoluprici s Gosfilmo-
fondem Rossii a festivalem. Obdobné se ocenéni dockal i Narodni filmovy archiv, kdyZ v roce

1993 ziskal na festivalu némych film& v Pordenone Stiibrnou plaketu.

Ivan Klime$
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Dossier zahrani¢nich ohlasu

V reakci na ne¢ekané a kontroverzni odvolani V. Opély z funkce feditele NFA ministrem kultury
Jifim Besserem dne 11. listopadu 2011 oslovila redakce lluminace piedni zastupce filmové-ar-
chivaiské komunity (feditele filmovych archivi, éleny FIAF a ACE), aby ji zaslali své pokud moz-
no objektivni reflexe Opélova pfinosu k mezinarodnimu hnuti filmovych archivii a k rozvoji oboru
filmové prezervace. Od prvniho redakéntho e-mailu ze dne 16. listopadu do dne uzivérky 5. pro-
since se se§lo celkem 14 ohlasfl, jez byly postupné zvefejiiovany na internetovych strankich ¢a-
sopisu. Z nich vybirdme Sest textdi, které ndzorné doklddaji riizné aspekty vniméani Opélova odka-

zu mezindrodni archivifskou obei a zdroven ilustruji profesni hodnoty této specifické komunity.

Patrick Loughney, 18. listopadu 2011
Reditel Packard Campus for Audio Visual Conservation, The Library of Congress,
Washington, D.C. _
Pokladnik Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF)

Vladimir Opéla patii mezi dva &i tfi nejuznavanéjii a nejrespektovanéjsi filmové archivére a ku-
ritory na svété. Osobné ho znam od roku 1990, kdy jsme se setkali na vyroéni konferenci FIAF
v New Yorku. U% piedtim jsem ho ale znal z doslechu jako viidéi osobnost mezindrodni komunity
filmovych archivaii kviili jeho obétavému zépalu pro véc filmové prezervace.

Pod Vladimirovim vedenim se Narodn{ filmovy archiv proslavil jako jeden z nejlepsich filmovych
archivii na svété, a to nejen diky zasluhdm na uchovavani dédictvi ¢eské kinematografie, ale také
diky aktivitim zaméfenym na zdchranu filmi jinjch nirodnich kinematografii. Rada v§znamnych
americkjch snimkd byla zachrdnéna jen zasluhou Vladimira a dalSich zaméstnancti Ndrodniho
filmového archivu, ktefi si dali za cil tyto filmy uchovat pro budouci generace, zatimco ve Spoje-
nych stitech byly ptivodni materidly ztraceny nebo zniceny.

Uspéchy, jichz bylo dosaZeno p¥i zachratiovéni svétového kinematografického dédictvi od chvile,
kdy se tento cil dostal do popfedi svétového zdjmu zalozenim FIAF v roce 1938, tvrdé vybojovali
lidé s vlastni vizi a obétavosti. Vladimirfiv pozitivni vliv na profesi filmového archivére dalece
presahuje hranice Ceské republiky. Bylo mi pot&senim pracovat s nim od roku 2005 jako jeho ko-
lega ve Vykonném vyboru FIAF. Tehdy jsem ho mohl poznat jako testného, zdsadového a vysoce
charakterniho ¢lovéka, ktery se vidy obétavé snazil uchovivat ceské filmové dédictvi — a to nej-

lepsi ze svétového filmu — pro budouci generace.

Prelozil Jan Hanzlik
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Christian Dimitriu, 19. listopadu 2011
Nezavisly specialista v oblasti filmovych archivid. Stravil 30 let praci ve filmovém archivnictvi —

11 ve gvfcarském Sfilmovém archivu v Laussane a 17 let ve FIAF v Bruselu.

V odpovédi na Vas dopis bych rad z ¢isté osobni pozice (nebot jsem jiz pfed ¢asem odesel z funk-
ce feditele kanceldfe FIAF v Bruselu do diichodu) vyjadfil svilj ndzor na odvolani Vladimira Opé-
ly z Narodniho filmového archivu.

Zprivu o pfedéasném odchodu Vladimira Opély z pozice ¥editele Narodniho filmového archivu
budou jeho kolegové ve FIAF jisté vnimat jako velkou ztratu. Vladimir Opéla vénoval hnuti filmo-
vych archivli bezpochyby vyznamnou ¢éast svého Zivota a je po celém svété povazovin za nesmir-
né cenného predstavitele a oddaného ochrance a propagatora Ceskoslovenského (a pozdéji ¢eské-
ho) kulturniho dédictvi. S Vladimirem jsem se poprvé setkal na zaéatku 90. let a mél jsem to
potéeni pozadat ho o prednagku na mezinarodnim seminaii organizovaném Svycarskym filmovym
archivem s podporou nasi vlady.

Kritce po seminafi jsem ho ndhodou potkal v kavdrné v Latinské Ctvrti v PaFizi a mél jsem to po-
téSeni vyménit si s nim obohacujici mySlenky, znalosti a ndzory. UZ tehdy jsem se presvédéil, Ze
jeho pfistupu k prezervaci filmu budu moci vidy dvéfovat.

Tém, kteii Vladimira neznaji p¥ili§ dobfe, bude chvili trvat, nez plné doceni obrovské kulturni bo-
hatstvi, které se ukryva za vnéjsi podobou jeho osobnosti. Vladimir je ¢lovék, ktery nekomuniku-

je zcela plynné v cizich jazycich, a zd4 se, Ze politické zmény ve své zemi preZil zdzrakem. Netr-

pélivé politiky a obchodniky miize nékdy odradit ¢lovék, ktery mé jasnou piedstavu o etickych
souvislostech prezervace filmového dédictvi a o technickych, ekonomickych, kulturnich a politic-
kych diisledcich éry technologickych zmén.

Ale po nékolika setkanich s Vladimirem se jeho skuteéné kvality vyjevi a neni dnes kulturni in-
stituce, at uz UNESCO nebo libovolny filmovy archiv na svété, kterd by netéZila z Vladimirovych
znalosti a z jeho ochoty zapojit NFA do mezindrodni spoluprace v oblasti prezervace a Sifent fil-
mu. Nikoho také nepiekvapi, ze Vladimir si diky své nekompromisni mravni oddanosti filmové
kultufe a jejimu uchovdvini neziskal pouze dobré pratele, ale i1 nepidtele (zejména mezi témi,
ktefi sni o kouzlech digitalizace, a témi, ktefi si mysli, ze starat se o 100 let dé&jin filmu je hracka).
Nenfi snadné zde vyjmenovat véechny Vladimirovy aspéchy, ale rdad bych pfipomnél nékolik dile-

zitych oblasti, v nichZ v§znamné obohatil mezinarodni hnuti filmovych archivi:

—  Vroce 1991 na mezindrodnim setkani v Lausanne, které jsem jiz zminil, Vladimir pfednesl
vyznamny piispévek k definici etiky restaurovani filmi. Tento p¥ispévek se objevoval v disku-
zich v nasledujicich 20 letech a diskutuje se o ném i dnes, v dobé pfelomovych technickych
Zmeén.

—  Vroce 1998 zorganizoval Vladimir a jeho tym kongres FIAF v Praze. Byla to v kazdém ohle-
du dosud nejdtilezitéjsi a nejdalekosdhlejsi akce FIAF, kterd shromazdila archivaie z celého

sveta.
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— Vladimir se se svym tymem ti¢astnil mnoha mezindrodnich projektii zamérenych na restauro-
vani a rekonstruovani filmd, a pfispél tak ke zkompletovéani ndrodnich filmografii po celém
svété (zejména filmografii evropskych a americkych!).

— Vladimir v mnoha ohledech vyznamné ptispél do strategickych diskuzi FIAF, at uz ze svych

funkei ve Vykonném vyboru FIAF (jako ¢len a viceprezident), v Asociaci evropskych filmo-

vych archivii (European Association of Cinémathéques, ACE) nebo ve specializovanych ko-
misich FIAF.

—  Vladimir dspésné reprezentoval FIAF i NFA na vSech setkdnich a béhem véech aktivit orga-
nizace UNESCO. Jako piiklad mohu uvést Vladimirovu pfednddku v UNESCO v éervnu 2009,
u pfileZitosti roku kultury za ¢eského predsednictvi EU. Vladimir také — s podporou svého
prazského tymu — sdruZil a koordinoval oslavy Dne audiovizudlniho dédictvi UNESCO, reali-
zované ¢leny FIAF.

—  Vladimir zprostiedkoval vysledky diilezitych vyzkuma NFA k otisténi v Journal of Film Pre-

servation.

Existuje jisté mnoho dal%ich pifkladd, které v téchto dramatickych chvilich opomijim, ale myslim
si, ze fakta, kterd jsem zminil, jsou dostate¢né ndzornd pro prehodnoceni nacasovani a zpisobu,
jakym byl Vladimir Opéla odejit z NFA.

V historii filmové-archivaiského hnuti bychom nasli dostatek pfikladd, které ilustruji, Ze Gfednic-
ké zmény se v dlouhodobém horizontu nevyplati, ba jsou dokonce kontraproduktivni. Zminim
pouze jednu z nejpamétnéjSich: piipad Henriho Langloise, jehoZ ukvapené odvolini a nahrazeni
z rozhodnuti ministra kultury Andrého Malrauxe nemohlo zabranit tomu, aby po ném bylo pojme-
novéno nékolik kin (nehledé na to, Ze lovék, ktery ho nahradil, setrval pouze dva aZ tii dny).
V&ichni samoziejmé vime, Ze v uréitém okamziku je tfeba pfenechat misto nové generaci, ale tady
se nezdd byt vék kli¢ovim problémem. Na jednu stranu kaZdého, kdo Vladimira znd, ohromuje
jeho energie a vitalita navzdory jeho pokrodilé sedmdesitce a nedokdze si bez néj instituci, jakou
je NFA, predstavit. Kromé toho se zd4, jako by byl kalendéf nastaven tak, aby vyhovoval obéma
strandm, nejen ¢eskému ministerstvu kultury, ale 1 Vladimiru Opélovi samotnému. Pro viechny
mohlo byt pfijatelné stanovit lhiitu ptisobeni do roku 2013. Tehdy skonéi Vladimirova sluzba ve
Vykonném vyboru FIAF. Tehdy se také zavr$i Vladimirovy povinnosti vaéi kongresu FIAF, jenz
se roku 2013 uskuteéni v Barceloné&. A pfedevsim tehdy Vladimir dokonéi pracovni program, kte-
ry stanovil pro prazsky NFA.

S ohledem na v8echny tyto diivody, a jisté i mnoho dalgich, které mé pravé v tuto chvili nenapa-
daji, bych chtél pfislusné orgdny skromné vybidnout k pfezkoumdni celé situace.

Nejde tu jen o vyjadfeni Gcasti s Vladimirem Opélou, jehoZ jsme se vEichni po tolika letech nau-
¢ili si vazit, ale také o to, jak zajistit ¥adné uchovavani a sifeni éeského filmového dédictvi a ochri-

nit misto, jez mu ndleZi v rdmei filmového dédictvi mezinarodniho.

Pielozili Jan Hanzlik a Lucie Cesalkova
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Jan-Christopher Horak, 20. listopadu 2011
Reditel UCLA Film & Television Archive; Profesor of Moving Image Archives Studies, UCLA,

Los Angeles

Znam Vladimira Opélu dvacet pét let jako jeho kolega ve FIAF, stejné jako filmovy historik a ba-
datel, ktery pfi mnoha pfilezitostech vyuzil sbirky Narodniho filmového archivu (NFA). Vladimir
Opéla je jednim z nejvasnivéjsich filmovych archivéid, jakého jsem kdy potkal, a pro NFA jisté
vidy pracoval netinavné.

V ramci FIAF je jeho povést obrovska. Kdyz jsem byl feditelem George Eastman House, mél jsem
tu ¢est slouzit s nim ve Vykonném vyboru FIAF, kde mél velmi vlivng hlas. SlouZil jsem s nim
také v redakéni radé publikace FIAF — Journal of Film Preservation. Jeho tspéchy a vliv v rdmci
této mezindrodni organizace jsou nedocenitelné.

Co je nejdiilezitéjsi pro NFA, Vladimir Opéla pomohl ptechodu archivu z komunistické éry a uéi-
nil z néj vyznamnou ndrodni instituci (jiz ne tak nové) Ceské republiky. Vladimir Opéla stravil
mnoho let anonymnim otroéenim v archivu, zatimco patolizalové se stranickou legitimaci sedéli
na vlivnych postech bez ponéti o tom, co vlastné délaji. Kdyz se stal vedoucim archivu, prosadil
v Poslanecké snémovné CR novou demokratickou legislativu, ustavujici NFA jako stitem spolu-
financovanou kulturni instituci, nikoli stdtné-socialisticky monopol. Souéasné se NFA stal zodpo-
védnym za vSechny filmy dfive vyrobené stitem vlastnénym Ceskoslovenskg’(m filmem, a do svych
sbirek pozdéji dopliioval i produkci Studia Gottwaldov, tydeniky a armddni filmy. Byl to veliky in-
stituciondlni a politicky tspéch, nebof v pfechodném obdobi mohlo &eské filmové dédictvi velmi
snadno pfejit na jinou instituci a zanechat NFA bez finanénich zdroji.

Hlavni liskou Vladimira Opély ziistala dokumentace a katalogizace, a jeho filmografie Cesky hra-
ny film, pokryvajici narodnf produkei od rané éry az po devadesits léta, je velkym tspéchem. Sest
vydanych svazkl je dvojjazycénych (anglicko-¢eskych) a zahrnuje synopse, tidaje o dochovanych
filmovych materidlech a bibliografii recenzi na filmy. Zfidil také ambiciézni program oralni histo-
rie. Tyto svazky, stejné jako jejich internetové verze, umoznily, aby se esky film stal zndméjsim
mezi zahrani¢nimi filmovymi badateli, véetné mé. Bez této pritkopnické prace bych napiiklad ne-
byl schopen pripravit svij pfispévek o ¢eském némém filmu na konferenci ,,Cinema Across Me-
dia: the 1920s Conference® na University of California v Berkeley v roce 2011.

Nicméné Vladimir se vZdy radsi zabyval filmem a jinymi analogovymi médii neZ médii digitalni-
mi. Nemyslim si, Ze by pochopil, jak zasadné se v digitdlnim prostfedi, zejména vlivem DVD a in-
ternetu, zménila role archivii. Byl jsem zklaman, Ze NFA nevydal vice digitalné restaurovanych
DVD s éeskymi archivnimi filmy, kdyZ vlastni autorska prava k celému narodnimu filmovému dé-
dictvi pfed rokem 1964. Snahy NFA o zprostfedkovéani archivnich filmfi na internetu nebo na
DVD zaostavaji daleko za ostatnimi archivy. Prestoze maji vydana DVD, jako naptiklad Svaty
Viclav (Jan. S. Kolar, 1930), krasny piebal, nebyla tu snaha o jakykoli typ digitdlniho &iSténi
nebo restaurovani, pomineme-li restaurovani analogové verze ze 70. let. O tom, Ze digitdlni tech-
nologie nejsou Vladimiru Opélovi po chuti, ostatné svédéi i to, Ze nepouZzivd e-mail a internet,
a proto je s nim v této moderni dobé& nékdy obtizné komunikovat.
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Je skuteéné skoda, Ze byl Vladimir Opéla ministrem kultury, panem Besserem, ze svého mista od-

volédn takto v tichosti. Vzhledem k mnozstvi jeho Gspéchii a mezindrodni povésti by mél byt nao-

pak za své dvacetileté vedeni NFA vyznamendn a mél by pomdhat pfi ndstupu nového vedeni
NFA.

y
Pielozila Lucie Cesalkova

116




ILUMINACE

ioénik 23,2011,¢.4 (84)

Claudia Dillmann, 21. listopadu 2011
Prezidentka ACE a reditelka Deutsches Filminstitut/Deutsches Filmmuseum,
Frankfurt nad Mohanem

Od samého zagétku byl film mezindrodnim médiem, poéinaje bratry Lumiérovymi, ktefi posilali
své kameramany z Lyonu do vech koutii Evropy, aby natoéili prvni filmy. Mezindrodniho piivodu
je také mnoho filmovych zdznami v archivech, jez zadaly po celém svété vznikat ve 20. letech se
zdmérem shromazdovat, uchovévat a ochrariovat filmové d&dictvi pro budouci generace. A koneé-
né, mezinarodné sdilené jsou i otazky, jak mohou filmové archivy napliiovat své tkoly a jakym
nejlepsim moZnym zpfisobem se mohou vyrovnat s komplexnimi filologickymi, technologickymi
a edi¢nimi problémy. Jadrem aktivit mezinirodné sdruzengch archivii byla po mnoho let spolu-
price ve vyzkumu, v§voj spoleénych norem a standardii, viménné pobyty profesionilfi a $kolent,
konzultace, tvorba katalogh, restauraéni projekty a spoletné publikace. Uzk4 spolupréce je v té-
to oblasti nezbytna a nasla sviij rdmec ve FIAF, organizaci zaloZené roku 1938, a na evropské
Girovni v rdmci Asociace evropskych filmovych archivii (ACE). Na za¢atku devadesitych let zaci-
nala ACE jako spole¢ny restauratorsky projekt a nyni je oficidlnim sdruzenim 41 evropskych part-
nerti. Kromé vzdjemné spoluprice a vimény mezi ¢lenskymi institucemi ACE lobuje u Evropské
unie s cilem posilit povédomi o evropském filmovém dédictvi a podpofit je jak na politické trov-
ni, tak prostfednictvim riznych vefejné financovanych projektfi. Vladimir Opéla byl v§znamnym
protagonistou takovychto archivdiskych hnuti v evropském i celosvétovém méritku.

Cesky Narodni filmovy archiv je jednim z nevyznamnéjsich filmovych archivii na svété. Kazdy ale
vi, Ze pouze tento fakt z n&j v komunité archivii nutné nedéld mezindrodné uznivaného a vysoce
cenéného partnera. AvSak pravé tento respekt a obdiv si ,,Praha® ziskala diky svému dlouholeté-
mu Fediteli Vladimiru Opélovi. K dosaZeni takového cile je tieba osobnosti, které jsou nejen vy-
zbrojeny hlubokymi odbornymi znalostmi, ale také osobnosti otevienych a ochotnych tyto své zna-
losti, stejné jako energii, nadSeni a kreativitu sdilet s ostatnimi. V tomto ohledu je Vladimir
Opéla jednoduge vynikajici. Siroce uzndvand je predeviim jeho mnohaletd prace na rozvoji FIAF:
prostfednictvim tGcasti v prezervacni komisi (1979-1981) a jeji subkomisi pro vychodni Evropu
(1982-1990), béhem ¢lenstvi v katalogizaZni komisi (1987-1997) a ve Vikonném vyboru FIAF
(1991-1997) i ve funkci viceprezidenta FIAF (1993-1997).

Jako prezidentka ACE bych se rida soustiedila na spolupréci na evropské trovni. Ze mély stfed-
ni a vychodni Evropa v nadem sdruZeni od poéitku v§znamny vliv, je pfedeviim zdsluhou Vladi-
mira Opély. Jeho profesionalni povést jiz byla hojné obdivovéna, idedlniho reprezentanta zdjmf
evropskych archivii z n&j vSak ¢ini osobni vlastnosti: absolutni spolehlivost, vyborné diplomatic-
ké schopnosti, uméni naslouchat a reagovat na ostatni. Chov4 se skromné, mé tichy hlas, ale je ho
slySet. Jako ¢len Vykonného vyboru ACE od roku 1996 podporoval vznik filmovych archivi v by-
valé Jugoslavii a v pobaltskych zemich slovy i skutky, koordinoval programy pomoci a urovnaval
konflikty. Solidarita je pro néj stejné dilezitd jako hdjeni nezdvislosti filmového archivu a ochra-

na filmového dédictvi. I v lofiském roce, kdyZ k nasi litosti odstoupil z funkce ¢lena Vykonného
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vyboru ACE, laskavé vyhovél prosbé kolegi z jihovychodni Evropy a podpofil je v jejich snaze
vytvéret individudlni ndrodni filmografie.

Z této politiky otevienosti a piipravenosti sdilet maji uzitek mnozi: evropské archivy se svymi
spoleénymi restauraénimi projekty, archivni kina promitajici filmové kopie ¢eského Narodniho
filmového archivu, festivaly podpofené praZskym archivem, mladi evropsti archivafi $koleni
v Praze nebo ti, ktefi se Gi¢astnili workshopii s Vladimirem Opélou v jinych evropskych méstech.
Jeho angaZovanost v UNESCO vyiistila v evropské a celosvétové oslavy Dne audiovizudlniho dé-
dictvi.

V minulych letech jsme v ACE vedli intenzivni debatu o tom, co by mély zahrnovat specializova-
né kurzy magisterského studia v Evropé, aby se filmovym archiviim na jejich naroéné aktivity
zajistil dostatek kvalifikovangch mladych pracovnikéi. Vladimir Opéla se do téchto debat zapojo-
val, vnimaje je jako vyzvu k pfesnéj§imu vymezeni soutasnych a budoucich tkolii filmového
archivu.

Znam jako muZ piisnych zdsad, pokud jde o klasické tikoly filmovych archivil, éelil feditel ceské-
ho Nérodniho filmového archivu i vjzvé digitalizace: s oporou v jasnych etickych zdsadach vytvo-
fil Vladimir Opéla strategii zvefejiiovani, jeZ archivu umoZnila zapojit se do on-line projekti ini-
ciovanych ACE, jako jsou napiiklad MIDAS, on-line katalog dokumentarich filmfi z rfiznych
evropskych zemfi, nebo Evropska filmovd bréna, jez v Gnoru 2012 s filmy z druhé svétové valky
a o ni vstoupi jiz do druhého roéniku. Pod jeho spravou byl archiv v téchto on-line projektech ce-
nénym a spolehlivim partnerem.

Tento dspéch nepfisel z ni¢eho nic, nenf to ndhoda, ale vysledek celozivotniho zaujeti otdzkami
prezervace a ochrany filmi, stejné jako pravniho zajidténi Narodniho filmového archivu. A nikdo
by se pfitom nemél nechat zmast: existuji archivy, které jsou znimé, ale nedosdhnou patmé;jsiho
viznamu, protoZe jim schizeji osobnosti, jez by je byly schopny piesvédéivé zastupovat. Existuji
archivy, které za neustilych debat o strukturdlnich otdzkdch trpély tak dlouho, 7e byla potlatena
jejich prace i ispéchy. Existuji archivy, které uchopila pevna politicka ruka — a utichly.

Ale existuji i archivy, které se t&si celosvétovému véhlasu a vynikajici povésti, za coz vdééi pie-
devsim zaujatym a plnohodnotnym osobnostem: tak jako napfiklad ¢esky Narodni filmovy archiv

pod vedenim Vladimira Opély.

Prelozila Lucie Cesalkova
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Nikolaus Wostry, 28. listopadu, 2011
Filmarchiv Austria, Zentralfilmarchiv Laxenburg

Pana Vladimira Opély si velmi vazim jak z hlediska profesiondlniho, tak z hlediska lidského.
Oddanost pana Opély ochrané kinematografického dédictvi byla pro svét archivnictvi v mnoha
ohledech nedocenitelnym piinosem. Rdd bych zminil zejména metodu barveni (tinting) filmd,
ktera byla vyvinuta v Praze v blizké spolupraci s NFA. Tato metoda vyuZiva historické techniky
k rekonstrukci barveni a ténovani ranych filméi. Barvy ranych filmi maji velky vyznam pro sprav-
né pochopeni filmové tvorby. Tyto barvy jsou béiné u vSech modernich prezerva¢nich technik
pouze simuloviny. VSechny simulace maji uréité nevyhody a nejsou vérnjmi rekonstrukcemi ori-
ginali.

»Prazska metoda®, jak bych ji rad nazval, nepouziva jen historickou techniku, ale umoznila vjvoj
techniky, kterd nevyZaduje slepovini a vyhyba se mnoha obtizim spojenym s historickymi proce-
durami. Vysledky ,,prazské metody* jsou diky tomu velmi autentické.

Jsem vdé&eny zejména za to, Ze diky podpofe pana Opély mohl Filmarchiv Austria své nejcennéj-
§i prezervaéni price provést v Ceské republice.

Réd bych jesté dodal, Ze pan Opéla ptispél do oblasti archivovani filmi v tolika ohledech, Ze by
bylo pro komunitu filmovych archivii hlubokou ztratou, kdyby s ni jiZz nemohl sdilet své rozsahlé
zkuSenosti.

Hluboce doufim, Ze se pan Opéla t&3i i ve své zemi tcté, kterou zasluhuje a kterou ma po celém

svete,

Prelozil Jan Hanzlik
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David Francis, 30. listopadu 2011
Cv'esmjf clen FIAF; drive séf oddéleni Motion Picture, Broadcasting and Recorded Sound
pii Library of Congress, Washington, D.C.

Poprvé jsem nastoupil do National Film Archive ve Velké Britanii v roce 1959 a archivnim kura-
torem jsem se stal roku 1974. Odegel jsem roku 1990 a o rok pozdéji se stal §éfem Oddéleni pro
film, vysilani a zvukové nahravky pii Library of Congress ve Washingtonu D.C. Z této pozice jsem
odegel do diichodu v roce 2001, ale od té doby jsem se zi¢astnil nékolika kongresii FIAF. Zhru-
ba od roku 1976, nez jsem odesel do diichodu, jsem byl ¢lenem Vykonného viboru FIAF.

Znal jsem proto Vladimira po velkou ¢éast jeho pracovniho Zivota. Jak dobfe vite, shirka NFA

v Praze je vfznamna nejen na ndrodni a regiondlni drovni, ale obsahuje také klitové filmy z mno-
ha jingch ¢4sti svéta, jejichz kopie nikde jinde neexistuji. Proto byl také vzdy na archiv a Vladi-
mira vyvijen tlak, aby byla zahrani¢ni éast shirky zp¥istupfiovana. Podle mého ndzoru o téchto z4-
dostech rozhodoval vidy s dokonalym dsudkem, trvaje na dodrzovéani archivnich principti a na
tom, Ze takové Zadosti musi stit na druhém misté za potfebami nirodni sbirky, zfistdvaje pfitom
soucasné zdvofilym a ochotnym spolupracovat. Bylo obtizné takovou pozici udrzet tvafi v tvar 5é-
fim hollywoodskych studii, kteif méli pocit, Ze maji néjaké pravo na materidly, jichZ se jejich spo-
le¢nosti pred mnoha lety zfekly.

Vidy pomdhal jednotlivetim podilejicim se na seriéznich vyzkumech a filmovym festivalfim, jako
je Pordenone, jehoz projekce zvysily obecné povédomi o svétovém filmovém dédictvi. Na konfe-
rencich FIAF &lentim ¢asto pFipominal historii archivaiského hnuti — v organizaci nezfistalo mno-
ho ¢lenti s takovou §iif archivéiské zkufenosti a historické perspektivy — a to, proé byla zavedena
dand pravidla pro vztahy mezi ¢lenskymi institucemi. Ke sbirce NFA m4 velmi osobni vztah
a s filmy zachdzi, jako by to byli €lenové jeho rodiny. Pfesto pozitivné reagoval na zménu, uzniva-
je vyznam digitilniho Sifeni jako nezbytného doplitku k moZnosti vidét prvottidn{ kopie promita-
né v idedlnich podminkach podle archivnich kritérii. Zapfisobilo na mne, kdyz mi fekl, Ze se
v Praze snaZi konstituovat filmové archivaiské Skolstvi. Byl jsem spojen s podobnymi projekty ve
Spojenych stitech a vim, kolik price to znamend.

V kratkosti, nemohu uvéfit, Ze by Vladimir udélal cokoli, co neni v nejlepsim zdjmu shirky NFA,
nebo jednal jakkoli neprofesionalnim zptsobem. Pro mé ziistava jednim z filmovych archivari,
které jsem nejvice respektoval, a to zejména s ohledem na zmény, jimz musel béhem svého dlou-

hého plisobeni v archivu celit.

Ptelozila Lucie Cesilkova
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Ad Fontes

Stfedni prumyslova Skola filmova v Cimelicich

(1950-1982)

Sttedni primyslova $kola filmova v Cimelicich, respektive do roku 1959 Vy$i filmové kola,”
vznikla na popud Ceskoslovenského filmu, kter§ mél zdjem vytvofit vzdélavaci instituci, jez by vy-
chovévala odborné pracovniky predeviim v technickych a administrativnich profesich. Jeji vice
nez tiicetileté fungovani vSak doposud nebylo nilezité zdokumentovéno, a to ani formou pisem-
nou, ani formou dstni. V roce 2009 proto zapoéal v rdmei Sbirky zvukovych dokumentd pii Né-
rodnim filmovém archivu projekt sbéru strukturovanych rozhovord s absolventy této skoly, poéi-
naje historicky prvnimi maturitnimi ro¢niky, tedy absolventy, ktefi Skolu opustili v roce 1954. Od
biezna 2009 do zafi 2010 bylo uskute¢néno 21 rozhovorti s pamétniky prvni dekady ¢innosti sko-
ly. Rozhovory zatim nejsou piistupné badatelim, nebot nataéeni stale pokracuje. Tato prvni eta-
pa byla tedy vymezena roky 1950-1960 a soustiedila se na vzpominky ve tfech hlavnich okru-
zich: studium, jeho skladba, metodika a vzpominky na pedagogy; Zivot ve specifickych podminkach
interndtu® a volnotasové aktivity; vnimani doby a jeji p¥ipadny vliv na proZivani studia a pobytu
ve skole.

Pamétnici byli vybirdni zpoatku nihodné, jedinym kritériem byla snaha o postihnuti viech tfi
studijnich oborti &i vétvi,” pozdéji byla uplatiiovdna metoda ,,snéhové koule®, tj. nachézeni dal-
gich potencidlnich nardtori na zdkladé doporuéent jiZ zpovidanych pamétnika.”

Ze vzpominek pamétnikd jasné vyplyva, Ze v prvnich letech se model vyuéovani teprve konsoli-
doval. S tim souvisely nejriiznéj&i problémy, af uz technického ¢i administrativniho rdzu, a proto
je studijni p¥inos chdpdn pamétniky ,,prvni generace™ ¢imelickych absolventii rizné.

Nékteif vzpominaji se shovivavosti a spi¥e akcentuji prvek samostatnosti a kreativity, které jim

neusazenost osnov davala moznost rozvijet:

Zajimavé bylo hlavné to s tim Mirkem Urbanem, ale pomahali ndm i néktefi dal-
&1, snazili jsme se tam instalovat vyvoldvaci stroj, takovy profesiondlni. Totiz po
tom &tyFicdtém osmém roce tady v Praze zrugili nékolik soukromych filmovych la-
boratofi, v Jdimé to bylo, a nevim uz kde, asi tii byly, moZn4 to vite vy lip. No

a zlikvidovali je, ty vyvoldvaci stroje prosté rozebrali a nahézeli to tam nékde v la-

1) Ke zméné ndzvu $koly na Stfedni priimyslovou Skolu filmovou dosle v roce 1959 v souvislosti s pfecho-
dem vzdéldvaci instituce od zfizovatele Ceskoslovenského filmu pod ministerstvo kolstvi.

2) SVOSF byla od potdtku gkolou interndtniho typu, kdy pro vétSinu nardtori znamenala prvni v§znamné
osamostatnéni, nebot pobyvali ve kole i pies vikendy a domov vétSinou navstévovali jen nékolikrat do
roka.

3) Vazdélavaci systém skoly se délil na tfi vétve: technickou (zvuk, stiih, fotografie, kamera), kulturné-ad-
ministrativnf (produkce) a chemickou (filmové laboratofe), ktera byla zruSena roku 1965.

4) Miroslav V a n & k a kol., Orélni historie. Metodické a ,,technické® postupy. Olomouc: Univerzita Palac-
kého 2003.
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boratofich na jednu hromadu. No a kdyZ jsme to tenkrat zjistili, tak jsme fikali:
bylo by fajn, kdybychom tady prosté néktery z téch stroj instalovali. Ono se ndm
to opravdu podafilo, a vlastné nékolik priazdninovych obdobi jsme tam vy&ivali na

tom, aby se to postavilo.”

Oproti tomu néktefi spiSe konstatuji nedostatky studijniho procesu, prestoze zavér je také smifli-
vy:

Ja bych jesté k té vyuce tekl jednu véc, ja jsem na ni troSku nenasadil dplné nej-
lepsi svétlo, to v podstaté trvalo az do konce té doby, co jsem do té koly chodil, ta
kola neméla podle mého nédzoru aplné plnohodnotny systém vyuky, jezdili tam
jednak podfadni pedagogové, nékdy se mi zdilo, ti, co tam bydleli, Ze tam byli da-
vani tro$ku z trestu, jako Ze ..., jo, plijdes do Cimelic, ponévadz jsi tam o samoté,
nebudes zlobit a tak dile, byly tam i n&jaké politické aspekty v té dobé, o kterych
my jsme nevédéli jakoZzto Studenti pochopitelné, ale jednu véc ta Skola teda méla
obrovskou, a tim myslim, Ze je slavnd, ona v téch Zicich v podstaté bez rozdilu vy-
péstovala takovy kladny vztah k tomu femeslu, k tomu filmu, ponévad? tam neje-
nom Ze chodili pedagogové jaksi ze Skolstvi, u¢itel matematiky, éestiny a obéan-

ské nauky a jd nevim co, ale jezdili tam i filmafi, néktef{ byli zapdlent,...”

Ve vzpominkach na pedagogy pak rezonuje nékolik jmen, pfi¢emZ jméno Jindficha Brichty je pfi-
mo emblematické pro smér vyuky typicky pro prvni desetileti existence Zkoly.” Ten byl zaloZeny
na piimé konfrontaci s filmovymi pracovniky, ktefi sami nebyli vySkoleni teoreticky ani neovlada-
li pedagogické minimum. Jejich dlouholetd praxe v oboru je vak aprobovala pro role jakychsi
mentora, ktefi na zdkladé svych odbornych zkusenosti vedli studenty k zvladnuti zdkladd filmu

jako femesla:

No jo, on mél, on ve vSech z nas zanechal ur¢ité takovou jiskru, kterd je nékdy di-
lezitéjsi neZ ty védomosti, ta jiskra teda z toho Brichty zéfila, on byl Gzasny nad-

genec toho filmu...?

Pokud se tjka téch pedagogi, tak poprvé, uz od prvniho roéniku k ndm zacali do-
jizdét ..., Filmovy Gstav se o to staral, pfijelo auto a dovezlo vyuéujici na ten den,
k ndm zacali dojizdét taky filmaii, prvni z nich byl Jindfich Brichta, legendarmni
kameraman, reZisér, organizitor, technik, ten zkritka s ndmi hovofil, nebo nds

vedl, zasvécoval do filmové techniky, jak pracuje kamera a tak dile, ten s ndmi

5) NFA, Sbirka zvukovych dokumentfi. Rozhovor s Petrem Karfikem vedla Katefina Lachmanovd dne
2. 3. 2010.

6) NFA, Sbhirka zvukovjch dokumentii. Rozhovor s Miroslavem Urbanem vedla Katefina Lachmanova dne
1. 9. 2009.

7) Druhy smér byl klasicky stfedoskolsky, zajistovany povétsinou stiedoskolskymi pedagogy z Prahy ¢&i ne-
dalekého Pisku.

8) NFA, Shirka zvukovych dokumentil. Rozhovor s Miroslavem Urbanem vedla Katefina Lachmanové dne
1. 9. 2009.
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taky pomé&mé dost ¢asto chodil do Narodniho technického muzea na Letné, proto-

%e tam to znal...”

Béhem rozhovorti fada naritorti akcentovala vzpominky na Zivot v interndtni $kole, a to jak z hle-
diska souziti, tak z hlediska rozvoje osobnosti prostfednictvim Siroké $kaly volno¢asovych aktivit,
které sahaly od sportovni &innosti pies rozsdhlou &innost kulturni, projevujici se v Siroké skile
studentskych aktivit od tane¢niho &i divadelniho souboru, aZ po vydavani relativné vipravného

skolniho ¢asopisu.

Pfitom vétSina téchto aktivit vznikala z vlastni iniciativy studentii: byla mezi nimi fada tviiréich
osobnosti, které okolnosti sdileni spole¢ného prostoru s ostatnimi po vétdinu dni véetné vikendti

aktivizovaly k nejriizn&j3i zdjmové ¢innosti, ze strany Skoly spie podporované:

...no a ti zaci, kdyZ si vezmete, Ze tam piijdete v patnacti letech, od rodiny vés od-
trhnou, miZete si s ni jenom dopisovat a vidite ji jednou za mésic, ted si musite
zvyknout, néjak se tam adaptovat, najit si kdmofe a trofku jako takhle, a fekla
bych, ze za ¢tvrt roku to bylo prosté v pohodé [...] tak ti star8i uz tam na nds &iha-
li, ¥ikali: Fotis? Pojd, nechces jit k ndm? Hrajes divadlo? Pojd k ndm.'”

Pfi vzpominkach na tyto aktivity pak vétSina nardtort zdfirazitovala spontdnnost, s jakou vznika-
ly, i nadSeni, s jakym se jim vénovali, stejné tak jako vétSina z nich akcentovala i navzdory ideo-
logicky vypjaté dobé spige vlaznéjsi politickou angazovanost vedeni i pedagogického sboru. Pro-
jevy ideologi¢nosti, typické pro dobu prvni poloviny padesatych let, byly spise ojedinélé:

Nékteti byli svazécei a tancovali v souboru, ale to bylo tak asi véechno. Ze by tam
byli néjaci horlivci [...] akordt nahnali nds, kdyz umfel Stalin, tak jsme museli po-
vinné stat pred zamkem, a tam ten Hrugka vypravél néjaké zkazky. Uz tehdy si i-
kali, patfi mu to, jo. Ale jinak se aktivity soustfedovaly na park a hlavné na rako-

vickou alej, to bylo kouzelné.'"

Viibec tam nebyla politika. Politiku tam zaéal vnaSet ten ,,Vsuvka®, ten BlaZek,
ale nam se to ze zacdtku nelibilo, a tak mu ti lidi neddvali najevo Zadnou vstiic-
nost a tak ndm se ..., neméli jsme s tim Zadné problémy, ale neposlouchali jsme
ho a on taky pak po tom nadseni, co pfiSel, toho nechal a pak ho nakonec taky vy-
hodili."?

9) NFA, Shirka zvukovych dokumentfi. Rozhovor s Janem BlaZikem vedla Katefina Lachmanovd dne
20. 7. 2009.

10) NFA, Shirka zvukovych dokumentfi. Rozhovor s Alenou Kuéerovou vedla Katefina Lachmanovd dne
11. 3. 2010.

11) NFA, Shirka zvukovych dokumentfi. Rozhovor s Karlem ééslavsk)’rm vedla Katefina Lachmanova dne
19. 4. 2010.

12) NFA, Sbirka zvukovych dokumentfi. Rozhovor s Viclavem Matéjkou vedla Katefina Lachmanova dne
11. 5. 2010.
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Celkové narétofi, ktefi proZili prvni roky fungovéni 3koly,"”” hodnoti sviij tamé&jii pobyt jako pfi-
nos, piicemz zdiraziiuji pfedeviim pozitivni vliv skoly jako pfipravy na Zivot, kdy se za prvé méli
moZnost uéit samostatnosti a zodpovédnosti, za druhé pak soudrZnosti a solidarité, k nimz je ved-

ly zpotédtku drsnéjii podminky Zivota v ne jesté zcela zrekonstruované budové zamku:

...ale jisté, jisté, tekla ndm prevainé studend voda, takze bylo to takové trosku, ale
v téch patndcti Sestndcti letech mate jind méfitka, takze ndm to tak moc nevadilo.
Ten zpiisob, rdno nas vzbudila houkadka, pak jsme museli opét do svého oblece-
ni, hurd pfed zdmek cvidit, Ze jo, pak jsme §li do jidelny, tam byla politickd dese-
timinutovka, a pak jsme teprve dostali snidani, pak jsme $li do uéeben, a jakmile
skonéilo vyu¢ovani, tak jsme méli povinné studium zase na u¢ebnéach, domt jsme
jezdili za prvni pololeti jednou, pak na Vanoce, za druhé pololeti taky jednou a ze

zacédtku jsme mohli chodit ven pouze viichni dohromady.'"

Rozhovory s absolventy prvnich ro¢niki éimelické skoly poskytuji mnoho cenného informaéniho
materialu, nejen o skole samotné, jejim fungovani a dobové atmosféte, ale také obecnych poznat-
ki o fungovani kolektivu mladych lidi, ktef{ jsou nuceni k souZiti za specifickych podminek pod
jednou stfechou, vytrzeni z rodinného prostiedi. Zdiraziovéni vielych a veelku bezkonfliktnich
mezilidskych vztaha, které tam tehdy panovaly, lze jisté pficist ¢dsteéné nostalgii po veelku bez-
starostné dobé& mladi a studentskych let, aviak vzhledem k tomu, jak ¢asto a pfedeviim jedno-
hlasné naritofi upozortiuji na fenomén solidarity, vstficnosti a vzdjemné tolerance, nelze tento pr-

vek, uréujici pro tuto prvni etapu v historii 8koly, v analyze rozhovorti pominout:

...protoze uvédomte si, ze jsme byli bez rodiny, tohle je mij zajimavy poznatek,
kdy# piisly déti z Cimelic do druhého roéniku do Panské, tak jsem si uvédomila,
jaké jsou naprosto rozdilné od téch déti, co byly, co vyrtistaly v rodiné, tam totiz
neslo, néjaky podraz nesel udélat, ony prosté vyriistaly spolu a to neglo, a jakmile
jsem potom v dalsim ro¢niku uZ dostala ty, které vyriistaly v rodiné, tak tam pros-
té ti rodi¢e jim napsali omluvenku na néco, co neexistovalo, a déti nemély pocit,
Ze je to néco nefér, a tim, ze jsme byli odkdzani sami na sebe, tak to byla obrovska

Zivotni gkola.'™

Historie SVOSF v Cimelicich pak pokraéovala dals7 dvé desetileti. Toto obdobi jesté éekd na své
zpracovani formou dal$ich pamétnickych rozhovorti, aby byl obraz Zivota skoly ucelen. Naratofi,
ktefi v ni prozili obdobi padesdtych let a z nichz vétsina se dodnes pravidelné stykd a kontinual-

né sleduje vyvoj gkoly v pozd&jich letech,'® hodnoti tuto dekddu vesmés jako nejsilnéji a nejin-

13) Véetné prvnich dvou let, kdy provizorné sidlila v prazskych Kldnovicich a Hostivaii, nez se pro ni nasly
samostatné prostory ve vyvlastnéném zdmku rodiny Schwarzenbergti v obei Cimelice asi 80km od Prahy.

14) NFA, Sbirka zvukovych dokumenti. Rozhovor s Vérou Poldskovou vedla Katefina Lachmanova dne
9.12. 2009.

15) NFA, Sbirka zvukovych dokumentdi. Rozhovor s Vérou Poldskovou vedla Katefina Lachmanova dne
9. 12. 2009.

16) Nékte¥i absolventi SVOSF se na Skolu pozdéji vraceli v roli pedagogii a prednagejicich.
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spirativnéjsi. Pochopitelné pramen osobni vzpominky je vidy nutno posuzovat s odstupem jako
vypovéd navysost subjektivni, oviem subjektivita k metodé ordlni historie bytostné patfi a pfi
znalosti analytickych a interpretaénich postupti znamenaji pamétnické rozhovory pramen zcela

unikitni, nenahraditelny a ve svych diisledcich i zna¢nou mérou badatelsky piinosny.

Katefina Lachmanova
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Ad Fontes

Filmova skupina Praha
(1929-1943)

Na pocatku byla snaha legionatt a jejich p¥iznivei obohatit filmovy priimysl o dilo vpravdé vlas-
tenecké a pii té prilezitosti dosdhnout nepatrného zisku. S prvnim dspéchem vzrostla chut do
podnikani v oblasti filmového priimyslu. BohuzZel fatdlni bylo podcenéni finanéni situace nové na-
byté spoleénosti (resp. podilnictvi v ni), které pfivedlo filmové nadsence k tiporné snaze zachra-
nit alespoii svou &est, kdyZ uz ne vynaloZené finanéni prostfedky. Filmova skupina by pravdépo-
dobné prosperovala, nebyt jejtho spojeni se zadluZzenym Ocean-Filmem."

V poloviné roku 1929 se ¢lenové Nezdvislé jednoty ceskoslovenskych legionait a jejich piitel
odhodlali k ponékud riskantnimu podniku — natoéit film s legionafskou tematikou. Jeho exploa-
taéni ndzev zn&l PLUKOVNIK SVEC a autorem predlohy byl taktéz legionaf Rudolf Medek. Za timto
ti¢elem byla zaloZena spolecnost Filmové skupina Praha.? Vyrobni ndklady filmu byly pfedbézné
vy&isleny na 600 000Ké& a mély byt zajistény vklady jednotlivych élent spoleénosti. Minimalni
podil &inil 5 000K¢, piedpoklddany zisk (¢i neoéekdvanou dluznou ¢astku) si pak ¢lenové méli
rozdé&lit podle poméru svych podili. Rozhodujicim orgdnem spole¢nosti byla valn4 hromada, kte-
rou svolaval vibor ve sloZeni predseda, mistopfedseda, jednatel, pokladnik a popfipadé zapisova-
tel.?

Prozatim némy film PLukovnik Svic, jeho# predb&iny rozpotet byl snizen na 400 000K¢, byl

Gispé$né dokonéen a jeho premiéra se konala v biu Fénix na Vaclavském nameésti v Praze dne

14. Gnora 1930. Exploataci filmu Filmovéa skupina zadala Ocean-Filmu, ktery je v literatufe ¢as-
to mylné& uvadén i jako jeho virobce.” Film byl pomérné tspésny, a proto se jej spole¢nost rozhod-
la ozvuéit. Na podzim roku 1930 se konala soutéz na hudebni doprovod, jejiz vitéz viak neni
znam. S nejvétsi pravdépodobnosti to byla hudba v poddni Vlastislava Antonina Viplera, kapelni-
ka bia Fénix, a jeho orchestru.” Spole¢nost Ocean-Film exploatovala i druhy z film& vyrobenych
(financovanych) Filmovou skupinou — PsoHLAvcl, ktery mél premiéru 18. zaii 1931.

Pod dojmem pfiznivé spolupriace s Ocean-Filmem a na jeho pfimou vyzvu se spoleénici Filmové
skupiny Praha na podzim roku 1930 stali téz spole¢niky Ocean-Filmu. Ocean-Film, jehoz jedi-
nym majitelem byl v té dobé& Vojtéch Linhart, se potykal s finanénimi obtiZzemi. Finanéni rozvaha

1) Narodnf filmovy archiv (ddle jen NFA), fond Ocean-Film, spol. s r.o. (déle jen f. Ocean-Film), k. 1, inv.
¢. 2, fol. 35-36.

2) NFA, fond Filmovi skupina Praha (dale jen f. Filmova skupina Praha), k. 1, inv. &. 1, 8. Pfesné datum
vzniku neni zndmo, nejstarii tipisy na vklady jsou viak datovany ¢ervencem roku 1929,

3) NFA, f. Filmova skupina Praha, k. 1, inv. &. 1.

4) NFA, {. Filmové skupina Praha, k. 1, inv. & 29, 30, 32. Cesky hrany film I. 1898—1930. Praha: NFA
1995, s. 150-151.

5) NFA, f. Filmovi skupina Praha, k. 1, inv. &. 33.

6) NFA, {. Filmova skupina Praha, k. 1, inv. &. 26. C'e.skj’ hrany film Il. 1930-1945. Praha: NFA 1998,
s. 202-293. Jako virobce je u Psonravc mylné uvedena spolecnost AB.
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Ocean-Filmu, doru¢ena Filmové skupiné k posouzeni, vykazovala prosperitu spoleénosti, coz
viak neodpovidalo skute¢nosti.” V nové uspofddaném Ocean-Filmu byl poloviénim podilnikem
Vojtéch Linhart, druhou polovinu podilii si rozdélili élenové Filmové skupiny Cyril M. Simek, Jo-
sef Barto$, Karel Hrunek, Karel Mervart a Rudolf Priiga.”

Jiz v kvétnu roku 1931 nové pristoupivii spolenici zjistili pravou finanéni situaci Ocean-Filmu,
piitem? nadé&je na jeho zachranu skonéily v tnoru roku 1932, kdy jednatelé spole¢nosti dosli
k jednozna¢nému rozhodnuti jiz nadéle do Ocean-Filmu neinvestovat.” V bfeznu roku 1932 na-
vic zemfel majitel poloviny spoleénosti Vojtéch Linhart a jeho dédi¢ka Vilma Linhartova jesté
v prosinci tého¥ roku postoupila sviij podil Cyrilu M. Simkovi.'® Spoleénici se situaci snazili vy-
fesit zaloZenim nové spole¢nosti s tim, Ze v pritb&hu tnora aZ dubna roku 1932 vyzvali dosavad-
ni ¢leny Filmové skupiny o piisliby vkladii pro jeji zaloZeni. Pro chladny zdjem &lenstva vSak bylo
nakonec rozhodnuto o dal$im provozovani Ocean-Filmu alespoti do té doby, neZ splati pohledév-
ky u Slovanského Gvérniho tstavu v Praze.'”

Koncem srpna roku 1932 dokonéila Filmova spole¢nost natd¢eni nového filmu PRAVO NA HRiCH
(premiéra 2. zaii 1932), ktery jiz exploatovala s ohledem na finanéni situaci Ocean-Filmu sama.'?
Vzhledem k tomu, Ze samotnd Filmova skupina pfijatelné prosperovala, je nevysvétlitelnym fak-
tem, Ze za neznamych okolnosti byla 1. z4H 1932 zaloZena nova spole¢nost s nazvem Filmovi sku-
pina IL. Snad se podatily do konce dotdhnout snahy z jara téhoZ roku, popsané vyse. Vedeni spo-
le¢nosti bylo pravdépodobné totoiné s vedenim Filmové skupiny i s Ocean-Filmu, ale jejich
vzdjemny vztah je zakryt rouskou tajemstvi. Nova Filmova skupina se na rozdil od ptivodni nemé-
la zabyvat vyrobou filmi, ale jejich pijéovanim. V této funkci ziejmé méla v budoucnu zcela na-
hradit Ocean-Film. Filmy PLukovNik SVEC a PsonLAvVCI méla nadéle exploatovat nové vznikla spo-
le¢nost.'”

Posledni spoleénosti, jejiz podilnici byli vesmés totoini s piivodni Filmovou skupinou, byl Natio-
nalfilm. Nejstari dochovany dokument je datovan 7. ¥jna 1932, jedna se o zdpis ze schiize, na niz
se mimo jiné projednévalo feSeni finanéni situace Ocean-Filmu. P¥imo se nabizi otdzka, zda Fil-
movd skupina [I. pfiblizné mésic po svém zaloZeni nebyla pouze pfejmenovina. Pro¢ by podilni-
ci tak kritce po sobé zaklddali dvé nové spole¢nosti? Prameny o dalgich osudech Filmové skupi-
ny II. nadto mléi. Zlistinéni existence Nationalfilmu probéhlo aZ v bfeznu roku 1933 sepsanim
spoletenské smlouvy a teprve v bfeznu roku 1935 byla spoleénost zapsana do obchodniho rejst-
fiku pii Krajském soudé obchodnim v Praze.'"® V roce 1936 Nationalfilm odkoupil od Slovanské-
ho vérniho astavu filmy, které byvaly ¢istym vlastnictvim Ocean-Filmu.' Spole¢nost provozova-

la svou &innost bez vaZnych problémi aZ do konce 2. svétové valky.'?

7) NFA, f. Filmov4 skupina Praha, k. 1, inv. &. 3.

8) NFA, f. Filmovd skupina Praha, k. 1, inv. é. 4. NFA, {. Ocean-Film, k. 1, inv. ¢&. 2, fol. 1.

9) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 2, fol. 6, 27.

10) NFA, inventar f. Ocean-Film, s. 4.

11) NFA, f. Filmov4 skupina Praha, k. 1, inv. &. 5, 7. NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. ¢. 2, fol. 31, 33-34.

12) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 2, fol. 35. Cesky hrany film II. 1930-1945. Praha: NFA 1998, s. 276~
—277. Jako vyrobee i distributor je zde uveden mylné Ocean-Film.

13) NFA, f. Filmovd skupina Praha, k. 1, inv. &. 11. NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 2, fol. 37.

14) NFA, f. Filmov4 skupina Praha, k. 1, inv. & 12, 13. Statni oblastni archiv v Praze (déle jen SOA Praha),
f. Krajsky soud obchodni (déle jen f. KSO), spis sign. C XIX - 259, fol. 1-54.

15) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 75, 85.

16) NFA, inventar f. Nationalfilm s.r.0., s. V=-VL.
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Prameny k dal&i ¢innosti &i zdniku Filmové skupiny nejsou prozatim, i vzhledem k tomu, Ze spo-
le¢nost nebyla zapsana v obchodnim rejstifku, zndmy.'” V prosinci 1934 se spoleénici usnesli na
zruseni Ocean-Filmu, k vimazu spole¢nosti z obchodniho rejstiiku, vedeném pii Krajském soudé
obchodnim v Praze, viak doslo az roku 1950.'%

I pfes znacnou torzovitost méize fond pfinést nové informace. Podrobnym rozborem prament (pfe-
devsim zapisi ze schiizi, které je radno doplnit prizkumem téhoz z fondu Ocean-Filmu)' by jis-
té bylo moZno vnést vice svétla do spletitych vztahf a fungovani spole¢nosti Filmova skupina, Fil-
movd skupina II., Ocean-Film a Nationalfilm, vedenych totoznymi podilniky. Pisemnosti z obdobi
ptisobnosti Filmové skupiny svédéi o poéateénim nadSeni legionafi pro film (viz pfihlasky ¢lend
a seznamy vklad@), zevrubné zachycuji priibéh nataéeni filmu PLUKOVNIK SVEC, odraZeji tsp&Snost
film& PLuKovNiK SvEC a Psonraval v kinech a dokladaji finanéni potize zadluzeného Ocean-Fil-

mu.

Marcela Kalasova

17) NFA, inventéf f. Filmov4 skupina Praha, s. VL.
18) SOA Praha, f. KSO, spis sign. C XIV/160. NFA, {. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 7, 8, 89.
19) NFA, f. Ocean-Film, k. 1, inv. &. 2.
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Obzor

Anatomie filmového divaectvi
Antonin Policar

Torben Grodal, Embodied Visions. Evolution, Emotion, Culture, and Film.
Oxford — New York: Oxford University Press 2009, 324 stran.

Torben Grodal, profesor filmovych studii na Kodanské univerzité, je spolu s Davidem Bordwel-
lem, Josephem Andersonem a dal3imi piedstavitelem soucasné kognitivné orientované filmové te-
orie." V roce 1997 publikoval svou prvni anglicky psanou knihu Moving Pictures: A New Theory
of Film Genres, Feelings, and Cognition, v niZ se zabyval roli emoci pfi sledovani audiovizudlni
fikce. Zde mimo jiné pfedstavil novy pfistup k typologii filmovych Zdnri, podle ného# je charak-
teristikou Zdnru emo@né-kognitivni reakce, kterou ur¢ity typ narativni struktury jako napiiklad
horor, milostné drama ¢i komedie vyvoldvé v divdkovi. Déle zde zkoumal zejména mentdlni pro-
cesy identifikace divika s filmovou postavou. Ve své nejnovéjsi knize Embodied Visions se ubira
podobnym smérem. Své ptedchozi analjzy divackého proZitku tu déle rozpracovévi, zasazuje je
do kontextu evoluéni psychologie a obohacuje o nové poznatky neurovéd.

Vychodiskem celé knihy je myslenka, Ze ,.hlavni rysy filmového prozitku i filmové estetiky jsou
predurc¢eny architekturou mozku a funkcemi, k jejich? plnéni se vyvinul“.? Kniha je rozdélena do
dvou ¢asti. V prvni, nazvané ,,Film, kultura a evoluce®, se doviddme, pro¢ se uré¢ité typy narativii
a zanrt, které zname z filmi, vyskytuji v uméni napii¢ kulturami po cel4 tisicileti. Grodal ndm
pfipomind, ze télo a mozek dnesniho filmového divika se biologicky taktka nezménily za posled-
nich 50 000 az 100 000 let, tedy od dob, kdy nagi hominidn{ predkové zaéali opoustét africké sa-
vany. PrestoZe vznik jazyka, kultury a zemédélstvi béhem poslednich asi 40 000 let vyrazné ovliv-
nil my$leni a chovani ¢lovéka, drtiva vétina lidského mozku se vyvinula jesté v obdobi lovefi
a shérac starsi doby kamenné. Mnoho nagich vrozenych kognitivnich a emoénich dispozic jsme
tak zdédili pravé po téchto davnych piedeich. To se podle Grodala projevuje mimo jiné v nasich
preferencich nékterych typii narativii a vizudlnich fikei. Proé se napiiklad Lucasovy Star WaRs ¢&i

v w s

pocitacové hry typu ,,akéni stiilecky™ tési tak masové oblib&é? A &im to, Ze bychom rozhodné do-
kézali najit celou fadu podobnosti mezi StaR WaRs, Homérovou Odysseou ¢i tieba arabskou sbir-
kou pohédek Tisic a jedna noc? Grodal ma za to, Ze viechny tyto ptib&hy ptedstavuji typ akéntho
¢i dobrodruzného narativu, ktery je tolik populdmni proto, ze v lidech vyvoldva silné emoce pro-

stiednictvim aktivace jejich vrozenych evoluéné ziskanych dispozic a instinktd. Akéni a dobro-

1) Viz napiiklad David B o rd w e | 1, A Case for Cognitivism. Iris, 1989, ¢. 9, 5. 11-40, nebo Joseph
A nd e rson, The Reality of lllusion: An Ecological Approach to Cognitive Film Theory. Carbondale:
Southern [llinois University Press 1996.

2) Torben G r o d a 1, Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford — New York: Ox-
ford University Press 2009, s. 145.
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druzné aktivity jako fyzicky pohyb, souboj s nepfitelem, hledani konkrétnich objekti, mist, sexu-
dlniho partnera apod. byly pro pfeziti nasich predki kli¢ové, a proto v nds i dnes vyvolavaji silnou
odezvu, a to 1 pfesto, Ze je sledujeme jen jako fikce na filmovém platné nebo televizni obrazovee.
V kapitole nazvané ,,Univerzalismus, kulturni variace a filmy pro déti* Grodal pige, Ze také u vét-
giny détskych filmi miizeme postfehnout éetné narativni a tematické podobnosti. To je podle néj
zptsobeno tim, Ze se vétSina déti rodi s podobnou mentdlni architekturou a éasteéné vrozenymi
vzorei dospivéni, v disledku ¢ehoz v priibéhu détstvi zaZzivaji podobné emocni zkuSenosti. Proto
se jim pak pfirozené libi takové filmy, které s témito zkuSenostmi néjak rezonuji.

V kapitole ,,Ldska a chti¢ v kinematografii** se Grodal pro zménu zabyva evoluénimi pii¢inami
toho, pro¢ se muZi v priiméru divaji na pornografii &astéji nez na romantické filmy, a naopak, proc¢
se Zeny v priuméru divaji ¢astéji na romantické filmy nez na pornografii. Podle Grodala je tomu tak
proto, ze ,,milostné filmy se zabyvaji osobnimi vazbami, zatimco pornografie predstavuje anonym-
ni chti¢®.? Jelikoz lidskd mladata oproti mladatim jinych saven dospivaji velice pomalu, zadaji
si dlouhodobou pééi, na coz samotna matka jen tézko staci. U Zen se proto vyvinul vy3&i zajem na
milostném svazku s muZem, nebot pravé emociondlni pouto lisky zpfisobi, Ze muz se Zenou setr-
vd a je ochoten se podilet na pééi o dité. Zatimco Zena za Zivot dokdze zplodit jen omezeny pocet
potomkd, a tudiZ si peélivé vybird budouciho partnera, muzi mohou zplodit veliky pocet déti,
a maji tak bliZze k promiskuité. To miiZze byt p¥i¢inou vyS&i sledovanosti pornografie u muzi nez
u zen. Grodal bohuZel tyto ndzory nedoklddd zadnymi statistickymi fakty.

V jiné kapitole se zase pokousi vysvétlit paradox toho, ze mnohé filmové snimky ziskaji prestiz
a ocenéni i navzdory tomu, Ze v publiku zanechdvaji pocit Gzkosti tim, Ze mu prezentuji piibé¢h se
smutnym a tragickym koncem jako tfeba film ZACHRANTE voJiNA RYANA éi Camerontiv Titanic. Gro-
dalovo vysvétleni tohoto paradoxu je zardmovino obsirnym vykladem ptivodu lidské emocionali-
ty a jeji komplexity. Z této pomémé komplikované pasdze stoji za to zminit alesponi to, pro¢ pfi
prozitku katarze a vzneSenych emoci, které v nds obvykle navozuji tragické a osudové scény, po-
cifujeme zndmé ,,béhani mrazu po zddech® a naskakuje nam husi kiize. Takové scény jako timrti
milovaného ¢lovéka totiz v lidech aktivuji jednu z fundamentdlnich negativnich emoci, kterou ma
byt strach z odloué¢eni. Ono mrazeni a husi kiize se idajné vyvinuly u ¢lovéka a jinych saved jako
obrannd reakce, kterd ma projevy strachu tlumit. KdyZ se néjaké mladé ztrati svim rodié¢tim, po-
miZze mu, bude-1i nahlas brecet, ponévadz jeho rodi¢e ho podle zvuku naleznou. Aviak hlasity
brekot mize také prildkat predatory, a tak, aby k tomu nedo$lo, nastupuje po prvotni fazi breku
tlumici reakce mrazeni a tuhnuti svalstva.

U Grodala se v podstaté setkdvame s novym pfiistupem k filmové analyze, ktery spo¢iva na jedné
strané ve studiu vlivu evoluéné-biologickych faktorii na estetické preference divdka a na druhé
strané v prizkumu toho, jak filmovi tviirci vychézi témto preferencim vstfic, kdyz své filmy budu-
ji na tom, co Grodal nazyvi ,lidské univerzdlie”.? S trochou nadsazky by se proto dalo Fict, Ze
Grodalova kniha miiZe slouZit jako uZite¢na piiruc¢ka pro filmové scendristy, producenty a rezisé-
ry, nebot ti se zde dovédi, jaké postupy maji volit pro to, aby jejich dila u publika dosahovala po-
7adovanych Géinkd.

Grodal své pojeti univerzilii ve filmu srovnavd s teorii kulturnich archetypti psychologa Karla

Gustava Junga a také s pojetim mytu antropologa Clauda Lévi-Strausse. K témto srovnanim bychom

3) Tamtéz, s. 56.
4) Tamtéz, s. 26.
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mohli pfidat také pojem ,,antropologické konstanty® v uméni, ktery pochézi od ¢eského estetika
Jana Mukaiovského” a ktery se zd4 byt v zdsadé velice blizky tomu, co ve své teorii sleduje Grodal.
Mukarovského konstanty totiz stejné jako Grodalovy univerzélie odkazuji k oném rystim umélec-
kého dila, které se dotykaji obecné antropologické podstaty ¢lovéka, coz md za nasledek, Ze este-
tickd hodnota téchto dél pietrvava po generace i navzdory ménicimu se spole¢enskému prostiedi.
Dodejme, 2e Grodal nechce byt povazovin za redukcionistu, ktery by veskeré aspekty filmového
zazitku vysvétloval biologickou podminénosti. Je si védom toho, Ze na formalni pedobu i recepci
dila maji vliv také specifické kulturni prostiedi a hodnoty. Film stejné jako ostatni umélecka dila
povazuje za ,,vysledek interakce dvou proudii: vrozenjch mentalnich dispozic a kulturni vynalé-

-

zavosti, kterd produkuje dila, jeZ ony dispozice aktivuji

je jako ,,biokulturalismus®.”

.9 Proto také sviij pFistup k filmu oznacu-

Na obecné&jsi roviné miizeme Embodied Visions vidét jako piispévek do interdisciplindrniho mys-
lenkového kvasu probihajiciho v poslednich desetiletich na poli kognitivni védy, jenz byva ozna-
Zovéan jako paradigma vtélené mysli — anglicky embodiment® (odtud také pochdzi nézev knihy).
V diivéjsich etapich kognitivni védy bylo typické zkoumat mysl, jako by to byl poéitacovy soft-
ware, ktery zpracovavd abstraktni symboly (kognitivismus). Pfitom nezéleZelo na tom, zdali je ten-
to ,,software implementovéan v biologickém hardwaru, jakym je lidsky mozek, nebo v hardwaru
potitate (funkcionalismus). Mysl tudiZ byla zkouména nezivisle na mozku i na zbytku téla. Opro-
ti tomu v novodobém paradigmatu je mysl chdpéna jako vtélend, ¢imz se mini, Ze kognitivni funk-
ce a procesy jsou tvarovdny mnoha aspekty téla a jeho interakcemi s okolnim prostiedim. Tento
piistup k mysli je podle Grodala tfeba aplikovat i ve filmové teorii. Vidyf sledovéni filmu ¢i hra-
ni po&itacovych her je veskrze télesny, psychosomaticky zéZitek. Napfiklad pfi sledovéni hororu
pocifujeme strach, ktery je v pfislu§nych mozkovych centrech vyvolan konkrétnimi akustickymi

a vizudlnimi vjemy. Emoce strachu je p¥itom disledkem nasich evoluéné ziskanych dispozic a ma

za cil vyvolat v nds obrannou reakci. Ta se projevi konkrétnimi télesnymi zménami: méni se nas
srde¢ni rytmus, zrychluje dech, potime se, naSe svalstvo se stfidavé napind a ochabuje. Mame
tendenci hybat se, jako bychom chtéli utéct, cukdme se, nakldnime se; zkrétka film proZivime do-
slova na vlastni kizi.

Ve druhé éasti knihy nazvané ,,Narativ, vizudlni estetika, mozek a tok PECMA* Grodal prezentu-
je sviij teoreticky model, ktery ma onu vtélenou povahu divdcké zkuSenosti blize vysvétlit. Tento
model, takzvany ,,mentdlni tok PECMA* (PECMA je zkratka pro Perception, Emotion, Cognition,
Motor Action), je zalo¥eny na poznatcich soudobé neurovédy, podle nichz jsou oblasti v lidském
mozku, majici na starost percepei, motoriku, emoce a vy$si kognitivni funkce (jazyk, logické uva-

yovani, kategorizace apod.), operativné propojené v dynamicky celek.” Informace z vnéj§iho oko-

5) Jan Mukafovsk ¢y, MiZe mit estetickd hodnota v uméni platnost vSeobecnou? Studie z estetiky.
Praha: Odeon 1996.

6) TorbenGrodal e d.,s. 54.

7) Tamtés, s. 4.

8) Viz napiiklad Raymond G i b b s, Embodiment and Cognitive Science. Cambridge — New York: Cam-
bridge University Press 2005.

9) Grodal se odvoldvd zejména na tyto tituly: Antonio D a m a s i o, Descartesiv omyl. Emoce, rozum a lid-
sky mozek. Praha: Mladd fronta 2000; Antonio D a m a s i o, The Feeling of What Happens: Body and
Emotion in the Making of Consciousness. New York: Harcourt 1999; Joseph L e d o u x, The Emotional
Brain. London: Weidenfeld and Nicholson 1998; Jaak P a n k s e p p, Affective Neuroscience: The

Foundations of Human and Animal Emotions. New York: Oxford University Press 1998.
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Ii (v pfipadé filmu audiovizudlni vjemy) putuji ze smyslovych receptori do mozkovych center, kde
jsou kognitivné vyhodnoceny (to zahrnuje napf. identifikaci objektii na platné, pochopenti situace,
v niz se nachazi filmové postavy apod.). Ke kognitivnimu vyhodnoceni se pak automaticky poji
také emoéni ohodnoceni (napftiklad obraz Zraloka ttoé¢iciho na ¢lovéka v nds navodi pocit ohroze-
ni) a emoce zase vyvolaji tendence k fyzickému jednéni (napiiklad dtéku). Takové jednani se
oviem nerealizuje naplno v tom smyslu, ze by divdk doopravdy utekl ven z kina, nebof mentalni
,»mechanismus ohodnocen{ statutu reality*'® mu napovi, Ze audiovizudlni vjemy, které vnim4, ne-
jsou redlné. ,,Divdk pouze mentilné simuluje pohyby protagonisti, a to v premotorické ¢asti moz-
kové kiiry, ktera planuje fyzické jednani®,'" coz se v jeho téle projevi proménlivou svalovou ten-
zi, ale nikoli dplnym fyzickym jednanim.

Vyse popsany proces filmového proZitku sméfuje takzvané ,,od zdola nahoru®, tedy od smyslovych
yse popsany p P ] ) yslovy

organti do pfislusnych mozkovych center. Soubézné s tim viak probiha také v opaéném sméru —
»odshora doli* — pii¢emz podle Grodala do hry vstupuji ,.kulturné osvojené aspekty zkusenos-
ti“.’” Tim se mini, Ze to, jak divdk film interpretuje a prozivi, je ovliviovano také jeho ocekava-
nim, piedchozimi zkuSenostmi a znalostmi.

V kapitole ,,Simulace fikénich postav a emoce® se Grodal zabyva dvéma mentdlnimi mechanismy,
pomoci nichz si divak utvari vztah k filmovym postavam. Prvnim je to, co se ve vyvojové psycho-
logii naz{va teorie mysli nebo také mind-reading."” Jedna se o schopnost ¢lovéka vytviret hypo-
tézy o tom, co se, lidové feceno, ,,honi hlavou* druhym lidem (¢i filmovym postavdm), a na zékla-
dé toho pak piedvidat jejich chovéni. Tento pfistup do cizich mysli probiha z hlediska tfeti osoby.
Dal$im mechanismem pak je jiz zminénd mentdlni simulace. Ta probiha z hlediska prvni osoby,
nebot divik se pii ni veituje do postavy a proziva totéz, jako by se ocital na jejim misté. Simulaé-
ni teorie se opira o ¢innost takzvanych zreadlovych neuronii, coz je skupina neuronti v premotoric-
ké oblasti mozkové kiiry, které se aktivuji, kdykoli vykondvame né&jakou &innost, ale zdroven také
kdykoli pozorujeme, jak tutéz innost vykonava nékdo jiny.'¥ Cetné experimenty ukazuji, 7e zrca-
dlové neurony jsou pravdépodobné hlavni pfi¢inou empatie. Podle Grodala vysvétluji, pro¢ napfi-
klad, kdyZ se ve filmu objevi zdbér zblizka na obli¢ej s nedtastnym vyrazem, zane obdobnd emo-
ce rezonovat i v divakovi. Funkce zrcadlovych neuronti mize rovnéZ souviset s vysokou oblibou
pornografie.

Dalsim tématem, kterym se Grodal zabyva, je specifickd povaha uméleckych a experimentalnich
filma, diky niz tyto filmy obvykle oslovuji jen velice zky okruh divakid. Experimentélni snimky
totiz vedle toho, ze kladou diiraz na stylisticky inovaéni postupy a percepéni kvality, také velmi
tasto usiluji o vyjadieni hlubokych a nad¢asovyjch vyznamii. To se mnohdy déje na tkor piibéhu.
Mezi pfiklady vylozené antinarativnich film Grodal zmiriuje tfeba enigmaticky film Alaina Res-
naise LoNI v MARIENBADU ¢i nékteré snimky Davida Lynche. V narativnich, zejména akénich fil-

mech stoji v popfedi fyzické interakce hrdind s jinymi osobami a predméty za Gcéelem dosazeni

10) Torben G rodal, e.d., s 153,

11) Tamtéz, s. 151.

12) Tamtéz, s. 152.

13) Ve slovenstiné o tématu mind-reading vy$lo: Simon B a r o n - C o h e n, DuSevnd slepota — nevidiet do
mysle: esej o autizme a tedérii mysle. Bratislava: Eurépa 2009.

14) Zrcadlové neurony objevil v 90. letech minulého stoletf tym italskych védedl v mozku opic z rodu Maca-
ca. Viz Vittorio G all e s e a kol., Action Recognition in the Premotor Cortex. Brain, 1996, ¢. 119,
s. 593-609.
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konkrétnich cili. Tok divackého prozitku PECMA pfitom plyne konstantné: kognitivné zpracova-
ny vjem vyvold emoci a ta zase motivuje konkrétni jednéni. To se podobd priib&hu nasi kazdoden-
ni praktické zkuSenosti, kdy interagujeme s okolnim prostfedim. V désledku toho je fikéni svét
narativniho filmu divikem vniman jako intersubjektivni. Oproti tomu umélecké, antinarativni fil-
my zpravidla prezentuji deviantni realitu, kterd neni zprostfedkovana skrze konkrétni fyzické in-
terakce, a divdk ji proto vnimad spiSe jako reprezentaci vnitiniho, subjektivniho svéta. Jedna se
o abstraktni realitu vybudovanou obvykle na zakladé symbolii ¢i posklddanou z nehmotnych vzpo-
minek, fantazii, vizi apod. MiZou se v ni sice vyskytovat i realistické obrazy, ale ty nemusi byt ni-
kterak motivované narativem. Divik je tak konfrontovan se sekvencemi audiovizudlnich stimulf,
které v jeho mysli aktivuji sit emoéné nabitych asociaci, pfitemz onen emoéni ndboj mé zvlastni,
lyricky charakter. Grodal tyto emoce nazyva saturované. Jsou to emoce ,,silné a nezamérené. Ne-
existuje Ziddny konkrétni cil, ktery by témto pocitfim umo¥nil vyjadfeni skrze narativni akei®.'®
Pfi sledovani antinarativnich film{ je podle Grodala blokovan tok PECMA, jelikoz dochdzi k nad-
mérné aktivaci asocia¢nich oblasti mozkové kiiry (jejichz funkei je mj. ,,pfidélovani® viznamu
smyslovym vjemfim). V diisledku toho se pak v divdkovi rodi pocit zakoudeni jakéhosi skrytého,
hlubokého v§znamu. Tento pocit se Grodal pokousi vysvétlit s pomoci soudobé neurobiologické
teorie védomi.'” Co se ty¢e minoritniho zajmu o umélecké a experimentalni filmy, Grodal m4 za
to, ze vétdina lidi preferuje filmy, které vyvolavaji emoce spojené s cilevédomym fyzickym jedn4-
nim. Umélecké filmy, které blokuji tok PECMA, nadmérné zaméstnavaji asociaéni oblasti mozku
a evokuji lyrické, saturované emoce, podle néj odpovidaji spiSe mensinovému vkusu intelektual-
né zaméfeného publika. '

V této souvislosti se nabizi zminit, Ze celou posledni kapitolu knihy Grodal vénoval analjze umé-
leckych snimki reziséra Larse von Triera, na nichz se pokousi demonstrovat validitu svych teo-

.

Iil.

Jak je vidét, tematicky zdbér Embodied Visions je velice pestry. Grodalovy &etné reference odka-
zuji jak k filmovym teoretik@im a tviircim, tak k naratologfim, filozoftim, kognitivnim védctim, an-
tropologtim, biologtim, ba dokonce k zoologtim. Kniha se tak zd4 byt pomérné origindlnim poku-
sem o vytvofeni symbiézy humanitniho a p¥irodovédného pfistupu. Na druhou stranu, ackoli se
jedna o titul nabity mnoZzstvim exotickych informaci, nelze se pfi jeho ¢éteni ubranit dojmu, Ze tyto
informace nesdéluji o filmové problematice nic, co by bylo néjak vyrazné piekvapivé & objevné.
Skoro se zdd, jako by nds Grodal s pomoci nejriznéjSich védeckych teorii vlastné pouze ujistoval
o viem, co jsme si kdy o filmu mysleli. Je tedy legitimni ptét se, nakolik je jeho publikace skuteé-
né védeckym pFinosem, nakolik nds vede k pfehodnoceni nékterych zaZzitjch nazorti na film a na-
kolik miize byt impulsem pro novy smér filmového badéni.

Grodal se vymezuje pfedeviim viiéi dfivéj$im tradicim filmové teorie, které vychdzely ze struktu-
ralismu, kritické teorie ¢i socidlniho konstruktivismu. Kritizuje je za to, Ze na kulturu nahlizeji
¢isté z lingvisticky zaloZeného, sémiotického pohledu. ,.Jazyk®, pise Grodal, ,,je podstatny, aviak
existuje az na vrcholu éetnych vtélenych mentélnich procesi®.'” Mnoho aspektii kognice, vnima-
ni, emocionality a motoriky je na jazyku nezdvislych, a pfesto hraje zdsadni roli pfi filmové recep-

ci. Svédéi o tom ui to, Ze divdci mnohdy nejsou schopni sviij filmovy zédzitek verbalizovat. Proto je

15) Torben G rod al, e.d., s. 149,
16) Viz AntonioD amasio,c.d.

17) Torben Grodal, e.d,s. 11
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tfeba tyto ,,vtélené® aspekty mysli ve filmové teorii zohlednit. Tato my&lenka je patrné hlavnim
poselstvim Grodalovy knihy.

Pravé model PECMA, ktery Grodal v knize zavadi, ma onu somatickou dimenzi prozivani filmu
zohlednit. Nabizi se ale jisté pochybnosti o tom, jakou explanaéni silou tento model, jenz ma byt
vysvétlenim ,,rozli¢nych aspektti vztahu mezi mozkem a filmovou zkugenosti*,'® disponuje. Smys-
lem modelu ve védé je mimo jiné skrze abstrahovani od detailf vytycit specifické aspekty zkou-
maného jevu, diky ¢emuz pak mohou vyjit najevo nékteré nové souvislosti, které by jinak nebyly
ziejmé. Jaké nové souvislosti ale vyvstdvaji na zdkladé Grodalova modelu? Tento model v zisadé
fikd, Ze filmové recepce je to, kdyZ se divime na film a zaZivime p¥i tom psychosomatickou zku-
Senost, kterd je fizena pfislusnymi neuralnimi strukturami a lisi se podle typu filmu. To ovéem
nenf nic a¥ tak prekvapivého. Rikd ale PECMA model také néco, co bychom jiz sami netusili? Pfi-
nasi néjaké nové odpovédi na staré otazky?

Zda se, ze jediny dosud diskutovany problém (nejen) filmové recepce, pro néjz Grodalfiv model
navrhuje feeni, je takzvany paradox fikce — totiz paradox toho, Ze pii recepci fikéntho dila jsme
schopni zaZivat redlné emoce, ackoli vime, Ze se jednd o fikei."” Grodal predpoklada, Ze pii vni-

mani audiovizudlni fikce s narativni strukturou dochdzi u divdka k mentalni simulaci védomi po-

stav a Ze pfi této simulaci jsou (vice ¢i méné, podle toho nakolik je divak ,,ponofen® do svéta fil-
mu) aktivni tytéZ mozkové procesy, jako kdyby se jednalo o realitu. Aviak tato hypotéza krom
toho, Ze se odvoldva na soudobé fyziologické a psychologické poznatky, neni v estetice novinkou,
nebot simulaéni teorie estetického prozitku pochézi jiz z prelomu 19. a 20. stoleti (Lipps, Worrin-
ger).

Na Grodalové modelu je také ponékud zardzejici to, jak svérazné naklddd s poznatky neurovéd.
Byf se opiré o vysledky vyzkumii renomovanych a zkusenych védcti, pracuje s nimi natolik volné
a zjednodusSené, Ze pro Ctendre, ktefi néco védi o sloZitosti fungovani mozku, mtize PECMA mo- ‘
del ztricet na presvédéivosti. Mozkové funkce jsou v knize vysvétleny jen velice struéné na néko-

lika malo strandch a podobné povrchni jsou pak i néktera tvrzeni o priibéhu filmové recepce, kte-

rd se na tomto zjednoduseném vykladu mozku zakladaji. Grodal kupftikladu pige, Ze asociace

vyvolané uméleckymi filmy aktivuji ,,hermeneutickou maginérii mozku“,*aniz by pfitom vysvét-

lil, v ¢em tato ,,maSinérie” spo¢iva. V tomto ohledu by bylo dobré, kdyby se Grodalové praci do-

stalo revize ze strany odbornik@ — neurovédet —, ktefi by posoudili, nakolik PECMA model filmo-

vé recepce skuteéné odpovidd sou¢asnému stavu poznani mozkové &innosti.

| pfes vySe nastinéna askali jsou Embodied Visions zajimavym &tenim, a to zdaleka ne jenom pro

filmové védce. Jsou pokusem o posunuti tradiéni filmové problematiky do diskursu p¥irodnich

a kognitivnich véd, coZ je trend, ktery za poslednich deset az dvacet let pronik4 i do dalsich ob-

lasti estetiky.*” Tento nastupujici smér ,,naturalizované estetiky o¢ividné teprve hleda a ujasiiu- ,
je si svilj smysl a ndm nezbyva nez doufat, Ze v budoucnu povede k mnoha pozoruhodnym a plod- ,

nym objeviim.

18) Tamtéz, s. 157.

19) Viz VlastimilZ u s k a, Moznost realnych emoci v moznych (fikénich) svétech. In: tyz, Kruté svétlo, krds-
ny stin. Estetika a Film. Praha: Filozofick4 fakulta Univerzity Karlovy 2010.

20) Tamtéz, s. 129, |

21) Viz napiiklad Martin S k o v—0shin V a rt a n i a n (eds.), Neuroaesthetics. Foundations and Fronti- |
ers in Aesthetics. Amityville, N.Y.: Baywood Pub Co 2009. Tento sbornik shrnuje dosavadni vvoj na poli
neuroestetiky. |
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Obzor

Touha napsat biografii

Jiti Horni¢ek, Gustav Machaty. Touha délat film.
(Osobnost reZiséra na pozadi déjin kinematografie. Brno: Host 2011.

Pokud ma doméci mezivileéna kinematografie néjaké umélecké vysiny, patii tvorba Gustava Ma-
chatého bezesporu k nim. Neni tedy divu, Ze jeho osobnost pfitahuje pozornost af uz mistnich
nebo zahraniénich vyzkumnik{ ¢i na roviné popularizace déjin domaciho filmu. Jifi Horni¢ek pak

jisté, vzhledem k svému dlouholetému v§zkumu a dosavadnim publikacim, patii k prednim od-

bornikiim na toto téma u nés.

Jeho kniha Gustav Machaty. Touha délat film ma dle svého druhého podtitulu Osobnost refiséra
na pozadi déjin kinematografie zasadit Machatého tvorbu do dobového kontextu. Je rozdélena do
kapitol, které se chronologicky vénuji jednotlivim Machatého snimkiim. V titulu kapitoly se vidy
objevi film (nékdy dvojice filmfl), v podtitulu pak ptedzvést kontextu, do néhoz budou snimky
uvedeny, spoleéné s bliz&im Gasovym uréenim. Vnitiné jsou pak dile ¢lenény na kontextové éas-
ti a text vénovany produkéni historii jednotlivych snimkd, a vedle shrnutf kritické reflexe se zde
dockdme také popisu dé&je. Zatimco vlastnimu textu pfedchdzi vedle piedmluvy také Prolog, v zavé-
ru knihy jsou umistény pfilohy, z nichz k nejzajimavéj$im patii dopisy G&etniho Mordvka z nata-
ceni filmu EXTASE na Slovensku fediteli produkéni firmy Slaviafilm Ottu Sonnenfeldovi do Prahy.
Prolog mfize ve &étendfi vyvolat velkd odekdvédni, eventueln& rozpaky. Je rozkroéen do Siroka
a osobnost Gustava Machatého klade do souvislosti s tématy, kterd by téméF mohla reprezentovat
zakladni problematiku vyvoje kinematografie ve zna¢né &asti jeji vice ne stoleté historie. Miize-
me jesté pochopit zminky o neexistujicim odborném filmovém $kolstvi nebo akademickych obo-
rech vénovanych filmu nebo o zdrode¢ném stadiu archivnického hnuti. VSechny tyto oblasti se
rozvijeji az v povdleéném obdobi a jejich absence ovliviiuje podobu mezivaleéné kinematografie,
a jisté tedy i Machatého tvorbu. Zghadou ale zfistavd, pro¢ je jméno Gustava Machatého kladeno
do souvislosti s rozvojem novych moznosti Sifeni audiovizudlnich dél (DVD, Blue-ray, internet,
,,video-on-demand®). Snad chtél autor dnegniho étendre, pojimajiciho sou¢asnou situaci jako pfi-
rozenou, uvést do doby, kdy film existoval a fungoval jinak. Podobné méla zfejmé pusobit také
zminka o kinech specializujicich se na umélecké filmy, ale ta uz je spise zjednodusujici. Mizeme
skuteéné predpokladat, 7e uplatnéni a finanéni ndvratnost artovych film jsou zavislé (pouze) na
existenci specializovaného distribuéniho okruhu? Vstiicnost k dnesnimu étendfi je jisté tieba
uvitat, miizeme se ale ptdt, jakou funkei plni Prolog ddle v knize a jak pfispivd k zhodnoceni
osobnosti Gustava Machatého, tedy k hlavnimu tématu celé monografie.

Z nasledujicich kapitol byly dvé publikovany jiz dfive jako samostatné studie.” Jejich podoba

také predznamendvé strukturu ostatnich éasti knihy. Uvozeni kazdé z nich snimkem pak sice

1) Jiti Horni ¢ ek, Machatého Extase. Historie vzniku filmu a nékteré aspekty jeho prezentace. llumi-
nace 14,2002, &. 2, s. 31-44._ Jiti Ho r n 1 & e k, V mezich zidkona (Hollywoodu). Gustav Machaty ,,ve
sluzbdch® Metro-Goldwyn-Mayer. lluminace 18, 2006, ¢. 1, s. 45-58.
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usnadiiuje orientaci v jisté barvitém Zivoté Gustava Machatého, na druhou stranu oviem zpiisobu-
je zdsadni disproporci v celé knize. Vzhledem k piiblizné stejné délce kazdé kapitoly kolem 20
stran jsou dvé tretiny vénoviny jeho piisobeni v mezivdleéném Ceskoslovensku, a jedna tietina
Jjeho kariéfe zahrani¢ni. Pfitom ptisobeni mimo domov se ¢asové rozprostira pies vétdinu Macha-
tého profesiondlni drdhy.

To je jisté mozné odiivodnit sniZenou pfistupnosti ¢i prosté nedostatkem pramenti pro pozdéjsi ob-
dobi Machatého Zivota. Znamena to ale také, Ze zatimco jeho Ceskoslovenské piisobeni driime
v povédomi a jeho domdci snimky zndme, a tudiz se nedozvidame p¥ilis nového, jeho dalsi draha
je uZ strukturou knihy redukovéna na sledovani pozice reziséra, jiz se vénoval spide ndrazové.
[ tyto epizody pak nemusi byt odbornému ¢étendii zcela nezndmé, takze ve vysledku je opét kon-
frontovén spise se shrnutim.

Uz samotnd struktura tak prozrazuje jeden z p¥istupt, ktery charakterizuje Hornickovu metodu.
Gustav Machaty je pro néj pfedevsim rezisérem-autorem. Obdobi, ve kterych pfisobi na jinych po-
zicich, jsou podruznd, zakladnim piibéhem jeho kariéry je boj vyhranéné osobnosti proti systému.
Jak poznamenali i jini recenzenti, autor se jisté snaZi podat co nejvérnéjsi svédectvi o Machatém-
-¢lovéku a svévolnou glorifikaci v samotném textu nenajdeme. Neni ale kladeni dfirazu na jisté
aspekty tviréi drahy uz v samotné struktuie narativa publikace svého druhu glorifikaci?
Upfednostiiovani autorského pfistupu je pak nejvice patrné pravé v pasizich vénovanych obdo-
bim, ve kterjch Machaty sdm reZijné nepilisobil, nebo se jeho snimky vice blizi priiméru. Setka-
me se tu se zvuéné znéjicimi jmény (,.Jevi se jako pfirozené, az symbolické, Ze by Gustayv Macha-
ty pracoval pro Stroheima®, s. 37) nebo nazvy uznanych formalnich smérii (hledani znakd
expresionismu a kammerspielu na s. 52; rozsihlé tvahy o tom, zda JEALOUSY je ¢i neni filmem

noir, s. 201). I pfi porovndvani snimkl ¢i snaze je néjak priblizit ¢ kontextualizovat jsou bez

hlubsiho odévodnéni vybirdni zdstupei pomyslného kdnonu svétové kinematografie (ve filmu ZE

SOBOTY NA NEDELI jde ,,0 vykroceni raznéjsi nez napfiklad Clairovo Pop sTRECHAMI PARIZE™, 5. 114

na s. 132 jsou nékteré postupy v Extasi ptirovnavdany k Pudovkinovu DizerTirRovi). Machatého

(a potazmo i domadci tvorba viibec) jsou tak vysvobozeny z priméru a provin¢nosti jakymsi piibu-

zenskym vztahem &i zddnlivim dialogem se zahraniéni tvorbou.

Neproblematické linedrni chdapani Machatého tviiréi drdhy od nesmélych pocatkt k tviréim vr-

choliim a nédslednému postupnému upadéni je nejlépe vidét na hleddni genealogickych vztahfi

a naznakl pozdéjsi vrcholné tvorby u prvnich kinematografickych poéinfi, konkrétné u snimku

DAma s MALOU NOZKOU. Tady i na jinych mistech pak Horni¢ek odhaduje archivné nepodlozené au-

torské intence (tviirci ,,rezignovali na linii ndrodné vlastenecky orientovanych titula®, s. 26; Ma-

chatého spise ,zaujalo téma vzpoury hlavni postavy proti vlastnimu osudu a proti ctnostné se tvi-

fici ¢asti spoleénosti (zvlasté kdyz hlavni postavou byla Zena)“, s. 181). Na nékterych mistech je

Machatého osobnost az nemistné psychologizovina: ,,Nicméné nesporna blizii vazba k jmenova-

nym reprezentantim némecké emigrace svédéi o otevienosti Machatého osobnosti, aniz by to nut-

né znamenalo, Ze by se ¢eské spolenosti zimémé stranil“ (s. 191). Podobné jsou napiiklad cen-

zurni zasahy do jednotlivich snimkt chapany spiSe jako nemistnd intervence do tviiréiho rozletu

vyjimeéné osobnosti, nezli béznd sou¢dst dobové praxe uvdadéni filma.

Dal$im momentem, ktery sniZuje piijatelnost pro naroénéjsiho oborového étenite, je smésovani

diachronnich a synchronnich rovin kritické a historiografické reflexe sledovanych snimkfi. Mze- .

me se ptat, pro¢ Horni¢ek mezi dobové texty fadi také s odstupem nékolika desitek let publiko- !

vané hodnoceni Jaroslava Broze a Myrtila Fridy (s. 66). Nejasna je funkce zminky o tom, e pro [
.
|
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dnesni divaky mbze byt Machatého spojovani melodramatické zipletky s progresivnimi formalni-
mi postupy blizsi diky ,,modernim filmaftim typu R. W. Fassbindera® (s. 157). Nad touto poznam-
kou se také mizeme ptat, do jaké miry je aZ nemistné zjednodusujici — nenagli bychom miseni
melodramatického namétu s progresivnimi formélnimi postupy uz ve druhé poloviné 20. let (napf.
Murnauovo SVITANI, nebo mnohem dfivéjsi snimky Griffithovy)? I jiné momenty Machatého karié-
ry jsou hodnoceny z pozice ex post (hodnoceni z hlediska pozdéjsich znalosti, sledovéani linedrni-
ho sméfovani k pomyslnému idedlnimu stavu, pfipisovani intenci minulym udilostem), kteri zce-
la nesedi v rdmei studie vénované primdarmé dobové reflexi sledovanych snimké. S rozdilnou
c¢asovosti Horni¢ek pracuje také pfi porovnavani hudby Giuseppe Becceho u némych filméi Po-
SLEDNI STACE a TARTUFFE a u zvukové EXTASE (s. 128).

MizZeme se také ptit na mnohem obecnéj§i momenty autorova piistupu k historii. Jak chépe kine-
matografii a pro¢ je pro néj kli¢ové napéti mezi obchodnim a uméleckym charakterem oboru?
Neni naopak privé tvorba Gustava Machatého a jeho Zivotni a tviiréi osud dokladem, jak neflexi-
bilni ndstroj a milo odpovédi ndm takovy p¥istup miize nabidnout?

K monografii lze mit také dals$i drobnéjsi pfipominky. Nékteré ¢4sti textu se zdaji prezentovat ne-
dilezité & podruzné informace, které tiisti étendiskou pozornost. Pitkladem miize byt pasiz
o americké kariéfe Rudolfa Frimla, uvedena prostym ,,v souvislosti s Machatého pifjezdem stoji
za zminku* (s. 189). Pro¢ stoji za zminku? Jinde si Horni¢ek, zd4 se, ponékud protiteéi: polozme
prohlaseni ,,Machatého oblibu ve zprostfedkovani citové pohnutych Zenskych osudfi v jeho mezi-

vale¢nych melodramatech lze tézko spojovat s tviiréim zdjmem &i ndklonnosti k existujicim sna-

ham o zrovnopravnéni postaveni Zeny v tehdejsi spoleénosti® (s. 125) vedle jiz citované pasédze
»spiSe ho zaujalo téma vzpoury hlavni postavy proti vlastnimu osudu a proti ctnostné se tvarici
¢asti spolecnosti (zvlasté kdyz hlavni postavou byla Zena)® (s. 181).

Zatimco nékde je srozumitelnost jinak ¢tivého a poutavého textu snizena nepfesnym ndzvoslovim
(..filmova optickd technika®, s. 30), nékteré momenty volaji po dalsim vysvétleni, protoze prosté
prebirdni z archivnich materidli k pochopeni jadra problému nestaéi: ,,VétSinou se pracovalo
pouze mezi $estou hodinou ranni a tfeti hodinou odpoledni, za plného sluneéniho svétla, aby se
docililo stabilnich svételnych podminek, a piedeslo se tak moZnym nejasnostem a potizim pii vy-
volani materidlu v prazskych filmovych laboratofich® (s. 134). Ctené¥i méné zb&hlému v d&jinach
domaéci kinematografie by mohlo vyjit vstiic osvétleni problematiky kontingentnich poplatkii (s.
136). Naopak zcela nesrozumitelnd je véta: ,,0 néco lépe se obchodné dafilo v cenzurnim ¥izeni
ohledné jeho dvou filmi* (s. 160).

Tok textu také narusuji nadmiru uzivané uvozovky, o jejichz funkei se lze na nékterych mistech
jen dohadovat, jinde prosté obtézuji. Naptiklad, jak rozumét vété o Machatého ., ,nezkusenosti’
s ,krajinou’ ¢eské filmové komedie® (s. 64)7 Pro¢ se mluvi o ,,opovrhovani® d&jem (s. 80), teském
filmovém ,,primyslu® (s. 81), ,,internaciondlné* srozumitelném titulu (s. 84), ,,udélostech” déje
(s. 90), o ,,komer¢nim trhaku® (s. 129), atp.?

Velmi poutavou &dst celé monografie tvofi pfiloZzené dokumenty, z nichz predevsim dopisy Géetni-
ho Mordvka by si nejspis zaslouZily vétsi pozornost a hlubsi rezonanci v samotném textu. Macha-
tého ,,Popis mé generace® je na druhou stranu dokumentem natolik problematickym, Ze jeho uve-
deni je jisté zajimavé, ale bez dalsiho vysvétleni plisobi piinejmen$im zvlastné a rozhodné vybizi
k otdzkam, které by opét mohly najit misto uvniti hlavniho textu knihy.

Vyjimecny a chvilyhodny je jisté rozsah archivnich materiald, s nimiZ Jiff Horni¢ek pracoval pre-

dev&im pfi popisu produkéni historie jednotlivych snimki. Kontextové éasti jsou pak zcela logic-
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ky zpracovany na zakladé existujici literatury. Vzhledem k ¢asovému a geografickému zédbéru mo-
nografie (sleduje celou Machatého kariéru — z Ceskoslovenska pies evropskd angazmé az do
Hollywoodu) se oviem jejich pocet zda byt skrovny a jejich charakter ani vétSinou nedovoluje
pustit se dél nez do zasazovéni jednotlivych Machatého snimki do dobového kontextu. Musime se
pak ptat, jak daleko nés tento postup miiZze posunout v poznani domaci mezivile¢né kinematogra-
fie, ale i fungovéni zahrani¢nich systémf, a v neposledni fadé v zhodnoceni celkem nekriticky
pfijimanych vrcholii Machatého kariéry.

Vedle toho ndm také zistava nezodpovézena otdzka po zamysleném publiku pro pfedkladanou pu-

blikaci. Pokud Michal Kliment piSe,” Ze zaplnila mezeru, kde tato mezera vlastné lezi? V krajiné

akademické odborné prdace nebo na poli popularizaéniho Sifeni? Jak snad vyplyva z vise uvede-
nych argumentdl, sv§m zpracovanim zcela nezapad4 ani do jedné kategorie. Zatimco hladiny od-
borného textu se ji misty neda¥i{ dosdhnout kviili nejasné a mélo funkéni metodologii a chybéjicim
odkaziim na zdroje, vii¢i laickému (nefilmovému) ¢tendfi se prohfesuje, kdyz nevysvétluje nékte-
ré koncepty a pojmy.

Jak dokazuji i dalsi dosud publikované kritické reflexe,” pro Sirokou vefejnost je kniha vice nez
prijatelnd a pfedstavuje jeden z vrcholl biografického Zinru v oblasti kinematografie. Z pohledu
filmologického se jedné spiSe o publikaci, kterd by neméla stat na konei, ale na zacatku snahy
hloubéji pochopit tlohu osobnosti v kontextu dobové kinematografie (a sifeji kultury ¢i déjin),
nebo naopak nabidnout skrze biografickou piipadovou studii hlub&i pochopeni kinematografie,
kultury, ¢ déjin. V tomto sméru pfipomind napfiklad publikaci Scotta Eymana o Ernstu Lu-
bitschovi,” kterd je jisté nedilnou souéasti akademické diskuze o osobnosti tohoto némecko-ame-
rického reziséra, ale nikdo se s ni nespokoji jako s ultimétni odpovédi. Tézko také mizeme na
akademické trovni pfijmout text, jenZ nevstupuje do hlubsi diskuze s jiz publikovanymi studie-
mi, jak podotykaji Jan Jarog” nebo Michal Veéera®.

Zistavaji také otazky, dle mého ndzoru zdsadni, které kniha nezodpovédéla, ale ani zodpovédét
nemtiiZe, ale které jsou pro nds dilezité, pokud se mdme v pozndni déjin doméci kinematografic-
ké kultury posunout kupfedu. O osob& Gustava Machatého samotné jisté fikd mnoho nového, ale
hodnocenti jeho tlohy a postaveni v dobovém kontextu tu ziistiva v poloze velmi blizké dosud tra-

dovanym mytiim. Je Machaty autorem nékolika Stastné povedenych filmii, umné absorbujicich za-

2) Michal K 1im e nt, Nad knihou: Posedlost filmem. Novinky.cz, 11. 11. 2011, online: <http://www.no-
vinky.cz/kultura/salon/249715-nad-knihou-posedlost-filmem.html >, [cit. 2. 12. 2011].

3) Vybérem: Milo3 K 0o z u m p 11 k, Extdze za kamerou. Instinkt 1. 9. 2011, s. 39, online: < http://www.
nakladatelstvi.hostbrno.cz/cs/ohlasy/gustav-machaty/extaze-za-kamerou>, [cit. 4. 12. 2011]; Tomas
S e id 1, Extase. Hospoddrské noviny 10. 10. 2011, s. 10, online: <http://www.nakladatelstvi.hostbrno.
cz/cs/ohlasy/gustav-machaty/extase >, [cit. 4. 12. 2011].

4) Napi. Scott E y m a n, Ernst Lubitsch: Laughter in Paradise. The Johns Hopkins University Press
2000.

5) Jan] ar o & Refisér Gustav Machaty a jeho touha délat ilm! kultura2l.cz, 14.9. 2011, online: < http://
www.kultura21.cz/content/view/3354/122/ >, [cit. 4. 12, 2011]. Jarog upozoriiuje na ,,Bartoikovu stat
o Machatém z vysokogkolskych skript o dé&jindch éeskoslovenského filmu® nebo na publikaci Dawn
B. Sovy Zakdzané filmy.

6) Michal V e ¢ e t a, Gustav Machaty — dabel, ktery pachl celulézou. 25 fps, 27. 10. 2011, online: <htt-
p://25fps.c2/2011/gustav-machaty-jiri-hornicek/>, [cit. 4. 12. 2011]. Ve&efovi u Hornitka chybi hlubsi
reflexe publikace Jaroslava Broze a Myrtila Fridy (Jaroslav B r 0 2 — Myrtil F r § d a, Gustav Machaty.
Legenda a skute¢nost. Film a doba 15, 1969, ¢. 4, s. 193), na kterou sice Hornitek odkazuje, ale nevy-
jadiuje se k ni. Z nezndmého diivodu tato publikace také chybi v soupisu sekunddrmi literatury.
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hraniéni trendy, viditelnym pouze na pozadi spife priimérné domdci mezivile¢né produkce? Nebo
je to zneuznany basnik filmového plétna, jediny zdstupce svého vlastniho avantgardniho hnuti, jeZ
mélo sblizit populdmi kinematografii s vy&inami mezivaleéného uméni?

Publikace pro nds ale otvird také mnohem obecnéjsi problémy. Je pro nids opravdu tak diilezita
problematiku vztahu filmového uméni a filmového obchodu, uvedena uZ v Prologu a tdhnouci se
celym textem? Nemohli bychom si v souvislosti s Machatého profesiondlni drahou kldst mnohem
zasadnéjsi otdzky o charakteru domaci kinematografie (napiiklad pomoci konceptu kinematogra-
fie malého ndroda), nebo o kompatibilité riznych produkénich systémi nebo tloze jednotlivee
v kolektivnim oboru, jakym kinematografie bezesporu je (na vlné produkénich a priimyslovych
studii)?

A v neposledni fadé se miZeme nad knihou Jifitho Horni¢ka ptat, jak psat monografie o domdci
kinematografii, vzhledem k omezené velikosti domdciho kniZniho trhu a exotice ¢eského jazyka
pro zahraniéni akademické prostredi. Checeme vejit do diskuze s doméacim Sirokym publikem,
nebo se zahraniéni odbornou vefejnosti?

Nové biografie Gustava Machatého je jisté po¢inem zdsadnim a dilezitym a jeho autorovi, Jifimu
Horni¢kovi, nelze nez blahopfit a podékovat za dlouholetou péci, kterou tématu vénoval. Zaroveri
ale spiSe poukazuje na nezaplnénou mezeru, nez by ji zapliovala. Dle mého ndzoru si timto pub-
likaénim vystupem jesté nemlZeme kol ,,zhodnotit osobnost Gustava Machatého* odskrtnout
z pomyslného seznamu diléich krokii na cesté k akademickym déjindm doméci kinematografie.

Jisté nés ale posunul blize k cili.

Anna Batistova
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Horizon

Strengths, Limitations, Opportunities and Threats
of New Research Agenda

Screen Industries in East-Central Europe Conference,
Brno, 11—13 November 2011

The hosting of a screen studies conference is by no means a risk-free endeavor, considering the
steady stream of such events taking place around the world. Notwithstanding the conference’s
widely accepted importance as a forum for scholarly dialogue, a new conference is required to
justify its existence. Screen Industries in East-Central Europe conference, which was held at
Masaryk University, Brno, and which was organized by Petr Szczepanik, in association with the
Czech Society of Film Studies and the Department of Film Studies and Audiovisual Culture,
Masaryk University, was intended to fill several sizable gaps remaining in the study of East-
Central European cinema. As the conference’s “mission statement” made clear: the cinema of the
region is usually subjected to textual analysis and is usually either analyzed in terms of its expres-
sion of political and cultural currents or is discussed in terms of style; political significance, new
waves, auteurism — and more recently a partial shift to considerations of popular cinema — have
come to characterize scholarly approaches to the region’s films. Questions concerning the produc-
tion and distribution of films and more generally the dynamics and practices of the region’s screen
industries have rarely featured prominently at conferences or in academic discourse more gener-
ally. To be more specific, the region’s screen industries are predominantly discussed either in na-
tional terms or by way of a broader supranational optic which positions them in relation to the
“Soviet model”, to post-communist transition or to contemporary European cinema. These ten-
dencies have served to highlight the need significantly to broaden the scope of investigation into
East-Central European Screen Industries and the need to draw comparisons, and to spotlight the
relationships, between the constituent industries of the region. In short, they have meant that or-
ganizing a conference on these countries’ production cultures is both salient and timely.

One could debate the reasons for including the so-called “Visegrad countries™ (Czech Republic,
Hungary, Poland and Slovakia) or labeling issues (is it East-Central or Central?), but this is nei-
ther the time nor the place to do so, not least because of the necessity of conducting research char-
acterized by its regional and transnational stances, as well as by comparative analysis (there are
evidently strong historical connections between the region’s cinemas) and also because the over-
all agenda of the conference was one of inclusivity and variety, with, for example, papers deliv-
ered on such topics as early Soviet film industry and Barrandov-DEFA co-productions.

More important at this stage than questions of terminology or “boarder-patrolling”, is the chal-
lenge posed by issues of method and of theory. Production studies and institutional analysis/his-
tory, on the one hand, and media studies and media industry studies, on the other hand, may be
the disciplinary fields that best describe the prevailing approaches on show at the conference. It

was indeed fitting that Aniké Imre raised in her thought-provoking keynote delivery the question
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of who has the authority or the right to speak for the whole (East European) region, before she
called for the adoption of a new regional research perspective which would embrace in their
broadest sense both transnational/global interconnections and contemporary media cultures.
Conceptualizing Central European screen industries is a difficult theoretical-methodological
challenge but this conference was nevertheless an exciting initiative — and not simply because it
was the first of its kind.

Besides boasting an inspiring topic, which brought together scholars and critics each with a deep-
rooted concern for Central European screen industries and production studies, the success of the
Screen Industries in East-Central Europe conference was catalyzed by its cordial and smooth run-
ning and by the organization of the panels and the presentations. Taking place were six well struc-
tured panels, comprising a total of eighteen presentations, and a keynote address. The schedule
was ideal: there were no panels running simultaneously and there was sufficient time for discus-
sions after presentations had been delivered, with respondents facilitating debate well. Moreover,
the program was clear and everybody had the opportunity to contribute to discussions.

Panels were organized chronologically/historically — beginning with the emergence of Socialist re-
gimes’ centralized systems and closing with contemporary market reports and industry investiga-
tions. Featured were case studies and overviews of different aspects and eras of the Eastern
European production field, from early Soviet film production to the Socialist mode of production
and contemporary funding systems. Papers discussed division of labor in the screen industries:
the change of functions in Socialist dramaturgy; the role of women in Hungarian cinema; external
advisers’ roles in non-fiction filmmaking in 1950s Czechoslovakia; relations between Czechoslovak
State Film and Czechoslovak Television.

The geographic focus of presentations conceptualizing Central European screen industries was
more than interesting. Apart from two papers on co-production (where Marsha Siefert examined
a Hungarian-Soviet biopic on Franz/Ferenc Liszt made in 1970, Pavel Skopal discussed DEFA-
Barrandov Cooperation in the late 1950s and 1960s), the majority of presentations limited*their
scope to a single national industry; the conference’s real potential for transnational exchange
could have been found here. Presenting were speakers born and raised in the region, speakers
from Western universities, and Western scholars sometimes living in but always speaking about
a given Central European country; however, nobody from Central Europe concentrated on anoth-
er Central European country. There were dialogues between different cultural and academic per-
spectives but border-crossing analyses, at least on the part of the “native” speakers, were miss-
ing. This imbalance can easily be explained. When making a production/industry analysis of
a certain Central European country it is essential to know the language used in that country. For
example, as a Hungarian national, I personally can far more easily present an analysis of Jan
Svérak’s oeuvre than I could carry out research at the Barrandov Studio archives. The papers pre-
sented, and the disputes that unfolded, at the conference made it clear that these cultural blind
spots make detailed and comparative illumination of the region’s screen industries quite chal-
lenging — but exciting. Following the conference, we can better assess the state of academic re-
search in the region. It seems to me that in the case of the Czech Republic and Poland, the basic
archival research in the production field is more advanced than in Hungary, where cinema and
television production studies are less developed in the academy.

The conference showcased at least two presentations which spotlighted why it is so crucial to

adopt a regional perspective. Both papers concentrated on well-known issues of classical politi-
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cal-institutional analysis: censorship and the Socialist studio system. In her paper “Dare to Be
Critical: Making Films in Poland under Communist Control”, Anna Misiak painted a portrait of
Polish censorship — with emphasis placed on the 1970s. While introducing the formal structure
of the system (from pre-production to distribution license), she demonstrated its intrinsically flex-
ible character as well as the negotiable and cyclical nature of control; the same point was also well
demonstrated by Daniel Bird’s detailed case study of the troubled production history of Andrzej
Zutawski’s NA SREBRNYM GLOBIE / ON THE SiLVER GLOBE. Misiak’s paper showed convincingly that
Polish censorship cannot be described in terms of a linear model of progress, i.e. in terms of
change over decades from a rigid and strict structure to comparatively lenient forms of control.
Rather, argued Misiak, the situation is best perceived as a push-and-pull system characterized by
cyclic change. What was particularly striking about this description was that similar claims could
also have been made about the dynamics of Hungarian censorship, which to-date have been con-
sidered quite unique to Hungary — hence the image of the “happiest barrack in the Soviet bloc™.
Now it does not only appear as though the push-and-pull logic of censorship characterized both of
these countries, at least the situation in 1960s Hungary can be compared to that in 1970s Poland,
but that the role of informal-personal factors was quite similar as well. These shared circumstanc-
es invite a questioning of the myth of the incomparability of the Kadar regime’s “enlightened”
cultural policy not to mention that of the unique role of its most influential figure, Gyorgy Aczél.
The other striking example of the need to adopt a regional perspective emerged from the topic of
the Socialist studio system. It is generally known that during the late 1950s and the 1960s — fol-
lowing the highly centralized model of the early 1950s — the production system or mode of pro-
duction across the Soviet bloc became less centralized via the emergence of the creative unit sys-
tem. These creative units, which were based on the collaboration of directors, cinematographers,
scriptwriters, and dramaturgs, later gained increased levels of autonomy and developed into pro-
duction units; besides being the center of creative work, these units/studios were responsible for
production. Although film scholars have explored the history of the Socialist studio system, as far
as I know, there exists no detailed comparative analysis of the Soviet bloc’s modes of production.
Without this type of work, it is difficult or might even be misleading to discuss as nationally spe-
cific a given country’s production system. Complicating this matter further, are differences be-
tween English-language terms (unit/creative unit/studio) and those used in other languages, with
the same phenomena often being labeled differently. For this reason, Petr Szezepanik’s paper was
extremely instructive and illuminating. Szczepanik examined the Socialist mode of production
with focus placed on the roles and functions of dramaturgs; his paper not only charted the transi-
tion from central dramaturgy (dramaturgical unit) to creative and production units, but used dram-
aturgy as a filter through which better to understand the specificity of the state Socialist mode of
production.

Several presentations challenged master narratives of East-Central European film history, using
apposite case studies to develop broader issues, themes, and models. Perhaps unsurprisingly,
some of these presentations focused on the early years of the implementation in the region of the
so-called “Soviet model”. A central element of this model was nationalization and centralization.,
The assumed uniform application of the “Soviet model” was revised in presentations delivered re-
spectively by Ivan Klimes and Jindiiska Bldhova. Klimes argued that the nationalization of the

cinema industry in Czechoslovakia in 1945 was not, as previously thought, a product of replicat-
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ing the Soviet model but was in fact born out of experiences during and immediately preceding
WWII and was inspired by the Nazi model.

In her paper “The Real Mission to Moscow: Hollywood, the Soviet Film Industry, and Eastern
European Markets”, Jind¥igka Blahova showed that, after WWII, the Czechoslovak market played
an important role in the plans of Hollywood; what Bldhova dubbed the “Soviet Sphere Project”
aimed, she argued, to prevent the Soviet film industry from realizing its own globalist ambitions.
With respect to the “Soviet model”, Valérie Pozner delivered a paper on the technological and
economical problems of building the Soviet film industry in the 1930s and Jamie Miller suggest-
ed that there were alternative models even within the Soviet system — an example being the
Mezhrabpom studio and its model in the 1920s, which combined commercialism and ideological
commitment, meaning that the centralization of cinema industry was not the only option at that
time.

Two panels discussed contemporary trends, transformations in screen industries, and the state of
national markets: Marcin Adamczak provided an overview of box office data and production
trends in Polish cinema after 1989; Petr Bilik focused on the Czech Republic showing how film
festivals can strengthen national cinema markets; Andrea Slovdkova spoke about contemporary
Czech documentary filmmaking; Tereza Czesany Dvordkova discussed legislative concepts and
the logic of state support for Czech film. My own contribution to the conference focused on ques-
tions of self-governance and the rise and fall of the Hungarian Motion Picture Foundation —

Hungary’s main organization in the cinema industry over the last two decades. The situation in the
Hungarian cinema industry has however, changed radically in the past one and a half years.
Accordingly, John Cunningham’s presentation “The Last Round-up? Problems and Prospects for
the Hungarian Film Industry” outlined the political-cultural background of changes in that coun-
try’s film industry.

As the region’s first foray into the field of screen industry studies, Screen Industries in East-
Central Europe can be regarded as an intensive but challenging three-day long SLOT analysis. It
showcased the strengths (developing disciplines, new agendas and territories), as well as drawing
attention to the /imitations (perspectives confined by the continued preeminence of the national
optic), to the opportunities (cross-cultural, comparative, transnational perspectives), and to the
threats (language barriers, lack of information) of embarking upon a new research agenda. The
outcomes of the first trial run are promising. What comes next is, however, up to the partici-

pants.

Baldzs Varga

This paper was supported by the Janos Bolyai Research Scholarship
of the Hungarian Academy of Sciences.

143




ILUMINACE

Roénik 23, 2011, & 4 (84)

Projects

cinapses: thinking | film —
Film, Philosophy and Neuroscience

The project cinapses: thinking | film wants to test possible encounters of film, philosophy, and neu-
roscience, not in the hope of a “unified project,” but of showing the different colors of this spec-
trum that finally might engage in a “cinaptic” neuro-film-philosophy that grants “thinking power”
to the medium itself: film |thinking — thinking|film. cinapses is “homebased” at the Goethe-
Universitiit in Frankfurt am Main, Germany, and established by Bernd Herzogenrath. The group
consists of film scholars (a.0. Raymond Bellour, Patricia Pisters), neuroscientists (a.o. Antonio
Damasio, Uri Hasson), and philosophers (a.o. Alva Nog), and will hopefully commence its work
in 2012, All the involved members of the cinapses-groups will work on individual projects that re-

late to the general concept laid out in the following brief sketch.

In the 1980s, Cognitive Film Studies discovered the brain for the analysis of film. Against the
“Grand Theories” of psychoanalytic and (post)structuralist theory they employed the findings of
cognitive psychology for explaining the processes in the spectator’s mind to “make meaning,”
seeing the understanding of film as a rational cognitive endeavor that applies scientific “theories
of perception, information processing, hypothesis-building, and interpretation.”"" At that time, the
dominant strand in neuroscience was the field of “computation,” which took the computer as its
model: the brain here was essentially seen as an input-output machine of representation.

Approximately at the same time, Gilles Deleuze, in the “new image of thought” he developed
(among others) in his two Cinema books, also utilizes the concept of the brain, with implicit and
explicit references to on the one hand Henri Bergson, and on the other hand to a more construc-
tivist brand of neurosciences in the wake of Maturana, Varela and Changeux, seeing both film and
brain as agencies of the “creation of worlds” — “the Brain is the Screen.” Certainly, the brain that
Cognitive Film Studies, Neuroscience, and Deleuze talk about is not the same “object-concept”
in these discourses. Recent developments in cognitive neuroscience into the so called 4EA-cog-
nitivism that considers the brain as embodied, enacted, extended, embedded and affective might
however create new insights into the encounters of brains and screens. Here, in contrast to clas-
sical computation, and even in contrast to “connectionism,” which is more advanced than com-
putation in so far that it involves a far more complex (and acentered) dynamics, thinking finally

does not take place inside our skull (only) anymore, but “out of our heads” (to quote the title of

Alva Noé’s book).

1) Gregory Currie, Cognitivism. In: Toby Miller — Robert St am (eds.), A Companion to Film
Theory. Malden, Mass. — London: Blackwell 2004, s, 106.
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One of the main difficulties that stand in the way of a smooth and simple marriage of Film Studies,
Deleuzian philosophy, and the neurosciences is the fact that the brain in question is in fact many
brains. Not only do the concepts of the brain between these various disciplines differ, Deleuze
himself uses the brain in different guises. First, on a very general level, he traces the motif or met-
aphor of the brain in movies by Alain Resnais and Stanley Kubrick. Far more important in the
context of our interest are Deleuze’s references to the philosophy of Henri Bergson, and his “new
conception” of the brain — Bergson “introduced a profound element of transformation: the brain
was now only aninterval [écart], a void, nothing but a void, between a stimulation and a response.”
In a universe that consists, as Bergson has it, of images in motion that all react on one another, the
subject (and the brain) functions as “centers of indetermination,” in which the direct cause-ef-
fect or stimulus-response reaction is slowed down. This idea of the brain as a center of indetermi-
nation is supported by findings in neurosciences that focus on the brain as “‘an uncertain
system’,” as rhizomatic neural networks. Deleuze is here referring to Jean-Pierre Changeux’
Neuronal Man. The Biology of Mind, and Steven Rose’s The Consctous Brain (which also refers to
Delisle Burns’ The Uncertain Nervous System): what it boils down to for Deleuze is that

[w]e can consider the brain as a relatively undifferentiated mass and ask what cir-
cuits, what kinds of circuit, the movement-image or time-image traces out, or in-
vent, because the circuits aren’t there to begin with [...] the brain’s the hidden
side of all circuits, and these can allow the most basic conditioned reflexes to pre-
vail, as well as leaving room for more creative tracings, less “probable” links. The
brain’s a spatio-temporal volume: it’s up to art to trace through it the new paths
open to us today. You might see continuities and false continuities as cinematic
synapses — you get different links, and different circuits, in Godard and Resnais,
for example. The overall importance or significance of cinema seems to me to de-

pend on this sort of problem.”

Even though Bergson was critical of the cinema, basically rejecting it as an improper mode to

“think movement,” he himself admitted:

The philosopher must account for events in external life and whatever novelty
[ have been able to bring to philosophy has always been based on experience. .

Several years ago, [ went to the cinema. I saw it at its origins. Obviously, this in-
vention, a complement to instant photography, can suggest new ideas to a philoso-

pher. It could be an aid to the synthesis of memory, or even of thought.”

2) GillesDeleuze, Cinema 2. The Time-Image. London: Athlone 2000 Press 1986, p. 211.

3) Henri B e r g s o n, Matter and Memory. New York: Zone Books 1991, p. 36.

4) G.Deleuze,Cinema2,p. 211.

5) G.Deleuze, Negotiations 1972—1990. New York: Columbia University Press 1995, pp. 60-61.

6) “Henri Bergson Talks to Us About Cinema,” by Michel Georges-Michel from Le Journal, February 20,
1914. Translated and introduced by Louis-Georges Schwartz. Cinema Journal 50, 2011, nr. 3 (Spring),
p- 81.
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Deleuze also refers to Eisenstein’s notion that movies can present a “shock to thought,”™ that is,
cinema’s capacity to “shock” the brain into thinking, “communicating vibrations to the cortex,
touching the nervous and cerebral system directly.”® However, “thinking” here does not follow the
pre-established path of already acquired knowledge. Thinking, for Deleuze, is first of all an en-
counter: “Something in the world forces us to think. This something is not an object of recogni-
tion, but a fundamental encounter,”™ a contingent encounter “with that which forces thought to
rise up and educate the absolute necessity of an act of thought or a passion to think.”'"” Movies
can provide such encounters, such shocks (in)to thought, and it is here that Deleuze builds up
a parallel between the screen and the brain — epitomized in his famous motto “the brain is the
screen:” “Thought is molecular. Molecular speeds make up the slow beings that we are. [...] The
circuits and linkages of the brain don’t preexist the stimuli, corpuscles, and particles [grains] that
trace them.”'V Referring to the biology of the brain as an important reference point, Deleuze here
shares a similar contempt for the “Grand Theories” with the Cognitive Film Studies of the
Bordwell-Carroll brand — even though they would file Deleuze under “Grand Theory:”

on what basis can we assess films? I think one particularly important principle is
the biology of the brain, a micro-biology. [...] It’s not to psychoanalysis or linguis-
tics but to the biology of the brain that we should look for principles, because it
doesn’t have the drawback, like the other two disciplines, of applying ready-made

concepts.'?

Thus, new developments in the 4EA-brand of cognitive science, the kind of neurophenomenology
as developed by and in the wake of Francisco Varela, and the anti-Cartesian and pro-Spinozist
thrust of Antonio Damasio’s work (not to mention the references to film that he makes throughout
his work to explain the nature of consciousness) promise a fruitful encounter with Deleuzian
Film | Philosophy. However, one word of caution: the main paradox that has to be accounted for is
the fact that Deleuze’s philosophy by definition is a thoroughly non-cognitivist philosophy — Brian
Massumi has rightly hinted at this point in his recent book Semblance and Event. Deleuze does
not, as neuroscience (and Cognitive Film Studies) does, work with (or even start from) the concept
of “subject™ as the “default concept” of thought. To speak with Whitehead — with Bergson anoth-
er “philosopher of becoming” that can be considered one of Deleuze’s influences — to start from

the assumption that “the object-subject relation is the known-knower relation”'®

is to get up on
the wrong side of the bed. And because of the “uncertain systematicity” of the brain, knowledge
is not a cognitive function that is related to a fixed pattern of neural activity or a “conscious

state:”

7) G.Deleuze,Cinema 2, p. 156.

8) lbid., p. 156.

9) G.Deleuze, Difference and Repetition. New York: Columbia University Press 1994, p. 139,

10) Ibid., p. 139.

11) The Brain Is the Screen: An Interview with Gilles Deleuze. In: Gregory F | a x m a n (ed.), The Brain Is
the Sereen: Deleuze and the Philosophy of Cinema. Minneapolis: University of Minnesota Press 2000,
pp. 366-367.

12) G. D el e u z e, Negotiations 1972—1990, p. 60.

13) Alfred North W h it e h e a d, Adventures of Ideas. New York: The Free Press 1967, p. 175.
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we cannot determine with what molecules the brain begins and the rest of the body
ends. Further, we cannot tell with what molecules the body ends and the external
world begins. The truth is that the brain is continuous with the body and the body
is continuous with the rest of the world. Human experience is an act of self-origi-
nation including the whole of nature, limited to the perspective of a focal region
located within the body, but not necessarily persisting in any fixed coordination
with a definitive part of the brain.'¥

All this should point at the fact that neuroscience should not have the last word here, that science
is not the referee that has the definitive say in philosophical questions. Deleuze (and Guattari) is

quite clear on this, as the discussion of the relation between philosophy, art, and science in What

Is Philosophy? shows. First of all “[t]here is no order of priority among those disciplines.”"

Neither is their relation a simple one-sided affair. Whereas science involves the creation of func-
tions, of a propositional mapping of the world, and art involves the creation of blocs of sensation
(or affects and percepts), philosophy involves the invention of concepts. According to Deleuze and

Guattari, philosophy, art, and science are defined by their relation to chaos. Whereas science “re-

7 16)

linquishes the infinite in order to gain reference”,'® by creating definitions, functions and propo-

»17)

sitions, art, on the other hand, “wants to create the finite that restores the infinite in contrast,

“philosophy wants to save the infinite by giving it consistency.”'® Yet, since “sciences, arts, and
philosophies are equally creative,”' it might be fruitful, as Deleuze proposes, “to pose the ques-

2920

tion of echoes and resonances between them.”” These echoes and interdisciplinary references

between those three approaches to chaos is what Deleuze and Guattari in What is Philosophy? call
“brain.”?"

As Deleuze specified in one of his seminars, “between a philosophical concept, a painted line and
a musical sonorous bloc, resonances emerge, very, very strange correspondences that one shouldn’t
even theorize, I think, and which I would prefer to call ‘affective’ [...] these are privileged

moments.”??

These moments privilege an affect where thought and sensation merge into a very
specific way of “doing thinking” beyond representation and categorization, beyond Cognitive Film

Studies’ rational “cue processing,” a moment that might be called “contemplation,” or even “hyp-

14) Ibid., p. 225.

15) G. D el e u z e, Negotiations 1972—-1990, p. 123.

16) Gilles Deleuze—Félix Guattari, What is Philosophy? New York: Columbia University Press
1994, p. 197,

17) Ibid., p. 197.

18) Ibid., p. 197.

19) Ibid., p. 5.

20) G. D el e u z e, Negotiations 1972-1990, p. 123.

21)G.Deleuze-F. Guattari, What is Philosophy?, p. 208.

22) G. Deleuze, Image Mouvement Image Temps. Cours Vincennes — St Denis: 2 November 1983.
Online: <www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=69&groupe=Image%20Mouvement%20Image%2
OTemps&langue=1> (last accessed on 28 October, 2011). My translation of: “Alors je dirais que le con-
cept philosophique n’est pas seulement source d’opinion quelconque, il est source de transmission trés
particuliére, ou entre un concept philosophique, une ligne picturale, un bloc sonore musical, s’établissent
des correspondances, des correspondances trés trés curieuses, que a mon avis il ne faut méme pas
théoriser, que je préférerais appeler 'affectif en général [...]. La ¢’est des moments privilégiés.”
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nosis,” something akin to the process of spectator (“subject”) formation that takes place in the

complex interplay between screen, film, and mind — “the brain is the screen.”

What is needed, then, is the development of a common vocabulary that facilitates resonances be-
tween Deleuze’s (cine)philosophy and the neurosciences. Two examples: maybe what Damasio
calls “proto-self,”*" which is the “nonconscious forerunner for [...] the [...] core self and autobi-
ographical self” can be brought into resonance with the Deleuzian concepts of the “larval
subject,”? or of “pre-individual singularities.”*” Similarly, when Damasio in Looking for Spinoza
distinguishes between emotion (“enabl[ing] organisms to respond effectively but not creatively to
a number of circumstances conductive or threatening to life”)® and feeling (“introduc[ing]
a mental alert for the good or bad circumstances and prolonged the impact of emotions by affect-
ing attention and memory lastingly”),* this differentiation echoes the Deleuzian watershed be-
tween affect and emotion (with Damasio’s “emotion” closer to Deleuze’s “affect”).’ A careful
resonating between such concepts might eventually result in a toolbox and a terminology with
which to work and communicate, with which to create fruitful resonances, “[a] junction — not [a]

unity — of the three planes”:*" art (film), science (neuroscience), and philosophy.

Bernd Herzogenrath
(Goethe-Universitit in Frankfurt am Main, Germany)

23) Richard Rushton has made a similar point in his essay “Deleuzian Spectatorship,” where he draws par-
allels to Michael Fried’s concept of “absorption.” Richard R u s h t o n, Deleuzian Spectatorship. Screen
50, 2009, nr. 1 (Spring), pp. 45-53.

24) Antonio D a m a s i o, The Feeling of What Happens. Body and Emotion in the Making of Consciousness.
New York: Hartcourt 1999, p. 22,

25) Ibid., p. 22.

26) G.D el e u z e, Difference and Repetition, p. 215.

27) G.D el e u z e, Two Regimes of Madness. Texts and Interviews 1975—1995. Ed. David Lapoujade. New
York: Semiotexte 2006, p. 351.

28) A. D am as i o, Looking for Spinoza. Joy. Sorrow and the Feeling Brain. New York: Hartcourt 2003,
p. 80.

29) Ibid., p. 80.

30) See Patricia Pister’s forthcoming book The Neuro-Image (Stanfort UP, forthcoming), in particular Chapter
03, “Surveillance Sereens and Powers of Affect,” where she comes to a similar conclusion.

31) G.Deleuze—F. Guattari, What is Philosophy?, p. 208.
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Priloha

Z priraustkti Knihovny NFA

APD

Directory of authors 1992. -- 1st ed. -- Praha ; Zu-
rich : APD, [1992]. -- [30] s. -- Uvod - Katalog obsa-
hujici profesni profily 17 &eskoslovenskych tviirefi
animovaného filmu s charakteristikou jejich dila, fil-
mografii véetné piipravovanych projektii, kontaktni-
mi adresami a telefony. Jedna se o tyto filmate: Pavel
Aujezdsky, Jifi Barta, Viclav Bedfich, Lubomir Be-
nes, Bedfich Glaser, Vladimir Jirdnek, Milan Klikar,
Pavel Koutsky, Stanislav Latal. Vladimir Malik, Jan
Mimra, Ivan Ren¢, Ondrej Slivka, Zdenék Smetana,
Jirka Tyller, Marian Vanek, Ji#i Vojta. -- (Bro.)

BERGAN, Ronald

-ismy : jak chdpat film / Ronald Bergan ; [z anglic-
kého origindlu ... pfeloZila Patricie Frecerova ; od-
borné spoluprice Petr Stransky]. -- V Praze : Slo-
vart, 2011. -- 159 s. : (nékteré barev.) il. -- Uvod,
chronologie ismi, slovnitek pojmi, o autorovi -
Rejstitk jmenny a ndzvovy - Text, ktery poutavou
formou predstavuje slavné filmy a reziséry, je rozt¥i-
dény do vyznaéngch ismi, jez udavaly sméry vivoje
filmové tvorby. Obrazové bohatd publikace pokryva
celou historii kinematografie, od klasickych dél
némé éry pres zlaty vék Hollywoodu a francouzskou
novou vlnu az po sou¢asny rozmach asijského mini-
malismu. - Ndzev origindlu: Isms : understanding ci-
nema / Bergan, Ronald. -- Hove : Iqon Editions,
2011. -- ISBN 978-80-7391-496-7 (bros.)

CASLAVSKY, Karel

Vlasta Burian : kral komiké / Karel Caslavsky. -
2. vyd. -- Havli¢kfiv Brod : Fragment, 2011. -- 159 s,
: (nékteré barev.) il., portréty, faksim. -- (Film). --
Uvod, vinatky, citaty - Publikace, mapujici celou fil-
mografii legendarniho ,.krile komik&” Vlasty Buria-
na, poéinaje &tyfmi je&té némymi filmy, pfes obdobi
tiicatych let, kdy byl na vrcholu slavy a popularity,
az po filmy z padesitych let. Kniha obsahuje nejen
udaje o autorech jednotlivich filmf, vybér z dobo-
vych recenzi, texty pisnitek a ok¥idlené citity, re-
produkce plvodnich plakéti a dalsich reklamnich

materidli a piiblizné 750 fotografii. TFicet dva Bu-
rianovych filmd je fazeno chronologicky, do samo-
statnych kapitol a doprovdzeno zasvécenym komen-
tafem Karla Caslavského. -~ ISBN 978-80-253-
1340-4 (vaz.)

CESKA TELEVIZE

Facts and figures : Czech television 1995/1996. --
Prague : Czech Television, 1996. -- 57 s. : barev. il.
-- Tabulky, schémata, grafy, adresife - Informaéni
publikce shrnujicf fakta a statistické idaje o ¢innos-
ti (program, divické ohlasy, technické vybavent a in-
formaéni technologie, finan¢ni a komeréni aktivity)
a persondlni struktufe Ceské televize za obdobf
1995-1996. -- ISBN 80-85005-07-7 (broz.)

CESKA TELEVIZE

Facts and figures : Czech television 1996/1997. --
Prague : Czech Television, 1997. -- 66 s. : barev. il.
-- Tabulky, grafy, adresafe - Informac¢ni publikce
shrnujici fakta a statistické ddaje o Einnosti (pro-
gram, divdcké ohlasy, technické vybaveni a infor-
maéni technologie, finanéni a komer¢ni aktivity)
a persondlni struktufe Ceské televize za obdobi

1996-1997. -- ISBN 80-85005-12-3 (broz.)

CESKE

Ceské dokumentérni filmy 2011-2012 = Czech do-
cumentary films 2011-2012 : vybér dokonéenych
a pfipravovanych filmi : a selection of completed
and upcoming titles / [editofi Tereza Chocholov4,
Magda épanihe]ové, Daniela Hurdbovd]. -- Praha :
Institut dokumentérnfho filmu : Ceské filmové cent-
rum, 2011. -- 148 s. : (nékteré barev.) il. -- Soubéz-
ny anglicky text - Autofi tvodu Magda gpanihelové,
Jana Cernik - Adresafe filmov§ch korporaci - Rejst-
tik rezisérii a &eskych a anglickych ndzvi filmé -
Dvoujazyény katalog ¢eskych dokumentdarnich fil-
mil, které jiz mély premiéru (za¥i 2010—za¥i 2011)
nebo se teprve dokonéuji a piipravuji k uvedeni (fil-
my do 30 minut, do 60 minut a nad 60 minut). U kaz-
dého filmu jsou uvedeny zakladni technické a obsaho-
vé charakteristiky, kontakty a stav produkce. -- (Broz.)
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DEREK

Derek Jarman retrospective = Retrospektiva Dereka
Jarmana. -- [Bratislava] : The British Council Slova-
kia : Asocidcia slovenskych filmovych klubov, 1994.
-- 38 s. : il,, portréty. -- Soub&Zny anglicky text - Au-
tor Gvodu Rosemary Hilhorst - Dvoujazyény katalog
s programem k retrospektivni ptehlidce britského
filmafe Dereka Jarmana, ktera se uskuteénila 14. -
29. dubna 1994 v bratislavském kiné Mladost. Bro-
#ura obsahuje zdkladni informace o promitanych fil-
mech, profil reZiséra s jeho filmografii. -- (Broz.)

FILMY

Filmy Jacquesa Audiarda / Michal Michalovié (ed.)
; [autofi textt Rudolf Schimera ... et al.]. -- 1. vyd. -
- Piestany : MFF Piestany, 2011. -- 52 s. : il., portré-
ty. -- (Edicia Cinematik). -- Pfedmluva, poznamky
a filmografie v textu, o autorech - Kolektivni mono-
grafie je vénovana tvorbé francouzského filmate Jac-
quesa Audiarda, jeho retrospektivu v sekei Redpekt
uvedl| 6. festival Cinematik v PieSfanech 2011. Jed-
notlivé texty se zabyvaji bud jeho tvorbou jako celku
(zasazujic ji do kontextu francouzské filozofie, zkou-
maji, jak§m zplisobom pracuje s Zanrem, nebo jakym
zplisobem modeluje svoje hrdiny), anebo analyzuji

konkrétni filmy. -- ISBN 978-80-970777-7-8 (broz.)

JAN

Jan Lenica : plakat, rysunek, grafika : Krakéw, maj -
czerwiec 1999 / [opracowanie katalogu Zdzistaw
Schubert]. -- [Krakéw : s.n.], 1999. -- [28] s. : barev.
il., faksim. -- Poznamky v textu - Katalog k vystave
vyznamného polského vytvarnika a tviirce animova-
nych filmt, kterd se konala v rdmei 36. Mezindrod-
niho festivalu dokumentarnich a kriatkych filmi
v Krakové v kvétnu a ¢ervnu 1999. Publikace obsa-
huje umélctim Zivotopis a zamys$leni nad jeho tvor-
bou, reprodukce nékteryeh dél, piehled cen, fil-
mografii a soupis vystavenych plakati, kreseb,
filmovych grafik, navrha divadelnich kostymii a ilu-
straci détskych knih. -- ISBN 83-911766-1-4
(broz.)

JULA, Rudolph

Daniel Schmid : (filmmaker) : the ritual of desire /
[Rudolph Jula, Gary Indiana, Hans Schifferle]. --
2nd enl. ed. -- Zurich : Pro Helvetia, 1995. -- 47 s. :
il., portréty. -- Profilovy sbornik vénovany tvorbé
svycarského filmafe Daniala Schmida obsahuje rezi-
sérovy texty o vlasinich dilech, kritické rozbhory jeho
film? a filmografi. -- (Broz.)

JUNEK, Viclav

Lucerna : jeji ¢as a jeji lidé : piibéhy z prazské Lu-
cerny / Véclav Junek. -- Vyd. 1. -- Brno : Computer
Press, 2011. -- 214 s. : il., portréty, faksim. -- Autor-
ka pfredmluvy Marie Formackova - Zkratky, vynatky,

edi¢ni poznamka - Rejstiik jmenny, vécny a geogra-
ficky - Privodce historii a zdkulisim prazské Lucer-
ny, pfedni ¢eské scény populdrniho uméni. Autor
pfibliZuje atmosféru tohoto podniku, seznamuje se
zajimavostmi kolem zde vystupujicich umélct (zpé-
vakil, hereil, konferenciérfi a rezisérfl), kolem Lele-
viznich a filmovych natdceni, kolem vyjimeénych
spoletenskych a kulturnich udalosti. -- ISBN 978-
80-251-3464-1 (vaz.)

LANZMANN, Claude

Soa / Claude Lanzmann ; [z némeckého origindlu ...
pieloZil Toman Brod]. -- V eském jazyce vyd. 2.,
v nakladatelstvi Prostor vyd. 1. -- Praha : Prostor,
2011. -- 231 s. -- Autorka predmluvy Simone de
Beauvoirova - Citdly, pozndmka autora, poznamky
v textu, o autorovi - Kniha je prepisem rozhovort,
které francouzsky rezisér Claude Lanzmann ziskal
b&hem natd¢eni svého dnes uz legendarniho filmu
Soa. Je jedineény v mnoha ohledech — devitihodino-
vou stopazi, vipovédmi pfeZivEich, ale také rozhovo-
ry, které se podafilo nato¢it s nacisty (jen tézko lze
asi Het byvalymi). Na zdvér je pfipojen rozhovor
s rezisérem. - Nézev origindlu: Shoah / Lanzmann,
Claude, 1925-. -- Diisseldorf : Claasen Verlag, 1986.
-- ISBN 978-80-7260-252-0 (broz.)

MOUCHA, Josef

Obrazy z dé&jin fotografie ¢eské : eseje o uméni a kla-
sicité / Josef Moucha. -- Vyd. 1. -- Praha : Josef
Moucha, 2011. -- 316 s. -- (Texty Archivu v{tvarné-
ho uméni, o. s. ; sv. 1.). -- Ediéni pozndmka, citaty,
o autorovi - Bibliografie na s. 295-309, rejstiik
jmenny - Kritik a teoretik fotografie Josef Moucha
ozivuje ¢tivymi medailony inspirativni p¥inosy klico-
vych osobnosti, rozdifujicich obzory uméni: A. Mu-
cha, K. Novik, F. Drtikol, J. Rossler, D. J. Razicka,
J. Funke, E. Wigkovsky, A. Hackenschmied, J. Styr-
sky, F. Vobecky, M. Hak, Z. Tmej, V. Zykmund,
E. Fukova, E. Medkovi, J. Svoboda, J. Toman,
B. Kolafova, J. Saudek, V. Zidlicky, B. Holomicek,
T. Drahog, J. Sigut, J. Koudelka, J. Sudek. -- ISBN
97-80-905026-0-4 (broz.)

NASE

Nade normalizace / [editofi Adam Drda, Karel Stra-
chota). -- Praha : Clovek v tisni, 2011. -- 213 s. : il.,
portréty. -- Na tit. L. pod vyd. uvedeno: Jeden svét na
skoldch, Pibehy bezpravi. - Uvod - Sbornik, v ném3
na posledni dvé dekddy &s. komunismu vzpomind
vice neZ tficet osobnosti pfedeviim kulturniho a ve-
fejného Zivota. Osloveni byli hlavné lidé, ktefi ,.za
Husdka® nedélali kariéru, ale snazili se uchovat si
maximdlni moznou miru osobni svobody, pokougeli
se vylvafet néco smysluplného pro sebe ¢i pro druhé.
Ve shorniku jsou shroméazdény mimo jiné vzpominky
dokumentaristky Ljuby Vaclavové, filmového orga-
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nizatora a kurdtora Pavla Raj¢ana, spisovateld Jaro-
slava Forménka, Lubomira Martinka a Terezy Bou¢-
kové, texty novindii Zbynka Petracka, Ondieje
Stindla a Daniela Kaisera, p¥ispévky politologf Bo-
humila DoleZala a Josefa Mlejnka a mnoha dalsich.
Souédsti publikace je obrazovi pfiloha sestdvajici
z praci pfednich ¢eskych fotografdi, napiiklad Karla
Cudlina, Dany Kyndrové a LuboSe Kotka. Kniha
volné navazuje na lofiskou publikaci Myty o socialis-
tickych ¢asech. Kniha vychazi v ramci vzdélavaciho
programu Jeden svét na $koldch, konkrétné je sou-
¢asti dilétho projektu Pibéhy bezpravi. -- ISBN
978-80-87456-11-8 (broz.)

NOVINAREM

Novindfem v Brné& : Karel Altman ... / [editofi Anto-
nin Ho¥t4lek a Blanka Svabové ; ilustrace Jan Stek-
lik]. -- Vyd. 1. -- Brno : Moravskoslezsky kruh,
2011. -- 208 s. -- Ediéni poznamky v textu, o auto-
rech - Z deniku redaktora kulturni rubriky Rovnosti
/ Jaromir BlaZejovsky, s. 148-163 - Sbornik zachy-
cuje ve vzpominkdch novindifi Zivot v brnénskych
redakcich a lidi kolem nich. Svym svédectvim pki-
spél i filmovy a kulturni kritik Jaromir BlaZejovsky,
ktery piisobil v brnénském deniku Rovnost. -- ISBN
978-80-254-9623-7 (broz.)

0]

O protektordtu v sociokulturnich souvislostech /
Dagmar Magincové (ed.). -- Cerveny Kostelec : Pa-
vel Mervart, 2011. -- 243 s. : il., faksim. -- Uvod, po-
zndmky v textu, anglickd resumé v textu a na s. 231-
—232, o autorech - Bibliografie na s. 225-229,
rejstitk jmenny - Adaptace literarnich dél v protek-
tordtni kinematografii / Petr Bednaiik, s. 31-40 -
Ceskoslovenské filmové iistfedi jako ambivaletnf pi-
lit  protektordtni kinematografie / Tereza Cz
Dvotikov4, s. 41-62 - Kolektivni monografie otevird
diky transdisciplindrmimu pojeti nékteré nové otdz-
ky, tykajici se vaztahu kultury a spoletnosti, jez vy-
vstaly v mimofddnych podminkdch nacistické oku-
pace. VZechny kapitoly, zahrnujici oblast historie
médii, kinematografie, vytvarného uméni, architek-
tury, historiografie a literarni historie, maji spoletné
t€zisté, jimz jsou konsekvence protektoratni reality
jak pro tehdejsi kulturni a spole¢ensky Zivot a jeho
pokratovani v obdobich nasledujicich, tak pro snahy
o jeho pochopeni a vyklad. -- [ISBN 978-80-87378-
79-3 (broz.)

OSVALDOVA, Barbora

Zpravodajstvi v médiich / Barbora Osvaldova a ko-
lektiv. -- 2., upr. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Karo-
linum, 2011. -- 144 s. -- Uvod, poznamky v textu, ta-
bulky, anglické resumé - Bibliografie na s. 139-141
- Publikace je vysledkem fady diskusi mezi teoreti-
ky a praktiky z mediélni oblasti. Zpravodajstvi a je-

ho podoba v médiich je natolik svdzdno s okamzi-
kem, je tak mnohotvdrné a proménlivé, Ze je velmi
slozité zachytit jeho podobu tak, aby odpovidala oka-
mzitému stavu. -- ISBN 978-80-246-1899-9 (broz.)

PASOLINI, Pier Paoclo

Zufivy vzdor / Pier Paolo Pasolini ; [z italského ori-
gindlu ...] pFeloZil Tomas ; [doslov Martin C. Putna].
-- Vyd. 1. -- Praha : Fra, 2011. -- 170 s, -- Citaty, po-
zndmky na s. 169-170, o autorovi - Obsahuje: Kor-
zérské spisy - Luterdnské listy - Vybor textli vychézi
ze dvou sbirek ze zdvéreénych let autorova Zivota,
Korzdrskych spisth (1975) a Luterdnskych listd
(1976). Pasolini se v nich projevuje jako osamély
a nesmifitelny kritik moderni spole¢nosti, jeji po-
vrchnosti, masovosti a nevkusu. - Nédzev origindlu:
Seritti corsari / Pasolini, Pier Paolo, 1922-1975. --
[Italie] : Garzanti Libri, 1975. -- ISBN 978-80-
87429-14-3 (broz.)

PILCHER, Tim

Eroticky komiks : dé&jiny Zdnru v obrazech. Dil 2.,
Od sedmdesétych let do soucasnosti / Tim Pilcher ;
pfedmluvu napsal Alan Moore ; [z anglického origi-
nilu ... pfelozil Milan Stejskal]. -- 1. vyd. -- Praha :
Volvox Globator, 2011. -- 192 s. : barev. faksim. --
Predmluva, tvod, soupis vyobrazenjch dél - Biblio-
grafie na s. 188, rejstitk - Pokracovani bohaté ilu-
strované velkoformatové antologie pfibliZuje historii
erotickych kreseb a komiksu, v tomto svazku od
70. let a% do soutasnosti. - Ndzev origindlu: Erotic
comics : a graphic history : Vol. 2 : From the 1970s
to the present day / Pilcher, Tim. -- London : The
Ilex Press, 2008. -- ISBN 978-80-7207-813-4

(véz.)

POLISH

Polish cinema now! : focus on contemporary Polish
cinema / edited by Mateusz Werner. -- London :
John Libbey Publishing ; Warsaw : Adam Micki-
ewicz Institute, 2010. -- 269 s. : (véldinou barev.) il.
+ 2 DVD. -- Uvod, poznamky v textu, prehled filmé
z prilohovich DVD, o autorech - Kolektivni mono-
grafie, v niz autofi riznych generaci kriticky a v Sir-
gich souvislostech (nové ekonomické a politické
podminky) bilancuji polskou kinematografii posled-
nich dvaceti let (1989-2009). Vsimaji si problema-
tiky filma jak hranych a dokumentérnich, tak i ani-
movanych. -- ISBN 978-83-60263-22-1 (Adam
Mickiewicz Institute : broz.). -- ISBN 978-0-86196-
691-2 (John Libbey Publishing : broz.)

PREKOP, Rudo

Andy Warhol a Ceskoslovensko / [koncept, text a fo-
to] Rudo Prekop, Michal Cihlak. -- Vyd. 1. -- V Rev-
nicich : Arbor vitae, 2011. -- 447 s. : (vétéinou ba-
rev.) il., portréty, faksim. -- Vypravna kniha
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reflektujici silng vztah Ceskoslovenska k Andymu
Warholovi si predevéim klade za cil dohledat i vztah
opacny, vztah Warhola k vlasti svych rodiéi. Publi-
kace, ktera nenf ani klasickou monografii, ani oby-
cejnym zivolopisem, vznikala neuvéfitelnych 22 let.
Doslova pionyrskd vyzkumnd a sbératelskd price
autorli a mnoha jejich spolupracovniki je ilustrova-
nd vice nez 1200 fotografiemi a dokumenty, &asto
publikovanymi poprvé. Vedle Andyho je tstiedni
postavou knihy jeho milovana matka Jilie, publika-
ce dile pfinasi vzpominky Warholovych spolupra-
covnikii z Factory (fotografii, asistentfi, kamerama-
na, galeristy, kurdtora, hercli a herecek), lenti
skupiny Velvet Underground i dalSich osobnosti
newyorské nezdvislé scény, samostatnou kapitolou je
vztah praiského undergroundu kolem Plastic People
k Andymu i vzpominky Cechoslovikii, ktefi ho bud
znali, nebo je ovlivnil. -- ISBN 978-80-87164-37-2
(broz.)

ROBINSON, Andrew W.

The Apu trilogy : Satyajit Ray and the making of an
epiv / Andrew Robinson. -- London ; New York : I.B.
Tauris, 2011. -- ix, 212 s. : il., portréty. -- Uvod,
citdty, vynatky, filmografie S. Réje. pozndmky na
s. 189-202, seznam vyobrazeni. -- Bibliografie na
s. 203-205, rejstiik. -- Monografie od znalce indic-
ké kultury je prvni souhrnou studii analyzujici filmo-
vou trilogii z let 1955-1959 indického reZiséra Sat-
jadzita Réje, ktery v ni zachylil osudy chudého
indického chlapee jménem Apu. Kniha referuje o li-
terarnim a kulturnim pozadi viech tif filmd, jejich
vyrobé, hudbé skladatele Raviho Shankara, estetic-
kych hodnotich a kritickym ohlasem na Vychodé
a Zapadé& od roku 1955 az do souasnosti. -- ISBN
978-1-84885-515-1 (vdz.)

SONTAG, Susan

Ve znameni Saturna / Susan Sontagovi ; [z anglické-
ho origindlu ... pfelozil Martin Pokorny]. -- Vyd. 1. -
- Praha ; Litomysl : Paseka, 2011. -- 193 s, -- Cita-
ty, poznamky v textu, o autorce - Vyznamnd americk4
spisovatelka a krititka se v sedmi Zivé psanych, in-
spirativnich textech zamy&li nad osobnostmi a dilem
Antonina Artauda, Rolanda Barthese, Eliase Canet-
tiho, Waltera Benjamina, Paula Goodmana, ,.fasci-
nujicim fasismem® v dile Leni Riefenstahlové a fil-
movym portrétem Adolfa Hitlera od némeckého
reziséra Hans-Jiirgena Syberberga. - Nazev origina-
lu: Under the sign of Saturn / Sontag, Susan, 1933
—2004. -- New York : Farrar, Straus & Giroux, 1980.
-- ISBN 978-80-7432-119-1 (broz.)

STIECLITZ, Alfred
Camera work : the complete photographs 1903-1917
/ Alfred Stieglitz ; [text Pam Roberts]. -- Kéln : Ta-
schen, 2008. -- 552 s. :

a francouzsky text - Poznamky na s. 547, o autorovi -

il. -- Soubé&iny némecky

Rejstiik jmenny - Knizni vihor uméleckych fotogra-
fif z padesdti ro¢nikd avantgardniho fotografického
casopisu Camera Work, ktery zacal v roce 1903 vy-
ddvat fotograf, publicista a kurdtor Alfred Stieglitz
(1864—1946) se zaméfenim na kreativni moZnosti
a estetické aspekty fotografického obrazu. -- ISBN
978-3-8228-3784-9 (broz.)

SATERVADET, Torkell

The advanced projection manual : presenting classic
films in a modern projection environment / Torkell
Seetervadet. -- Oslo : Norwegian Film Institute ;
Brussels : FIAF, 2006. -- 300 s. : (v&t3inou barev.) il.
- Uvod, seznam vyobrazeni, tab. - Bibliografie na
s. 292-293, rejstiik - Tento svého druhu ojedinély
manudl je urten predeviim promitaéfim a filmovym
technikiim jako ndvod na promitéani klasickych filmf
skrz moznosti modernich technologii a téz pro spréiv-
né zachdzeni s archivnimi materialy, riznymi filmo-
vymi a zvukovymi formdty. Smyslem publikace je
umoznit filmiim jejich ptivodné minény zpiisob pre-
zentace, pro jaky byly ur¢ené — bez zvukovyeh a ob-
razovych deformaci a jinych abytkf na kvalité. Ka-
pitoly se vénuji jednotlivym technologiim, nabizeji
tipy. mnoZstvi ilustraci, fotograhi a schematickych
postupii, pfiblizuji historické pozadf vzniku a speci-
fikace klasickych hollywoodsk{ch filmovych formatd
(Edisoniiv Kinetoscope, Movietone, Cinerama, Cine-
maScope, SuperScope, VistaVision, 3-D StereoSco-
pe...), zvukovych analogovych a digitlnich systém?
(mechanickych, magnetickych, optickych, digital-
nich zdznamii). -- ISBN 2-9600296-1-5 (viz.)

WAJDA, Andrzej

Wajda : filmy / [texty Andrzej Wajda ; fotografie Re-
nata Pajchel ... et al.]. -- Warszawa : Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 2000. -- 236 s. : (vétSinou
barev.) il., portréty, faksim. -- Vynatky, citdty, filmo-
grafie, teatrografie a ceny A. Wajdy - V{pravna vel-
koformatova kniha pfiblizuje prostiednictvim texto-
vich dokumentii a kvalitnich fotografii viechny
celoveéerni hrané filmy v§znamného polského reii-
séra Andrzeje Wajdy pti p¥ileZitosti udélenf cestné-
ho Oscara za celozivotni dilo. Rezisér kazdy film ko-
mentuje vzpominkami & dobovou korespondenci.

-- ISBN 83-221-0721-8 (viz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CiSEL

Prostfednictvim monotematickych blokt se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitf oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jingymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateli. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuZitymi prameny). Zdjemctim muze redakce poskytnout
vybérové bibliografie k jednotlivim tématim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovin dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.
S nabidkami pifspévki (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 piivodnich studii se piedpoklada délka 15—35 normostran. Po-
drobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webovych strankéch ¢asopisu:
www.iluminace.cz, v poloZzce Redakce/kontakty.




2/2012
Poéitadéové hry jako expresivni médium

(uzdvérka 29. tinora 2012)

hostujici editor: Jaroslav Svelch

Poéitac¢ové hry jsou relativné novym, pfekotné se vyvijejicim médiem, jeZ se viak jiz stalo ob-
jektem soustavné akademické pozornosti. Ackoli se studium her zprvu zaméfovalo spise
obecné na jejich funkci ve spole¢nosti nebo na jejich potencidlni a¢inky na hrice, v posled-
nich deseti letech se pozornost pienesla i na jejich schopnost vyjadfovat pomoci fikéniho ob-
sahu a systému pravidel postoje a emoce, a to zimémé i netiimyslné. Kritici, akademici i hra-
¢i se zacali zajimat nejen o to, jak a pro¢ se hry hraji, ale i o to, jaké vyznamy nesou, a o to,
co ndm mohou Fict o svété, o nds, o své vlastni vnitini struktufe i o hrdch jako svébytném mé-
diu. Symbolickym aktem uznani her jako expresivniho média pak bylo rozhodnuti Nejvyssi-
ho soudu Spojenych stitli, podle néhoZ se na hry vztahuje prvni dodatek tdstavy o svobodé
slova.

Zakladajici texty discipliny hernich studii, jako knihy Cybertext od Espena Aarsetha a Half-
-Real od Jespera Juula, kladou diiraz na systémovou povahu her jako média. Hry se sice mo-
hou odehrdvat v bohaté propracovanych alternativnich vesmirech a fikénich svétech, které
zname z jinych médii, samotnd interakce s nimi oviem probihé na zékladé uréitych pravidel,
kterd jsou neoddélitelnou souédsti poéitatovych her coby komputaénich objekti. Podle Mar-
shalla McLuhana novd média obsahuji média pfedchozi. Poéitatové hry pouZivaji vyjadiova-
cf prostredky filmu, literatury i komiksu, ziroveii oviem p¥indSeji novou moznost vyjadten:
vyjadfeni proceduralni.

Na vyjadfovani poéitac¢ovych 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
»pravicovému® fizeni. 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 svimi hernimi mechanikami k4 o Zivo-
té socidlné slabsich vrstev v USA a o kultufe fast foodu. Jesper Juul hovoii o tom, Ze pravidla
hry (¢1 herni mechaniky) jsou ve vztahu k simulovanému systému nutné abstrakei a zjedno-
dugenim. Toto zjednoduseni pfitom jen stézi miize byt neutrdlni, a proto se do pravidel simu-
laci nutné promitaji vztahy v nasi spoleénosti a ideologie, které je vysvétluji.

Na hry se ovSem nenf 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
»skakatkach® ve stylu Super Mario Bros jako metaforu ,,ziskavani prevahy zaloZené na roz-
§ifené metafofe ,.nahore je dobfe*. Hry lze interpretovat jako morélni podobenstvi (jak uéinil
Miguel Sicart se hrou Shadow of the Colossus) 1 jako podobenstvi o nejriznéjgich aspektech
lidského Zivota (jak se bé7né interpretuje naptiklad hra Passage of Jasona Rohrera). Hry také
vytvaieji smySlené prostory se specifickymi pravidly, které mohou vypovidat o vztahu ¢loveé-




ka ke svétu kolem néj. Podobné interpretace pochopitelné zdsadnim zpisobem zaviseji i na

audiovizualni striance her, jez spolu s hernimi mechanikami vytvafi velice komplexni texty.

Tento tematicky blok lluminace se pokousi identifikovat predpoklady pro schopnosti média

poéitac¢ovych her nabizet vyznamy, stejné jako pro moZnosti hraéi tyto vyznamy identifikovat

a (i¢astnit se na jejich vytvafeni. Jedn4 se o prvni podobnou publikaci o tomto médiu v ées-

tiné, a proto uvitame pfispévky z nejriznéjsich diseiplin a subdiseiplin vztahujicich se k po-

¢itaovym hram, jako jsou napiiklad medidlni studia, filmové véda, literarni véda, psycholo-

gie, kognitivni véda. Ke zpracovani nabizime nasledujici tematické okruhy (je vak vitdno

také vlastni vymezeni dané problematiky):

1. Ontologie poéitatové hry jako média: Jaky typ objektu je poéitatova hra a jak spolu sou-
viseji jeji diléi slozky — obraz, zvuk, pravidla, kéd.

2. Konvence a Zinry v médiu potitatovych her: Do jaké miry hry zdviseji na zazitych vzor-
cich. .

3. Hra, metafora, symbol. Jakym zptisobem nam mohou literdrnévédné, sémiotické a kogni-
tivni teorie pomoci interpretovat poéitacové hry?

4. Pocitacové hry a ideologie. Které ideologie se ve hrich projevuji a jak?

5. Svéty potitatovych her: Jakym zpiisobem jsou konstruované? Jak souvisi s fikénimi své-
ty v jinych médiich?

6. Potitatové hry, etika a agence: Jak interpretovat akty hrdce ve svété poéitaéové hry?

7. Experimenty v hernim designu. Co o médiu vypovidaji?

Kazdé z téchto témat lze pojmout jako teoretickou, empirickou, historickou nebo ptipadovou
studii. Je mozné vénovat se jak hrdm samotnym coby textiim, tak recepeci, produkei a hrani
jako socidlni aktivité.
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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 lluminace, 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 logie, 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

e 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 etc...

* 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 lluminace 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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The collection of articles has its origin in a conference on film and TV industries in the regi-
on held in Brno in November 2011 under the same title.
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Film a opera

(uzdvérka 30. listopadu 2012)

hostujici editorky: Petra Handkové a Katefina Svatoiiovd

Prestoze se lluminace v minulosti zabyvala vztahem filmu a jinych uméleckych druhf, opete
zde byla vénovdna jen minimdlni pozornost (v§jimkou je napiiklad stru¢nd zminka v textu
Lindy Hutcheonové ,,Co se dé&je pii adaptaci z &isla 1/2010). Cilem piipravovaného &isla
bude jednak tuto mezeru &asteéné zaplnit, jednak oteviit v éeském prostfedi nova badatelska
témata souvisejici s timto vztahem. Zaroveii chce tento tematicky blok otevfit prostor pro
zkouméni vizudlni stranky operniho pfedstaveni a jeho vztahu k filmovému obrazu; nastinit
tedy témata, ktera jsou diky své mezioborové pozici Edsteéné opomijena jak v muzikologic-

kych a teatrologickych pracich, tak i ve vizkumech vizudlnich studii.

Odborné texty zaméfené na vztah filmu a opery se obvykle soustfeduji na moznosti pievede-
ni opery do filmu z hlediska teorie adaptace. Mezi &asto zmifiovan4 dila patii Syberbergova
adaptace Wagnerova Parsifala nebo Powellova a Pressburgerova adaptace Offenbachovych
Hoffmannovych povidek (oboji viz napt. Citron 2000). Zajimavé adaptace lze oviem nalézt
i v teském prostiedi — stejné jako jinde ve svété, jiz v éfe némého filmu. Adaptace jsou nic-
méné jen jednim aspektem vztahu mezi operou a filmem. N&kterd operni pfedstaveni vyuzi-
vaji filmové projekce (za viechny lze uvést slavnou Chaseovu inscenaci Brittenovy opery
Utazeni Sroubu z roku 1969). Dile je treba zminit filmy, které v jistém ohledu tematizuji oper-
ni produkei (AMADEUS, FARINELLI) nebo vyuZivaji operu jako nediegetickou hudbu (APOKALYP-
sa, abychom uvedli &asto citovany piiklad, nebo soucasn&j$i MELANCHOLIA). Vztahy mezi fil-
mem a operou lze vnimat také z hlediska pohybu uméleckych pracovniki mezi filmovym
a opernim oborem. Pfivodné filmovi reZiséfi se pfileZitostné poustéji do operni reZie a nao-
pak. Sem patii napfiklad prace operniho a filmového reZiséra Patrice Chéreaua, autora slav-
né bayreuthské inscenace Wagnerovy tetralogie Prsten Nibelungiiv (1976-1980).
Audiovizuélni zaznam tohoto pfedstaventi je v soucasnosti, podobné jako u mnoha jinych in-
scenaci, distribuovin na DVD nosi¢ich, ¢imZ se dostiavame k dal$imu okruhu témat: s rozvo-
jem techniky audiovizuédlni reprodukce vztahy mezi filmem a operou jesté zintenziviiuji.
Svédéi o tom napiiklad Zivé prenosy z predstaveni videriské Stéitni opery na obrazovku umis-
ténou pied budovou na ndmésti Herberta von Karajana. Na pldtna kin se dostava tzv. ,.alter-
nativni obsah®, tedy pfimé ptenosy divadelnich predstaveni, sportovnich udélosti a koncer-
tt populdrni hudby. A pravé p¥{mé pienosy opernich inscenaci (u nds zprostfedkovdvané
distribuéni spoleénosti Aerofilms) znamenaly z hlediska aspéSnosti alternativniho obsahu
pritlom. V divadelni sezén& 2009/10 se pfedstaveni z newyorské Metropolitni opery promita-
la Zivé na 1000 platen ve 44 zemich. Filmové studia zpoédtku nepodporovala pronikéni al-
ternativniho obsahu do kin, protoze ho povaZovala za konkurenci. Tento trend se v posledni
dob& méni a studia zaéinaji alternativni obsah sama produkovat a distribuovat. Londynsky
operni dfim Royal Opera House se napiiklad ze své vlastni iniciativy spojil s montrealskou

filmové-distribuéni spole¢nosti DigiScreen, kterd se nyni stard o zaznamy predstaveni a je-




jich distribuci na DVD nositich i o %ivé vysilani do kin. Ziv§ pienos miiZe zp¥istupnit operu
publiku, které je zvyklé chodit do kina, ale do divadla by z riiznych, napfiklad finanénich,
déivodi neslo. Pragmaticky orientovand filmova studia se zase predevsim snazi pfildkat do
kin p¥iznivce opery, ktefi jinak kina nenavStévuji.

I kdyz tedy byla doposud vénovéna pozornost hlavné problematice adaptace, vztahy mezi fil-
mem a operou jsou riiznorodé a lze na né nahliZet z riznych perspektiv. Podstatné je, Ze p¥i
viech téchto ,relokaénich® procesech dochézi k proméné divacké zkuSenosti, ale i ke vzi-
jemnym prolindnim obou vstupnich médii & k proméné formdlnich a kompozi¢nich prostied-
kil — 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). Radi
bychom omezili naznadeny Siroky rozptyl témat v souladu s profilaci ¢asopisu lluminace
z poslednich let a zamé&fili se na ta, kterfm pozornost zatim vénovina 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 mé byt piispévkem k dé&jindm specifické oblasti kinematografie,
ktera byva piehliZena, i k vyzkumiim vizuélnich a performaénich studii, spojenych pfevainé

s ¢eskym prostiedim. Konkrétné se zaméfime na:

* ekonomické, spolecenské a technické aspekty distribuce p¥imych pienost oper do ¢es-
kych kin: marketingové strategie, mediélni reprezentace, kulturni (symbolické) vyznamy,
technickd reprodukce, prostor divadla versus prostor kina...;

* ziznamy opernich pfedstaveni na DVD; marketingové a distribuéni strategie;

* historie, produkéni kontext a recepce filmovych adaptaci opery v ¢eském prostiedi v ob-
dobi némého a zvukového filmu;

* propojovani filmu a opery, vzdjemné formélni vipijcky z hlediska intermedidlnich, inter-
textudlnich &i relokaénich teorif;

* analyzy a komparace kompozi¢nich, figurdlnich, &i narativnich struktur opery vs. jeji
adaptace;

* piikladové studie vztahd mezi filmem a operou v eském prostiedi;

* filmovd opera v kontextu ,,performance studies” jako moZném metodologickém rozsifeni
vizudlnich studif;

* film jako opera (&i jeji ndstupce), operni kvality filmu.
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Vyznam filmového marketingu pro filmovou praxi i pro odbornou reflexi filmu v USA a dal-
§ich zdpadnich zemich roste, zatimco v Ceské republice je v obou zminénych oblastech spi-
$e podceniovén. Je to ddno odlisnym historickym kontextem i odli$nymi finanénimi moznost-
mi amerického a evropského filmového priimyslu. Hollywoodska studia vynaklddaji obrovské
prostiedky na marketing film mimo jiné proto, Ze kinematografie byla v USA vZdy chapéna
spiSe jako obchod a zdbavni priimysl a ziskovost byla zeyjména pro ,,majors* spoleénosti roz-
hodujicim faktorem. Americkd studia zdroven disponuji finanénimi prostfedky na rozsihlé
marketingové kampané. Naopak v ¢eském prostfedi neni na propagaci filmi dostatek pro-
stredkii, jak upozornila napiiklad Studie ekonomického viivu filmového priimyslu v Ceské re-
publice spole¢nosti Olsberg/SPI (2006). Na jednu stranu lze slySet stiZznosti, Ze narodni pro-
dukce ve stfedni a vychodni Evropé neni ziskova a nedafi se ji uplatiiovat na zahraniénich
trzich, na druhou stranu neni viile promyslet kvalitni marketingové strategie a pracuje se
s naivnim pfedpokladem, ze dobré uméni se prodad samo.

Toto piehliZeni ¢i dokonce nechut k filmovému marketingu se pak logicky pieléva i do obo-
ru, ktery mé kinematografii reflcktovat, tedy do filmovych studii, v disledku ¢ehoz nebyla to-
muto tématu u nds doposud vénovana adekvitni pozornost. Phipravované ¢éislo Huminace
sméfuje k naplnéni dvou hlavnich cil: 1) Je tfeba upozornit na vyznam marketingu pro do-
maci filmové-vyrobni praxi, protoze bez marketingu nelze vybudovat konkurenceschopnou
filmovou vyrobu. Marketingovou strategii pfitom nelze zaéit pfipravovat a realizovat, aZ kdyz
je dilo dokonéené, musi se tahnout celym procesem vyroby od vyvoje az po hotovy film; méla
by také zohledniovat nové fenomény, jako jsou socidlni sité, crowdfunding apod. 2) Marketing
by se mél stit i u nds legitimnim pfedmétem vyzkumu. Predstavuje totiz dilezitou soudast
(pfedeviim americké) filmové kultury, kterd mize prostfednictvim marketingovych kampani
formovat a ménit oéekdvini, preference i zvyky divaka.

Vzhledem k interdisciplinarimu charakteru filmového marketingu mtizeme rozlisit nékolik
typti publikaci, které se k pfedmétu naseho zdjmu vazi. V prvni fadé jsou to publikace odbor-
nikt z marketingové oblasti slouzici primarné jako ndvod pro filmové-vyrobni a filmové-dis-
tribuéni praxi. Z této pozice pisi o marketingu filmu nap¥iklad Sibylle Kurzova, Esther van
Messelova a Bjorn Koll v publikaci Low-Budget-Filme. Marketing und Vertrieb optimieren
(2006), Annika Phamovéd, Neil Watson a John Durie v knize Marketing and Selling Your
Film Around the World (2000) nebo Finola Kerriganova v knize Film Marketing (2010). Ob-

dobnych publikaci lze nalézt celou fadu.

Zadruhé jde o odborné reflexe filmového marketingu napiiklad z pozie sociologickych, eko-
nomickych a historickych. V této souvislosti lze uvést studii sociologa Shyona Baumanna
»Marketing, Cultural Hierarchy, and the Relevance of Critics: Film in the United States, ‘
1935-1980* (2002), v ni% autor provedl obsahovou analyzu reklamy na filmy v novindch




a zamé¥il se na to, jaky v§znam mélo v reklamé v priib&hu historie slovo filmovych kritiki.
Ekonomicky orientované studie reprezentuje nap¥iklad price Jaye Praga a Jamese Casavan-
ta ,,An Empirical Study of the Determinants of Revenues and Marketing Expenditures in the
Motion Picture Industry* (1994). Autofi svou analyzou prokézali, %e filmovy marketing ma
piimy a viznamny vliv na finanéni Gsp&snost filmfi. Réznorodost ekonomicky orientovangch
piistupti k marketingu tykajiciho se filmu doklad4 také studie Simona Hudsona ,,Promoting
Destinations via Film Tourism: An Empirical Identification of Supporting Marketing Initiati-
ves“ (2006). Jak nézev napovid4, zde se autofi nezajimali o marketing filmf, ale o marketing
destinaci a rozvoj turismu zaloZeny na faktu, Ze se v uréité lokalité toéil film nebo Ze byla tato
destinace ve filmu vyobrazena (af uz se film to¢il kdekoliv). V sou¢asnosti je toto téma aktu-
alni i v &eském prostiedi, jak ukdzalo i téma letodniho Féra cestovniho ruchu se zaméfenim
na ,,Film a marketing destinace. Z historické perspektivy pohliZf na v§znam filmového mar-
ketingu napiiklad Justin Wyatt ve své pritkopnické knize High concept: Movies and Marke-
ting in Hollywood, kde sleduje specifické marketingové strategie tzv. blockbusteru vysokého
pojeti od druhé poloviny 70. let do druhé poloviny 80. let. Mohli bychom v tomto v§étu po-
kradovat ddle, chté&li jsme viak upozornit alespoti na nejzajimavéjsi typy vyzkumi realizova-
nych v oblasti filmového marketingu. Pfispévky se pochopitelné nemusi omezovat na zminé-

né okruhy studii. Mezi vitanymi tématy jsou mimo jiné:

* piipadové studie marketingovych strategii konkrétnich filmi,

* marketing &eskych a slovenskych filmii v historické perspektivé,

*  obsahové analyzy reklamnich kampani na filmy,

* analyzy teaseri a trailer,

* ekonomické analyzy dopadu marketingovych kampani na Gsp&snost filmi,

¢ kinoreklama,

* kvalitativni a kvantitativni vizkumy zaméfené na marketery a distributory filmi,

* filmovy turismus a destinaéni marketing.

Struény vybér literatury:

Shyon Baumann, Marketing, Cultural Hierarchy, and the Relevance of Critics: Film in the
United States, 1935-1980. Poetics 30, 2002, s. 243-262.

Sue Beeton, Film-Induced Tourism. Clevedon: Channel View Publications 2005.

Mark Steven Bosko, The Complete Independent Movie Marketing Handbook. Studio City: Mi-
chael Wiese Productions 2003.

Simon Hudson, Promoting Destinations via Film Tourism: An Empirical Identification of
Supporting Marketing Initiatives. Journal of Travel Research 44, 2006, ¢. 4, s. 387-396.
Simon Hudson — J. R. Brent Ritchie, Film Tourism and Destination Marketing: The Case of
Captain Corelli’s Mandolin. Journal of Vacation Marketing 12, 2006, &. 3, s. 256—268.
Finola Kerrigan, Film Marketing. Oxford: Elsevier 2010.

Finola Kerrigan — Peter Fraser — Mustafa Ozbilgin, Arts Marketing. Oxford: Elsevier Butter-
worth-Heinemann 2004.

Sibylle Kurz — Esther van Messel — Bjoern Koll, Low-Budget-Filme. Marketing und Vertrieb
optimieren. Konsatanz: UVK Verlagsgesellschaft 2006.




Olsberg/SPI, Studie ekonomického vlivu filmového priimyslu v Ceské republice. Praha: MK
CR, 2006.
Annika Pham — Neil Watson — John Durie, Marketing and Selling Your Film Around the

World. Los Angeles: Silman-James Press 2000.
Jay Prag — James Casavant, An Empirical Study of the Determinants of Revenues and Mar-

keting Expenditures in the Motion Picture Industry. Journal of Cultural Economics 18, 1994,
¢. 3,s.217-235.

Justin Wyatt, High concept: Movies and Marketing in Hollywood. Texas: University of Texas
Press 1994.
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Beyond ‘Malé, ale nase’: Czech and Slovak Cinemas as Transnational Cinemas
Special English-Language Edition

(deadline 31 July 2013)
Guest Editors: Alice Lovejoy — Natasa Durovi¢ova

In world film historiography, the current pressures of globalization have led to a general
downplaying of the paradigm of national cinema in favor of transnational perspectives.” By
contrast, the post-1989 ‘detotalization’ of East/Central Europe that gave birth to a dozen new-
ly devolved nation-states also had direct consequences for writing film history. The dominant
historical research soon came to focus on newly minted ‘unitary one-nation cinemas’ --
Czech, Slovak, Ukrainian, Serbian, Montenegrin, Latvian, etc.-- born from the ruins of feder-

ated cultural formations.

Yet throughout the course of most of the 20" century, East/Central European filmmaking was,
in some form or another, always also a part of a larger trans- or supranational configuration.
Well beyond the level of individual film productions or bilateral co-production agreements,
transnational force-fields exercised a gravitational pull on the scale, and often on the very
concept, of a cinema for any imagined “national” community. After all, like film industries in
other small countries, the E/CE cinemas had to find ways to persist in the shifting regimes of
cultural and political power by relying on ‘strategic resourcefulness,” that is, had to contin-
uously gauge the wider political and cultural fields in which they operated. In other words,
the historical objects today so plainly and so self-evidently identified as “Czech cinema,”
“Slovak cinema,” etc. disavow their ongoing dependence on, and debt to films, film discours-

es, film practices and film industries that are not-Czech, not-Slovak, etc.

This volume seeks to examine such strategies in the cinemas of the Czech and Slovak lands,
which have, variously, been an integral part of the cinema of the Austro-Hungarian Empire,
a part of the multinational Czechoslovak Republic, a sheltered production space within the
World War II Protectorate of Bohemia and Moravia (in the case of the Czech lands), a com-
petitive partner in the Socialist block/Comecon trade exchange structure, two among many
participants of the Eurimages/MEDIA group, or two minor film industries competing in the
global media market. These configurations—all of which exceed the concept and borders of
the Czech and Slovak state--have nonetheless been crucial to the development of “national”
film practice, culture, and style on all levels, and beyond individual film productions: wheth-
er in the choices of production strategies, genres or stars in the thirty-some years from the be-
ginning of film production in Prague at the turn of the 20" century until the end of the first
Republic, the film politics with regard to national minorities as well as multilingual versions
in the same era, the development of dramaturgical practices in the Czech and Slovak studi-
os, in the “Czechoslovak road to socialism™ that films of the early 1950s imagined, in E.U.-

sponsored documentaries, in the persistence of a ‘bi-national’ Czech-Slovak media market




after the split of the two republics, the profiling politics of international film festivals in the
Czech and Slovak republics, etc.

With the goal of expanding theoretical and analytical approaches to the historical and con-
temporary geopolitics of East/Central European cinema, we invite contributions that will in-
vestigate, theorize, and analyze the ways in which Czech and Slovak cinemas have been
shaped by their long-standing and dynamic position in a variety of larger networks. We par-
ticularly welcome studies that examine under- or unexplored films or archival sources, that
extend beyond canonical works, periods, and genres (e.g., fiction features), and that integrate
theoretical and historiographical approaches.

Proposals for issue 4/2013 (3—600 words) are due to the editors Natasa Durovi¢ové (University
of Iowa) and Alice Lovejoy (University of Minnesota), via natasa-durovicova(@uiowa.edu and
alovejoy@umn.edu on May 1, 2012. The contributions (5-7000 words) may be in English,
Czech or Slovak. The contributors will be notified on July 1, 2012; the essays will be due on
July 31, 2013.

1) E.g. Mette H j o r t, On the Plurality of Cinematic Transnationalism. In: NataSa D urovi&ov4
— Kathleen N e w m a n (eds.), World Cinemas, Transnational Practices. New York: Routledge
2009, pp. 13-33. For an example of an attempt to methodically write a ‘denationalized’ world cin-
ema history, see e.g. the Italian multivolume history Gian Piero Bru n e t t a (ed.), Storia del cin-
ema mondiale : L” Europa. Miti, luoghi, divi. Torino: Einaudi 1999,

2) Mette H j o r t, Small Nation, Global Cinema: The New Danish Cinema. Minnesota: University of
Minnesota Press 2005, p. ix.
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Alexander Hackenschmied Mami a Mimi

(uzdvérka 30. zari 2013)

editorka tematického bloku: Lucie Cesalkova

Hlavni néplni monotematického bloku lluminace 4/ 2012 bude edice dopisti zasilanych Ale-
xandrem Hackenschmiedem matce a pfitelkyni Mimi (Jitce) Gollerové v letech 1931 az

1941. Toto archivni svédectvi doplni nékolik hackenschmiedovskych studii.
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je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problémi. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého roéniku piesla na étvrtletni periodicitu
a pii té piileZitosti se rozsifil jeji rozsah 1 formét. Od roku 2004 je v kazdém ¢&isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textfi. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pii-
pravovény ve spolupréci s hostujicimi editory. lluminace pfinasi predevsim piivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dal$ich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rov-
néz pieklady zahrani¢nich textd, jez pfibliZuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji
prekladatelské dluhy z minulosti. Velky prostor je v lluminaci vénovan kritickym edicim pri-
mérnich pisemnym prament k déjindm kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamny-
mi tvirei a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkum-
nych projekti a nové zpracovanych archivnich fondt. Jako kazdy akademicky ¢asopis
i lluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahrani¢ni odborné literatury,

zpravam z konferenci a dal$im aktualitim z déni v oboru filmovych a mediédlnich studii.

Pokyny pro autory:
Nabizeni a formdt rukopisii

Redakce pfijima rukopisy v elektronické podobé v editorn Word, a to e-mailem na adrese
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporuéuje se nejprve zaslat struény
popis koncepce textu. U pavodnich studii se predpoklada délka 15—35 normostran, u rozho-
vorti 10—30 normostran, u ostatnich 4-15; v odvodnénych piipadech a po domluvé s re-
dakef je mozné tyto limity prekrocit. Viechny nabizené pfispévky musi byt v definitivni ver-
zi. Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickjm soupisem (odkazuje-li text na filmové
tituly — dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢estiné o rozsahu
0,5—1 normostrana, anglickym piekladem nédzvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadkd,
volitelné i kontakini adresou. Obrazky se p¥ijimaji ve formédtu 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 priibéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,,peer-review™ se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Clén—
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni sloze-
ni je uvedeno v kazdém &fsle asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pred
zapocetim recenzniho Fizeni jazykové i1 vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzni-
ho Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zdkladni kritéria ptivodni védecké prace. Toto
rozhodnuti musi autorovi naleZité zdtivodnit. Kazdou pfedbézné pfijatou studii redakce pred-
lozi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kva-

lifikace v otdzkéach, jimiz se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém




pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé ziistavaji pro sebe navzi-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formula¥, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout, pfe-
pracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdfivodni{ v pfiloZeném posudku. Pokud doporucu-
ji zamitnuti nebo pfepracovini, uvedou do posudku hlavni diivody, resp. podnéty k Gpravim.
V piipadé pozadavku na pfepracovani nebo pii protichtidnych hodnocenich miize redakce
zadat tfeti posudek. Na zdkladé posudkii $éfredaktor pfijme koneéné rozhodnuti o piijeti &i
zamitnuti pfispévku 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 predd k posouzeni a dal§imu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu. Vysledky recenz-
niho fizeni budou archivovany zptisobem, kterjy umoini zpéiné ovéieni, zda se v ném postu-
povalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovéni byla védecka

uroven textu.
Dalst ustanoveni

U nabizenych rukopisii se pfedpokladd, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a e jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jingm asopisim. Pokud byla publi-
kovdna jakdkoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzddané pfispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankédch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakei.

Pokyny k formalni tpravé ¢lanka jsou ke staZeni na téze internetové adrese, pod sekei ,,Au-

tori ¢lanka®.
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