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Film a opera

Predkladany blok texta se soustfeduje na vztah filmu a opery. Téma samotné jisté neni
nové, badatelé v oblasti filmovych studii i hudebni védy si v minulosti kladli otazky jako
,Co se stane s operou pii adaptovini do filmové ¢i televizni podoby?®, ,,Byly provedené
zmény legitimni a zdafilé?", ,Pro¢ se nékteré opery adaptuji do filmové i televizni podo-
by snadnéji nez jiné?“ nebo ,,Jak byla adaptovanim ovlivnéna piivodni koncepce opery?*"”
V poslednich letech se v§ak vztah téchto dvou umeéleckych druha proménoval, zintenziv-
noval a tradi¢ni otazky tykajici se teorie adaptace byly doplnény o otazky nové. Na jedné
strané se na platna kin dostavaji opery jako alternativni obsah — inicidtorem a prikopni-
kem v tomto sméru byla newyorska Metropolitni opera, kterd zacala na konci roku 2006
zivé prenaset sva predstaveni do americkych kin. Tim se také zacala nové vymezovat insti-
tuce kina. Operni domy, na strané druhé, v soucasnosti ¢asto vyuzivaji novych prenoso-
vych a zdznamovych zatizeni vypujcenych z filmového a televizniho pramyslu. Videnska
statni opera na ptiklad snima vybrand predstaveni péti kamerami v HD kvalité a Zivée je
pfenasi do venkovniho prostfedi na obii LED obrazovku umisténou na ndmesti Herberta
von Karajana.” Néktera soucasna operni pfedstaveni vyuzivaji dvojrozmérnou, nebo do-
konce trojrozmérnou audiovizualni projekci.” Audiovizudlni zdznamy opery zacinaji byt
distribuovany na DVD nosicich, filmy vyuzivaji operni fragmenty jako diegetickou
(AMADEUS, FARINELLI), ¢i nediegetickou hudbu (APOKALYPSA, MELANCHOLIA). Pfi viech
téchto ,reloka¢nich® procesech se nejen vyrazné proménuje divacka zkusenost, ale zaro-
ven se obé vstupni média vzajemné prolinaji a proménuji se jejich formalni a kompozicni
prostiedky — jak ve vystavbé prostoru (do néjz vstupuje i prvek vytvarny, scénicky a ar-
chitektonicky), tak i v roviné herecké (méni se podoba figurace a gestiky). Pole pro vy-
zkum vztahi mezi audiovizudlnimi médii a operou se tak vyznamné rozsifuje, coz nas,

1) Marcia]. Citron, Opera on Screen. New Haven and London: Yale University Press 2000, s. 2.

2) Wiener Staatsoper, Oper live am Platz. Dostupné online: < http://www.wiener-staatsoper.at/Content.Node/
home/aktuelles/oper_live/Auffuehrungen.de.php >, [cit. 29. 4. 2013].

3) Viz napt. Redakce, Londyn: prvni 3D opera ve svétové premiéfe. Opera Plus. 12. 4. 2013 Dostupné online:
http://operaplus.cz/londyn-prvni-3d-opera-ve-svetove-premiere/>, [cit. 29. 4. 2013].
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milovniky opery, vedlo k tomu, abychom mu vénovali pozornost. Jedno specializované
¢islo casopisu samozrejmeé nedokaze vyse popsané fenomény postihnout v celé §iri, ale po-
kousime se jim prinejmensim otevrit debatu o vztahu téchto uméleckych druht a stimu-
lovat tak mozné budouci vyzkumy.

Nasi vychozi pozici neni opera, ktera je ,,pfetvorend” filmem, ale naopak audiovizudlni
média, do kterych opera vnasi nové impulsy. Podstatny pro na$ vybér texti byl zejména
medialni aspekt fize mezi operou a filmem, televizi ¢i internetem, pficemz tyto fiize na-
byvaji dvou disparatnich podob. Na jedné strané dochazi k (imedia¢nimu) vyuziti nového
meédia pro zprostredkovani opery, jak mtizeme vidét pravé na prenosech oper do kin. Ci-
lem je divaka virtualné prenést do operniho salu a zprostfedkovat mu zazitek, ktery je co
nejbliz$i navitéve opery. Na druhé strané pak muzeme sledovat intermedidlni fize v pravém
slova smyslu, pfi nichz je podstatna pravé (hypermedia¢ni ¢i remedia¢ni) proména jedno-
ho média v druhé. Opera ve spojeni s ranym, ,némym" filmem muze ztracet svou audialni
slozku a mtize mu propujcit svou spektakularitu a narativni postupy. Tento pranik dokla-
da studie Rose Theresové, jez navazuje na praci Toma Gunninga a Miriam Hansenové
a soustfeduje se na ,filmovy“ charakter Gounodovy opery Faust a Markétka, ktera byla
v obdobi raného filmu nejcastéji adaptovanym opernim dilem. Tato opera nabizi podle
autorky specifickou kombinaci spektiklu a narativu charakteristickou pro filmové médium,
a proto byla pro rané filmare atraktivni. Theresova ukazuje nec¢ekany kontakt obou médii
zprostiedkovany vizudlni slasti, jak ji vymezila Laura Mulveyova. Dalsim prispévkem
k problematice ,,némé” filmové opery je text Ivana Klimese sledujici proces adaptace
a produk¢ni historii nerealizované filmové verze Smetanovy Prodané nevésty, kterou pre-
vedl do podoby filmového scéndfe v roce 1941 Vitézslav Nezval. Produkéni historie pro-
jektu pak priblizuje jednak dobovou debatu uvnitf filmového pramyslu o moznostech
adaptace, soucasné v ni rezonuje téma narodni tvorby v kontextu protektoratniho filmu.

Studie Martina Ledvinky ilustruje dvé disparatni polohy vztahu mezi operou a audio-
vizudlnim pohyblivym obrazem: na jedné strané potlaceni ,nového“ média a jeho podii-
zeni opernimu predstaveni, na strané druhé naopak vyzdvizeni intermedialni fuze a zdu-
raznéni estetického potencidlu jednotlivych medii. Historicky vhled do tvorby ceské
televizni opery zejména 50. a 60. let ukazuje kolisani mezi témito dvéma polohami, mimo
jiné pod vlivem dobového diskursu. Text tedy rozlisuje dvé kli¢ové koncepce uplatinované
pfi vyrobé televiznich oper: v prvni z nich je televize chapana jako zprostfedkovatel tra-
di¢niho operniho predstaveni, a¢ inscenovaného v televiznim studiu, v druhém se z tele-
vizni opery méla stat distinktivni umélecka forma cerpajici z vyjadfovacich prostredka te-
leviznich i opernich. jak ukazuje mimo jiné i rozhovor s Martinem Cikdnkem, ktery ve
stfedni a vychodni Evropé inicioval pfimé pfenosy z Metropolitni opery do kin, filmovi
védci se zatim analyzdm pfenost opernich predstaveni spi$ vyhybali, a to jak z perspekti-
vy produkcnich studii, tak z perspektivy estetické. Abychom podpofili vyzkum v této ob-
lasti, zaradili jsme do Cisla také dva rozhovory s aktéry hudebniho a filmového primyslu
vztahujici se k alternativnimu obsahu v kinech. Martin Cikének zde reprezentuje oblast
hudebniho managementu, Malvina Rezacova z distribu¢ni spolecnosti Aerofilms pak za-
stupuje filmovou distribuci. I kdyz tedy nenabizime pfimo odborné studie vénované alter-
nativnimu obsahu, radi bychom témito rozhovory pfinejmensim zdaraznili néktera téma-
ta, kterd by se mohla stat predmétem naslednych vyzkuma.
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Vrcholné prolnuti opery a jinych médii pak tematizuje preklad studie Friedricha
Kittlera. Jak se opera sama muze stat zcela specifickym multimedialnim prostfedim, které
ma své vlastni charakteristiky, techniky a technologie a své vlastni vyrazové prostfedky
(nezavislé na reci i tradi¢ni zdpadni zobrazovaci kultufe), mizeme vidét na piikladu Wag-
nerova Bayreuthu. Kittler oviem tradi¢ni pojeti ,modernich® médii preklapi a prekvapivé
se vraci k médiim fyziologickym, konkrétné praptivodnimu médiu dechu, a pravé Wagne-
rovy opery coby senzorickd pole mu dovoluji vidét operni predstaveni jako medidlni sys-
tém, v némz se stietavaji prvky moderni a archaické, estetika a technologie.

Cilem Iluminace vénované tématu Film a opera je otevfit za pomoci historického vy-
zkumu nékteré teoretické problémy tykajici se vztahu audiovizualnich médii a opery, a tak
ukazat, jak je mozné ke vztahu ,archaické” opery a ,,moderniho” filmu pfistupovat za po-
moci pristupt dosud vyhrazenych predevsim modernim ,,reprodukénim® médiim — na
priklad tedy z hlediska archeologie médii, nové filmové historie, medialni teorie ¢i filozo-
fie médii.

PH - JH - KS
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Friedrich Kittler

Dech svéta.
K Wagnerové medialni technice”

Pro Eriku.

Némecko devatendctého stoleti dalo vzniknout i velkolepym uméleckym projektim,
ovsem pouze jeden z nich dodnes pretrvava bez podpory ¢i zdsaht statni moci: Wagneruav
Bayreuth.

Na rozdil od viech programi estetické vychovy a oproti vife ve spasu skrze vé¢né zen-
stvi je hudebni drama stéle aktudlni. Wagner védél, co publikum chce, a velmi dobfe si
uvédomoval, ze by s nim mohl mit uspéch i v Americe. Jinak by neuvazoval o odchodu
z Bayreuthu do Hollywoodu, samoziejmé v dobé, kdy dnesni Hollywood jesté neexistoval.
To miize znamenat jen jediné — hudebni drama je prvnim masmédiem v modernim slo-
va smyslu. Diky své technické koncepci i aktualné piisobi na nase smysly.

Uméni — pouzijeme-li starodévny vyraz pro staroddvnou instituci — navazuje se sen-
zorickymi poli, kterd predpoklada, pouze symbolické vztahy. Média se naproti tomu doty-
kaji pfimo predmétné matérie, a to v rejstiiku realna. Fotografické desky uchovavaji che-
mické stopy svétla, fonografické zaznamy zachycuji mechanické stopy zvuku.? Wagner si
tento rozdil mezi uménim a médiem uvédomoval. Ve spise pfiznaéné nazvaném ,,Umélec-
ké dilo budoucnosti® ironicky poznamenal, Ze poezie nabizi ¢tendfiim jen katalog galerij-
nich exponatii, ne malby samotné.” Aby odstranil tuto technickou distanci, navrhl Wag-
ner prvni umélecky mechanismus schopny reprodukovat pfimo senzorickd data.

1) Tato esej je upravenou a rozsifenou verzi textu, ktery vy$el v anglickém prekladu v knize Wagner in Retro-
spect: A Centennial Reappraisal. Leroy R. Shaw - NancyR. Cirillova - MarionS. Millerova (eds.).
Amsterdam: Editions Rodopi 1987. Do angli¢tiny pfelozil autor ve spolupréci s editorem sborniku Davidem
J. Levinem.

2) Pro systematickou analyzu této problematiky viz Rudolf Arnheim, Kritiken und Aufsitze zum Film.
H.H. Dieterichs(ed.). Mnichov: Hanser 1977, s. 27.

3) Richard Wagner, The Artwork of the Future. In: Richard Wagner’s Prose Works, 1. London: Routledge &
Kegan Paul 1899, s. 67-213.
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Reflexe a imaginace, vzdélani a gramotnost — vSechny ty oslavované psychickeé schop-
nosti, se kterymi klasickd poezie pocitala a bez nichz by ji nikdo nedokazal ¢ist, ztratily ak-
tudlnost.” V revolu¢né potemnélém sale Festivalového divadla,” odkud se tma ddle $irila
do v8ech kin, si hudebni drama poprvé zahravalo pfimo s nervovou soustavou divaka.

Prsten Nibelungiiv neni symbolem penéz, ale moci.” Jedina sila, ktera pretrva, kdyz na
konci tetralogie nastane soumrak boht, je sila techniky. Skvély konstruktér Alberich, vy-
nélezce kouzelného plasté, ktery mu proptijcuje neviditelnost, jakou ma dirigent v bay-
reuthském orchestfisti, v pribéhu prezije jako neviditelna, ale neporazena moc. Proto je
opravdovou alegorii Festivalového divadla pravé Alberich, a ne jeho bozsky antagonista
Wotan, ktery se prosté jen snazi vyhovét Wagnerové korporatni politice vyzadujici zaloze-
ni rodiny. Ani Wotan, ani Wagner nemohli nijak zabranit rebelii téch predstavitelt nove
generace, ktefi je jako Siegfried ¢i Wieland zradili, prestoze byli podvédomé naprogramo-
vani k loajalité. Neviditelna moc, kterou Alberich vladne svym bicem” a kterou prostied-
nictvim taktovky dirigenti ovladaji Nibelungy, hudebniky i publikum, zistava jako fyzio-
logicka stopa vepsana do tél a nervi.

Alberichovy, respektive Wagnerovy inovace jsou pfi jednoduchém srovnani hudebni-
ho dramatu jako média s tradi¢nim dramatem a operou zcela zfejmé. Nema ovSem smysl
rozliSovat tyto tfi umélecké zanry podle formy, obsahu a vyznamu, tedy standardnimi po-
stupy filozofické reflexe. Je tieba je vnimat pouze jako média, coz znamena nahlizet je s jis-
tou omezenosti, tak typickou pro wagnerovské hrdiny, pfedevsim Siegfrieda.

4) Vice o klasickych estetickych kategoriich jako o formé nového, dokonalého abecedniho kédovani viz Fried-
rich Kittler, Aufschreibesysteme 1800/1900. Mnichov: Fink 1985, s. 115-36. V anglickém piekladu vyslo
jako Discourse Networks. Piel. Michael Metteer — Chris Cullens. Stanford, Kalif.: Stanford University Press
1990. Vice o zastardvdni tradi¢nich forem uméni viz Friedrich Nietzsche, Richard Wagner v Bayreuthu.
In: tyz, Necasové tivahy II, Praha: Mlada fronta, 1992, s. 91-164: ,Nebof jestlize jeho [Wagnerovo] uméni ne-
¢im vynika nad viechno uméni novéjsi doby, pak je to toto: nemluvi uz feci vzdélani jedné kasty, nezna uz
viibec protiklad mezi vzdélanymi a nevzdélanymi. Tim se stavi do protikladu vici celé kultufe renesance,
ktera doposud nds, novoveké lidi, halila do svého svétla a do svého stinu® (158). O stoleti pozdéji si dovolu-
jeme aktualizovat nékteré pojmy z Nietzscheho mimorfidné pfesné definice moderniho média — namisto
»renesance” lze uvést Gutenberga a misto ,,svétla a stinu® papir a tiskarsky inkoust.

5) Podle Georga Gustava Wiessnera ,byla tma v sile bayreuthského divadla zimérna a ve své dobé byla i pre-
kvapivym stylistickym prostfedkem. .V hledisti nastala nejhlubsi noc, tak temna, ze ¢lovék nebyl schopen
rozeznat svého souseda,” napsal Wagneriiv synovec, Clemens Brockhaus, pfi pfilezitosti cisafovy navitévy
Bayreuthu v roce 1876. ,A vtom se z hlubin ozval ten Gzasny orchestr!™ (Georg Gustav Wiessner, Ri-
chard Wagner der Theaterreformer: Vom Werden des deutschen Nationaltheaters im Geiste des Jahres 1848.
Ernstetten: Lechte 1951, s. 115.) Tak se v temnoté ocitli i kralové a cisari, kterym do té doby architektura
tradi¢niho evropského divadla garantovala viditelné reprezentativni pozici, a pro uménimilovné publikum
nastala nové éra. V roce 1913, o necelych ctyticet let pozdéji, lakalo jedno mannheimské kino na tento re-
klamni slogan: ,,Jen pojdte dal! Mame nejtemnéjsi kino ve mésté!“ Citovano dle Silvio Vietta, Expressio-
nistische Literatur und Film: Einige Thesen zum wechselseitigen Einfluss ihrer Darstellung und Wirkung.
Mannheimer Berichte 1975, ¢. 10, s. 295.

6) Podle Andrého Glucksmanna ,,je kradez prstenu Wotantv projekt. Za preludem kapitilu se skryva otazka
moci. Ctizadostivi bohové potrebuji rozhodujici bitvy. A pokud shofi mocna Valhalla, Zapovézené mésto, ¢i
paldc Ustfedniho vyboru, pak shofi viechno® (André Glucksmann, The Master Thinkers. Prel. Brian
Pearce. New York: Harper & Row 1980, s. 261).

7) Pro popis stereofonickych efekti, ke kterym producenty Johna Culshawa a George Soltiho inspirovala scé-
na ze Zlata Ryna, v niz Mime bojuje se svym neviditelnym bratrem, viz E. Kittler, Der Gott der Ohren.
In: Dietmar Kamper - Christoph Wulf (eds.), Das Schwinden der Sinne. Frankfurt am Main: b. m.
1984, s. 145.
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Ve svétle této omezenosti se klasické drama jevi predevsim jako vyména verbalnich in-
formaci mezi lidmi, ktefi spolu bézné mluvili a dokazali si naslouchat. Znali se navzajem
jménem, a pokud se jesté neznali osobné, tak alespon od vidéni. KdyZ vyvoj dramatu ten-
to dokonale transparentni tok verbalnich a optickych dat zakalil, vstoupily do hry jediné
dvé rusivé formy: jednak klamava slova, tedy predev$im pojmenovani, a jednak masky.
Ale ani tehdy jesté nepohltila smysl vyslovenych a zaslechnutych slov viava redlna. Do-
konce ani masky, které sice dokdzi zcela schovat tvar, nedokazaly jesté proménit své nosi-
tele v neviditelny hlas, jimz se stane pod kouzelnym plastém Wagnertv Alberich. Akustic-
ké pole jako takové, zahrnujici zvuky bez smyslu a hlasy bez tél, nemélo v dramatu své
misto.

Opera nepochybné fungovala jako akusticky tok dat, ale ne vSechny jeji parametry
byly jasné stanovené. Vice méné zakladni interakce nacrtnuté v recitativech odpovidaly
modelu klasického dramatu: o své ptislusné pozici ve hie se postavy dozvidaly z rozhovo-
ri nebo pohledi. Pfi zpévu arii se ovéem presouvaly do akustického pole, aby v ném vy-
jadrily takzvané afekty, které dramatické vztahy ovliviiovaly jen okrajové. Zvuky (v podo-
bé signala ¢i vykriki) nesly na interpersondlni roviné informaci pouze vyjimec¢né. Opera
se tak zakladala na oddéleni verbélnich a akustickych dat, recitativi a arii, coz v kone¢né
analyze mozna jen kopirovalo délbu prace mezi libretem a partiturou, autorem textu
a skladatelem.

Wagnerovu technickou vizi je mozné zrekonstruovat pouze v protikladu k tradi¢nimu
dramatu a opefe. Dva umélecké zdnry oslovujici riiznd senzorickd pole nelze jednoduse
slepit dohromady. Aby hudebni drama dosahlo materialni struktury odpovidajici moder-
nim masmédiim, muselo zasdhnout do samotné materiality datovych tokd. Oproti dra-
matu musely byt interakce mezi postavami motivovany akustickymi uddlostmi. Oproti
opere bylo zase tfeba, aby tyto akustické udalosti, at uz vokalni nebo instrumentalni, mo-
tivovala dramatickd interakce. To jsou dva diivody, pro¢ Wagnerovy texty nejsou pouze
opernimi librety a pro¢ je v jeho partiturach tolik scénickych poznamek.”

Zadny z tradi¢nich datovych toki, ani vyznamova slova, o¢ni kontakt ¢i psychologic-
ké afekty nemohly zarucit tuto vzajemnou motivaci raznych senzorickych poli. Pouze je-
diny fenomén se muze objevit zaroven v textu i v partiture, v dramatu i v hudbé. Vsichni
(tedy kromé odbornikii na Wagnera) vime, Ze se jedna o dech.

Siegfried, treti déjstvi. Hrdina proSel ohnivym kruhem a v jeho stfedu nasel na zemi le-
zet télo v plné zbroji. Siegfried nevi, jestli je to mrtvy, nebo spici clovék. Nevi ani, jestli je
to muz, nebo Zena. Zivot a smrt, muz a Zena: tyto dvé opozice, které lezi v zdkladech kaz-
dé kultury, je tfeba nejdrive znovu ustanovit. Tato dramatickd scéna — jedna z nejkrasnéj-
sich scén, jaké kdy Wagner napsal — zacina jako prascéna, a to v kazdém smyslu tohoto
pojmu.

8) Statistickd analyza ukdzala, ze jen u Prstenu prinaseji rezijni poznamky 220 zdznamt akustického a 190 za-
znam optického charakteru. Uz tento fakt problematizuje zavér studie, ze Wagner daval prednost optickym
datim pred akustickymi, ,.,protoze hudebni zpracovini vyhovi auditivnim potrebam samo o sobé.“ Viz Karl
Gross, Die Sinnesdaten im Ring des Nibelungen: Optisches und Akustisches Material. Archiv fiir die
gesamte Psychologie 1912, ¢. 22, 5. 401-22.
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Z tohoto mista naprosté nedourcenosti pfijde jedina napovéda, jedna jedina informa-
ce. Siegfried zaslechne, Ze lezici télo dycha. Pravé proto pristupuje hrdina bliz a oslavuje
pisni ,,dech vzdouvajici hrud™ jako zndmku Zivota. ,Vytahuje me¢, pfefezdva opatrné pan-
céfové krouzky po obou strandch brnéni,” ¢imz osvobodi dech ze ,sviravého krunyre.“”
Ptitom objevi pod brnénim znaky Zenstvi. Proto se také Briinnhildin nadech, pfiznak zi-
vota a smyslnosti, sdim stane objektem erotické touhy: podle Siegfrieda ,vini hyfi horky
ten dech.“'” Z dobrého divodu. At doted hrdina cokoliv udélal ¢i fekl, nedokazal spici
probudit. Briinnhilde za¢ne znovu vnimat ,,zemi a oblohu® teprve poté, co do sebe Siegf-
ried ,,Zizniv ssaje Zivot z rozkosnych rtd" byt by z nich ,,mél zanik svij pit.“!”

Probuzeni je ve Wagnerovi vzdycky spojeno se zpévem. Materialita hudebné-drama-
tickych datovych tok tkvi v intenzité Zivota v branici, plicich, hrdle a ustech. Pravé z to-
chem, ktery ji Siegfriedtiv polibek daroval, nebo mozna i odnal, za¢ne znovuprobuzena
Briinnhilde zpivat sviij pozdrav slunci, svétlu a zemi, tedy tfem médiim fyziologického zi-
vota. Tento radostny zpév postupné nabira na vymluvnosti, vyznamu a psychologické
hloubce. Briinnhilde, probuzena Siegfriedovou touhou ¢i dechem, za¢ne svému milému
vysvétlovat, Ze je jednak jeho mrtvou matkou, a je tak pro néj kvili tabu incestu nedo-
tknutelnd, ale zaroven je i Zivou Zenou, se kterou muize spat. Protoze ma tato arie ptivod
v dechu, ziistava na fyziologické Grovni, kterou ve svych teoriich popsali jako prvni Wag-
nerovi soucasnici. (Akustikou a fyziologii hlasu se zacal zabyvat Ellis v Anglii, Helmholtz
v Némecku a Briicke ve Vidni.)'® A tak, poprvé v historii literatury, je smysluplna, jasné
zformulovana fe¢ vyslovné odmitnuta. Takto Siegfried odpovidé na Briinnhildino vyzna-
ni lasky, kterd je vécna a nevinna zaroven:

Jak zazrak zni, co vabny dél zpév;

le¢ temnym smysl se zda.

Tvojich zrak plapol jasné zfim;

tvého dechu viiné vnimam zar;

tvého hlasu péni sly$im car:

lec co tim zpévem mi dis,

chdpat mi nelze, vér.

Mné taji téch nelze seznati smysl,

kdyz véechny smysly tebe shlizi a citi!'”

9) R. Wagner, Siegfried. Spole¢nost Richarda Wagnera, pfeklad V. Kiihnel, nestrankovano. Online: <www.
richardwagner.cz/libreta>. Pozn. prekl.: Pro pfevod citaci z Wagnerovych libret do éestiny vyuziva tento text
korpus prekladii dostupnych na webu Spole¢nosti Richarda Wagnera, které oproti novéjsim prekladiim
uchovévaji basnickou podobu origindlu. Uvedené citace viechny pochazeji z tohoto zdroje, u Prstenu Nibe-
lungova bylo déle prihlédnuto k prozai¢téjsimu prevodu vydanému Stitni operou Praha (R. Wagner, Prs-
ten Nibelungiiv, Praha: Stitni opera Praha, 2002).

10) R. Wagner, Siegfried.

11) Tamtéz.

12) Wolfgang S cherer, Klaviaturen, Visible Speech und Phonographie. In: Diskursanalysen I: Medien. Wies-
baden: b. m. 1986, 37-54.

13) R. Wagner, Siegfried.
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Pal¢iva pritomnost touhy namisto vééné ¢i platonické lasky, ,,sound” (pfesné v tom
smyslu, jak 0 ném mluvil Jimi Hendrix) misto vyznamovych slov, fyziologicky vybuzené
smysly namisto psychologizovaného matefského obrazu (imaga): Siegfriedova odpoved
obecné definuje hudebni drama. Zminuje totiz jen ta média, ktera Bayreuth nabizi: opti-
ku, akustiku, osvétleni a $elest dechu. V tradi¢nim uméni by takovato odpovéd vyvolala
skandal.

Dramaticky déj by se nerozvinul bez oné zvlastni formy porozumeéni, ktera v zasadé
umistuje vyznam do slov (pficemz nenasloucha jejich dechu). Belcanto v italské opere sice
nékdy také zachazi az k nesrozumitelnosti, nemélo ovéem odhalit dech jako fyziologicky
zdroj zpévu. Naopak dychani zakryvalo melodickymi ozdobami a hlasovou virtuozitou.
To je také ditvod, pro¢ si zédnéd opera nemohla dovolit takové finale jako Siegfried, ktery
v podstaté pfinasi na jevisté milostny akt v jeho fyziologii.

»Respira¢ni erotismus® (pouzijeme-li lacanovsky pojem'?) rozehrany mezi Briinnhil-
dou a Siegfriedem neni ve Wagnerovych hudebnich dramatech nijak ojedinély. Opakova-
né se tu objevuje ta sama prascéna: jedna postava dramatu posloucha, jestli druha dycha.
Tak je tomu i ve Valkyfe — na zacatku se Sieglinde sklani nad zemdlenym Siegmundem
a na konci tohoto pfibéhu lasky Siegmund stoji nad bezvédomou Sieglindou.' Stejné tak
je nad umirajicim Tristanem nejdfive ,,v bolesti sklonén® sluha Kurwenal, ,,pozorné na-
slouchajic jeho dechu®, a nakonec Isolda natika nad Tristanovym télem, Ze uz neslysi ani
jediny zéchvév jeho dechu.'® Dech druhého se opakované stava diagnostickym pfiznakem
zivota &i smrti, schopnosti zpivat, nebo ztraty hlasu. Na druhé strané je dychani samotné
podminkou pro ¢iny, které jsou vidy hudebni a dramatické zaroven. V prvnim déjstvi Sie-
gfrieda nesrozumitelné vykiiky hlavniho hrdiny a refrén ,Dmychej méch! Dmychej jiz
zar!“1” doprovazeji rozdmychdvani ohné, ktery postupné nabyva sily primyslové tavici
pece. V druhém déjstvi rozehraje ten samy dech Siegfriediiv roh a pistalu.'” Ve tietim déj-
stvi tento dech kone¢né zesili do vyslovné milostné arie. Ve Wagnerovych hudebnich dra-
matech je tak hudba, at uz vokalni, jako v ptipadé milostné arie, nebo instrumentalni, jako
v ptipadé rohu a pistaly, sama déjem motivovana a generovana.

Presto viak vétsina kritiki Wagnerova takzvana libreta prehlizi, nebo jimi dokonce
pohrdé. Ztejmé si v§imaji jen textu a neslysi viechny ty vzdechy, Selesty a boure, které

14) K ,erotogenité dychani viz Jacques Lacan, The Subversion of the Subject and the Dialectic of Desire in
the Freudian Unconscious. In: Ecrits: A Selection. Piel. Alan Sheridan. New York: Norton 1977, s. 292-325.
Zde pouzitd konceptualizace hlasu jako parcidlniho objektu vychazi vyhradné z Lacana.

15) Uz tato symetrie mezi milenci ve Valkyfe naznacuje, Ze hudebni drama je mozné obecné analyzovat — coz
je zde predvedeno pouze s odkazem na Tristana a Isoldu — jako jeden dlouhy dechovy oblouk. Orchestral-
ni predehra za¢ina nadlidskym nadechem prévé té boufe, ktera Siegmunda v ivodu pfipravi o dech i o moc.
Jakmile Sieglinde uprchlikovi navrati (pisni) zivot a dech, jejich vzdjemna laska roste s pfirozenym ,de-
chem® ,Velikonoc*, ktery jim v podstaté prikazuje sourozenecky incest. (Viz také R. Wagner, ,Easter,” Its
.Resonance.” Its Crescendo, and Its Feedback through Love in Die Meistersinger. In: Musikdramen. Mni-
chov: Deutscher Taschenbuch 1978, s. 422 a nasl.) KdyzZ ale Wotan zamezi naplnéni této lasky, je to Sieglin-
de, kterd ztrati dech a védomi. Proto se na pocatku tfetiho déjstvi vraci triumfalné nadlidsky dech boufe,
ktery predstavuje jak Valkyfino varovéni ,,Hojotoho!", tak Wotanova ,,boute”. R. Wagner, Valkyra, Spo-
le¢nost Richarda Wagnera, pfeklad J. Vymétal, s. 54.

16) R. Wagner, Tristan a Isolda. Spole¢nost Richarda Wagnera, pfeklad J. Novik, s. 56 (upr.) a s. 73.

17) R. Wagner, Siegfried.

18) R. Wagner, Siegfried.
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Wagnerova poezie odkryva. Mozna je také Wagner zaslepil chvdstavym filozofickym ram-
cem, kterym opredl své jednoduché texty. V kazdém ptipadé ztstdvaji fyziologicka fakta
a medialni technika pro kritiky bud pfili§ jednoduché nebo nevédomé.

V masovych médiich se ale vée nevédomé dostava primo do ohniska pozornosti. Veé-
domi dokéze zapojit i rozpojit informacni kanaly tradi¢nich uméni. Re¢nik, ktery predna-
$el svoji fe¢, stejné jako posluchac, ktery ji poslouchal, méli na vybranou — mobhli to od-
mitnout. Clovék, ktery nechce vidét nebo nechce ¢elit pohledu ostatnich, miize zaviit oci.
»Sound“ naproti tomu pronika krunyfem zvanym Ja, protoze ze viech smyslovych organa
je nejtézsi ,,zaviit” usi. Proto Alberich v Soumraku bohii dokaze prinutit svého spiciho
syna Hagena, aby mu ,,naslouchal®, a dokonce mu muze ve ,spanku” davat rozkazy." Vse-
prostupujici moc zvuku je oporou Wagnerova uméleckého imperialismu. Déni v jeho hu-
debnich dramatech navic prozrazuje, ze si Wagner tuto moc uvédomoval, stejné jako jeho
medidlni technik Alberich.

Kritici opakované upozornuji na to, Ze déj Bludného Holandana stoji na optickém pre-
ludu: Sentin ,,zadumané” fascinovany pohled na portrét Holandana na zdi zpGsobi jeho
zhmotnéni.? Zatim si vSak snad nikdo nepovsiml, Ze od Lohengrina, tedy s nastupem zra-
lého Wagnera, byly optické preludy nahrazeny sluchovymi. Nepfedstavuji nic vic a nic
min nez vieprostupujici moc akustiky jako takové. Lohengrinova budouci nevésta Elsa to
potvrzuje (a vyzpivava) nasledovné:

V samoté v trudném lkani
Biih slySel prosbu mou,

jat srdce touzné zdani
jsem vyrkla motlitbou.

Tu vznikl z narka vroucich
zvuk bolny, samy zel,

jenz ve vinach se pnoucich
tim dalnym modrem spél:
jej unasely vanky,

znél v dalce slabé jen;

v muj zrak se snesly spanky,
ja klesla v sladky sen. [...]
Aj, v zbrani jasnych zari

tu rytif nahle stal — *"

Elsa zavie oci a predstavuje si rytife, nacez ten se kratce na to objevi na scéné, piesné
jako Sentin Holandan. A tak je jeho pritomnost — ktera samoztejmé provazi celou drama-
tickou interakci — vytvofend sluchovou halucinaci. Elsiny prosby, nafek a bédovani uspés-
né povolaly Lohengrina z Monsalvatu, svaté hory vzdalené néjakych ctyfi sta mil od Bra-
bantska, jejiho panstvi. To je zhola nemozné, pokud ovsem uz u Wagnera neni médium

19) R. Wagner, Soumrak bohii. Spolecnost Richarda Wagnera, preklad L. Patrak, s. 39 a nasl.
20) R. Wagner, Bludny Holandan. Spolecnost Richarda Wagnera, pieklad J. V Novotny, s. 22.
21) R. Wagner, Lohengrin. Spole¢nost Richarda Wagnera, pieklad J. V. Novotny, s. 5.
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poselstvim. ProtozZe vsak Elsa nedava svym narkiim, prosbam a bédovani zadny obsah —
zminuji tu pfitomnost téchto zvuka jako pouhy fakt — stane se teze Marshalla McLuhana
skutecnosti. Kdyz Siegfried naslouchd Briinnhildé, nebo kdyz se Kundry ,drsné a prery-
vavé“ snazi ,znovu nabyt feci, smrskava se diskurs na vokalni a fyziologické modality.??
Témer neslysitelné zvuky, osvobozené z Ust, co je prondseji, a nepodléhajici vili mluv¢iho,
zesili do ,,nesmirné® ¢i absolutni ,ozvény*, kterd pak putuje prostorem a ¢asem jako
~sound” ,ozyvajici se do dalky.”

Tento akusticky efekt nebylo mozné realizovat ani ve stiedovéku, dobé Elsiné, ani ve
Wagnerove devatenactém stoleti. Teprve my jej diivérné zname a sly$ime: noc co noc vy-
tvareji privefejnych produkcich rockové hudby akustické systémy (zesilovace a zpozdova-
ci linky, ekvalizéry a mixdzni pulty) pravé takové vokalni zvuky, salové hluky a ozvény.?
Jinymi slovy, tedy slovy Jimiho Hedrixe, je Wagnerova Elsa prvni obyvatelkou Elektrickeé-
ho Ladylandu.? Kdyz hrdinka popisuje s prekvapivou pfesnosti rezonanci, zesileni a ozvé-
nu, nesouvisi to pfili§ s modlitbami nebo krestanskou virou. Elsa v podstaté anticipuje
teorii kladného zpétného vazbeni, a tim i oscilatory.

Za danych technickych podminek nemohl Wagner zpétnou vazbu zvuku vyuzit. Na-
misto toho ji zkomponoval, coz byla inovace. Fantazijni preludy, jako je ten Elsin, najde-
me uz v némeckém romantismu, tfeba u Schellinga nebo Bettiny Brentano.” Jejich
zhmotnéni ale muselo pockat na Wagnera. Elsa sice zpiva o neustavajicim crescendu své-
ho hlasu, tento efekt ale ve skutec¢nosti vytvari na pozadi jeji modlitby orchestr a jesté vy-
raznéji pak samotnd predehra k hudebnimu dramatu. Dech a jeho gradace (vzdechy, pros-
by, narky) jsou tedy jen vychozim bodem pro druhé vazbeni, tentokrat mezi vokalnimi
a instrumentalnimi efekty. Orchestr a zejména Zesté museji Elsino sotva slysitelné narika-
ni pfevzit, aby je mohly zesilit a proménit ve zvuk, ktery se odrazi do dalky.

Wagnertv orchestr tak pfesné plni funkci zesilovace. Proto se ve Wagnerové autobio-
grafii tak casto objevuje fascinace ozvénou a vazbenim, ztlumovanim do ticha a akustic-
kymi iluzemi.” Také proto Adorno, vérny evropskému umeéni a hudebni logice, u Wagne-

22) R. Wagner, Parsifal. Spoleénost Richarda Wagnera, preklad J. Vymétal, s. 25. Ve, co Kundry fekne, by
bylo mozné analyzovat jako recovou poruchu zptsobenou hysterii, jak ji chape psychoanalyza — tedy jako
oddéleni hlavy od téla, jelikoz mezi nimi stoji hrdlo. (Viz Lucien [ s r a & 1, Die unerhorte Botschaft der Hys-
terie. Mnichov/Basilej: b. m. 1983.) Proto také Gurnemanz — terapeut avant la lettre — tak pozorné naslou-
cha Kundfinu ,,pfidusenému zasténani®, které jako vzdy u Wagnera signalizuje opak smrti, Viz Parsifal, s. 43.

23) VizE Kittler, Der Gott der Ohren.
24) Jimi Hendrix, Electric Ladyland. Polydor LP 2335 204, strana A.
25) Srov. napriklad: ,,Hvézdy usazené v mofi barev, rozkvétajici kvétiny, vyristajici do vyse. Vzdélené zlatavé
stiny chranily je pfed vzne$enym bilym svétlem, a tak v tomto vnitfnim svété jeden ptizrak nasledoval dru-
hy. Béhem toho naplnil muj sluch jemny, stfibfity tén, a postupné se ménil v ozvénu, ktera rostla a silila,
kdyz jsem se ji snazila naslouchat. Byla jsem §tastna, protoze ten uzasny ton zaznivajici na chvili v mych
usich mi dodal silu, pozvedl mé na duchu.” Bettina von A rnim, Goethes Briefwechsel mit einem Kin-
de. In Werke. Gustav Konrad (ed.). 5 svazkd. Frechen: Bartmann 1959-61, 2: 51-52. Pro piiklad ze Sche-
llinga je mozné se podivat na zacatek dialogu ,,Bruno”

Prislusné odkazy viz R. Wagner, Mij Zivot. Praha: Ndrodni divadlo, 2007, s. 244-245 (0 ozvéné), s. 249-

-250, 5. 267-268 (0 zpétné vazbé), s. 289, s. 419-20 (o ztlumeni). Podle znimé legendy Wagnera napadlo,

jak zkomponovat pfedehru k Zlatu Ryna ve spanku, coz by svéddilo o sluchové halucinaci (s. 391). Nakonec

ozvéna spousti i sourozenecky incest mezi Siegmundem a Sieglinde (viz R. Wa gner, Valkyra, Spolecnost

Richarda Wagnera, preklad J. Vymeétal, s. 20).
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ra narazil. Na zesilovace se filozofie uplatnit nedd. Tradi¢ni hodnoty v hudbé, jako je
rozvijeni tématu nebo polyfonni styl, tedy data, ktera lze v podstaté zapsat, zesilovace pre-
kryji a nahradi je ,,sound®. Wagnerova hudba je zéleZitosti Cisté dynamiky a akustiky.

Jasné to doklada Tristan, jak v textu, tak v partitufe. Také Wagnerovo nejmodernéjsi
hudebni drama samozfejmeé vychazi ze stredovéké romance, i kdyz z diivodd, které nejsou
tak znamé. Autor predlohy, Gottfried von Strafiburg, protkal text svého Tristana anagra-
my a akrostichy, a stal se tak prvnim autorem piSicim v narodnim jazyce, ktery kladl da-
raz na psanou podobu textu (writenness). A neni nahoda, Ze mu v té dob¢ uz nalezel titul
mistra, tedy zkuseného spisovatele. Na rozdil od svych mnoha urozenych predchidci se
jiz neobracel na skupinu aristokratickych posluchact. Jelikoz vyuzival her s abecedou, kte-
ré nelze slyset, vytvoril nové, gramotné publikum, tedy... ¢tenafe.””

Wagnertv Tristan zcela rusi tento komunikacni systém, ktery vladl od Gottfrieda pres
Gutenberga az po Goetha, ¢imz odmita i literaturu jako takovou. V pivodni kurtoazni ro-
manci si Tristan a Isolda pokoutné domlouvaji no¢ni schiizky tajnym kddem vyuzivajicim
jejich inicial , T a ,,I. Autor romance, ktery ovladal jazyk stejné dobre, mohl tento kod
rozptylit po textu jako akrostich. V hudebnim dramatu prebira presné funkci tohoto abe-
cedniho kédu zvuk. Druhé déjstvi zacina nejasnym, vifivym orchestralnim zvukem, ve
kterém Isoldina sluzebnd Brangdna jasné rozpozna lovecky roh krale Marka. Nicméné
»Zzar touhy“ po Tristanovi vede Isoldu k tomu, Ze se ji tento zvuk ,,zda byt® tim, co sama
»chce® — coz odpovida definici sluchové halucinace. Isolda své sluzebné odporuje: ,Ne
roht zpév / zddli zni, / to pramen svou zurcivou vlnou / v pisni touzné tam lka.“*¥ A tak
se na interpersonalni roviné mnohoznac¢nost Wagnerovy orchestrace stavd sama téma-
tem, protoze vyvolavd sluchovy prelud, ktery ze scény doslova odstrani nemilovaného
Marka, a pomoci pfirodniho zvuku potoka vytvofi iluzi Tristanovy blizkosti. Jelikoz se
u Wagnera text a partitura ¢asto navzajem motivuji, nachdzi text oscilujici mezi zvuky pri-
rody a orchestralnimi ndstroji, mezi ndhodnymi hluky a loveckym signdlem sviij protéjsek
v nekonvencnim vyuziti dvou lesnich rohti, hrajicich zaroven v C-dur a F-dur.”” Dokud
byla hudba podrobena partitufe a partitura zase pismu, byl takovyto prostiedek v podsta-
té zakdzan. Wagnerovo nové médium, ,,sound®, ale zpretrhalo 600 let staré vazby na litera-
turu a doslovnost.

V Tristanovi je symbolicka (tedy psand) struktura dramatu a hudby od zacatku az do
konce nahrazena akustickymi efekty. To se nejdfive tyka vSech hlast, ale postupné i na-
stroji, protoze se jejich spole¢nym zdkladem opét stava dech. V dopise Mathildé Wesen-
donckové, své vlastni Isoldé, Wagner vysvétluje, Ze dynamika Tristanovy predehry je jed-
noduse rozlozena v celé kompozici, a tak ztélesnuje ,,buddhistické predstavy o ptivodu
svéta“. Na pocatku svéta, nez zaznél prvni zvuk, je nekonecné ticho, ,nirvana“ ¢i ,nebesky
prizracny jas“. Pak ,prizracnost nebe potemni® se solem violoncella, které je vyslovné
oznaceno jako ,,dech”. Nakonec zazni Tristantiv akord a zvuk orchestru ,,zac¢ne silit, zhut-
ni, az pfede mnou nakonec zase jednou stoji cely svét ve své neproniknutelné mohutnos-

27) Pro detailni analyzu literarnosti ¢i zvuku v téchto dvou verzich Tristana viz Norbert W. Bolz, Tristan und
Isolde — Richard Wagner als Leser Gottfrieds. In: . Kithnel - H. D. Mick - U Miller (eds.),
Mittelalter Rezeption: Gesammelte Vortrdge des Salzburger Symposions. Goppingen: Kummerie 1979, 279-84.

28) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 30.

29) R. Wagner, Tristan. Partitura. Londyn: b. m. b. r.,, 323, 328.
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ti.“* Je to prosté a jednoduché, navic ona mohutnost predstavuje ¢istou dynamiku v me-
dialné-technickém smyslu. Od nirvany, pfes prvotni nadech az ke zkomponovanému
svétu predstavuje orchestralni predehra k Tristanovi prvni obvod akustického vazbeni.

Druhy obvod, tentokrat vokalni, se otevira spolu s oponou. ,Mlady namoinik“ za¢ne
zpivat, aniz by jej bylo vidét na scéné, a navic bez doprovodu orchestru, tedy a capella. Zpi-
va o ,svézim vanku, ktery vane od domova,” a postupné vzdaluje namornika i jeho lod od
»irské divky® Proto se také hned s dal$im nddechem pta své vzdalené lasky: ,Je vzdecht
tvych to sila / Cim plachta dme se bila?“ Vzdechy, které se ozyvaji z dalky, pfipomeneme-
-li Elsina slova, zde tedy samy zpisobuji ono vzdalovani, na které narikaji: to je paradox
respiracniho erotismu. Vitr a dech, prirodni zvuky a lidsky hlas jsou zde nerozeznatelné,
dokonce i v namofnikovych slovnich hfi¢kach. Nebot vie, co fika a zpivd, jednoduse vyu-
ziva témér dokonalou homonymii némeckych slov weh (béda) a wehen (foukat). Jeho pi-
sen konci zasnéné smutnymi versi: ,Wehe, wehe du Wind! Weh, ach wehe, mein Kind!*
(»Vanku, vanku, véj dal! / Divko ma, jaky zal!®).*"

Lidské hlasy jako vitr a vitr jako lidské hlasy — pouze Wagnerova nebo Siegfriedova
lingvistika, kterd pohrda vyznamem, dovoluje pfirovnani tohoto typu, navic vtélené do
akustickych hricek. Pro hudebni drama jsou viak zcela zdsadni: jen ony mohou propojit
hlasy a ndstroje, text a partituru. Ne ndhodou zpiva namornik a capella a redukuje tak pfi-
rodni zvuky na lidské hlasy — predjima a motivuje tak nasledujici scénu, ve které se vra-
ceji zvuky orchestru, tedy zvuky ptuvodem nelidské. Namornikova pisen se zatoula ke
smy¢cciim, ¢imz vytvori pozadi pro vystup jediné a opravdové ,,irské divky™ v Tristanovi,
tedy Isoldy. Tak se ke slovu dostane Zena. A jak se da oCekavat, vSechno, co namornik rekl,
zcela prevrati. Isolda, kterd trpi Tristanovou odtazitosti a nezajmem, vyjadfi svou touhu
zcela primo: chce, aby se véechny lidské hlasy opét ponorily do Sumu ¢i nirvany. Touzi po
navratu kouzelné moci, kterou vladla a které se musela vzdat jeji matka:

Kde, 6, matko

je tva hrozna moc,

kterou morfem, boufi jsi vladla?
Ach, ¢im je kouzlo

spoutané,

jez jen svaret zna balsam v lek!
Ty spoutana silo, vzbouzej se jiz;
a vzhiiru z mych nader,

kde skryta spis!

Mou znejte vuli, vahavé vétry!
Sem spéjte vznitit

boj zivla viech!

Nech bour vztekle radit
zvifenym désem!

30) R. Wagner, Dopis z 3. brezna 1860. In: Julius Kap p (ed.), Richard Wagner und Mathilde und Otto
Wesendonk: Tagebuchbldtter und Briefe. Lipsko: Hesse & Becker 1915, s. 293,

3 R. W: , Tris Isolda, s. 1. Y
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Spat nenech déle

mofskou tu plan,

vzbud'v jejich hlubinach
zavistny vztek!

Spéj korist zriti,

v plen jiz tu davam!

Ty razem zdrt pysnou tu lod,
trosek spoustu shlt bezedna hloub!
A v3e, co tu jest,

co zivo tu dyse,

to odplatou vam, vétry, bud!*?

Do tohoto okamziku byla Isoldina magie pouze niterna, pficemz ne ndhodou celé
kouzlo klasické romantické poezie spocivalo v jeji otevienosti. Na zacatku tohoto hudeb-
niho dramatu se ov§em vraci starsi, vnéjskova magie. Isoldin rozkaz mifi dvéma sméry:
jednak k vétru a dechovym nastrojam, jednak k prirodé a jejim silam. Orchestralni dyna-
mika sili s kazdym slovem, které zazpiva. Jeden hlas se snazi zaniknout v instrumentalnim
vazbeni se vemi ostatnimi hlasy na lodi. Je proto zcela pfiznacné, ze orchestralni fortissi-
mo pted zenskym hlasem ustoupi, a to z jednoho jediného diivodu. Bez hudebniho dopro-
vodu, jakoby v pfipomenuti namornikovy arie provedené a capella, zpiva Isolda slovo
»dech” (vzduch, Luft), tedy sémanticky opak zvuka, které nestvofil clovék.”” Tak hudebni
drama postupné a naprosto presné propojuje textualni a akustické udalosti.

Dynamika opery pred Wagnerem byla omezena, protoze zvukové efekty jednoduse
nesmély prehlusit lidské hlasy a fe¢. Ale to se presné stane, kdyz Isolda vénuje v3e, ,,co Zivo
dyse,“ na palubé lodi ,vétraim" za odménu. Tak se ukazuje, ze fyziologie hlasu tvofi jen
malou ¢ast akustiky. Isoldino fantasmagorické prani tak nabizi dalsi definici hudebniho
dramatu. Také proto se ji v zdvérecné scéné toto prani vyplni. Isoldina smrt z ldsky, tedy
Liebestod, nema zadnou jinou funkci. Oslavuje silu akustiky, ktera clovéka presahuje,
v nadmiru pfesném pojmu dech svéta (Weltatem).*”

Zacatek je opét jednoduchy, jemny a lidsky. Isolda se rozpomina a zpiva davnou pisen,
kterou popisuje jako ,nadhernou a tichou®, protoze jako leitmotiv zastupuje jejiho mrtvé-
ho milence. Melodie se zveda od dechovych nastroji a Isolda ji nasleduje se zpozdénim
presné o jednu osminu tonu, coz je zkomponovano technicky velmi precizné.” Aviak
v takové zpétné vazbé mezi orchestrem a hlasem vse tiché brzy zaniké a misto toho doslo-
va ,narusta“ crescendo. V Isoldinych sluchovych a halucinacnich preludech Tristanovo
télo znovu oziva, dech zveda jeho hrud:

32) Tamtéz, s. 2-3.

33) R. Wagner, Tristan. Partitura, s. 37.

34) V poznamce k anglickému prekladu Kittler pfipomina, ze Steward Robb preklada Isoldin vyraz Weltatem
jako World Spirit, tedy ,.duch svéta®, sdm vsak dava prednost ,doslovnéjsimu” prekladu Isoldina ¢i Wagne-
rova neologismu jako ,,Svétu-Dech” (World-Breath), ,,i kdyz snad neni tak elegantni a méné zapada do ryt-
mu®. Pro tento cesky preklad jsme oviem zvolili méné neohebné spojeni ,,dech svéta™ (Pozn. prekl.)

35) R. Wagner, Tristan. Partitura, s, 994.
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Usmiva se

tide, jemné,
zrak mu ohném
zari temné, —
zda to zfite,
pratelé? [...]
Mirné touzny
chvi se dech

spi na jeho
svadnych rtech. —
Drazi! Bliz!
Citit, zfit to lze!
Zniti slySim
pisen slavnou,
jez mi bdji
$epta davnou,
vstric mi jasa,
v$e mi hlasd,
smirné ticha
rozkos dycha,
vlidné tkliva,
stale ziva,

kol mych skrani
vécné zpiva.*

Crescendo, které se objevuje jak v textu, tak partitufe, umoziuje mrtvému télu nebo
postavé jiz (v hudebnich souvislostech) neschopné dychdni a zpévu, aby se vratila mezi
zivé. Tristaniv vyhasly dech se vraci jako melodie orchestru: zvuky, které vydava, proni-
kaji posluchacem. Ve ale vyzpiva Isolda, od crescenda az ke zvukovym efektim. Jeji or-
chestralné zesileny zpév tak nahrazuje chybéjici hlas jejtho milence. Hlas je u Wagnera na-
tolik zbaven individuality a jeho akustika je tak extatickd,’” Ze zpivajici Zena sly$i sama
sebe v podstaté jako hlas druhého.™® Kdyz Siegfried v Soumraku bohii ptichazi o dech
i 0 zivot, oslavuje vzpominku na Briinnhildu — az doneddvna zapomenutou — jako umé-
ly nadech, jako by ho ,,rozkosny vanek® jejiho ,dechu” zdravil a vracel mu ve zpévu zivot
a jako by se jeho smrt stala protipélem Briinnhildina predchoziho probuzeni.*” Tak se

36) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 78.

37) Akustika — a tento pojem by vyzadoval pfesnéjsi definici — jako presny opak filozofického preludu, kdy se
»slysim, jak mluvim®, je v podlozi veskerych teorémi védomi. Viz Jacques Derrida, Of Grammatology.
Prel. Gayatri Chakravorty Spivak. Baltimore: Johns Hopkins University Press 1976, s. 240.

38) Tato skute¢nost (spise nez takzvana intelektudlni historie) nabizi vychodisko pro lacanovskou interpretaci
Wagnera. Viz Jochen Ho risch, Wagner mit Homer: Zur Dialektik von Wunsch und Wissen in Wagners
Musikdrama. Der Wunderblock: Zeitschrift fiir Psychoanalyse 1979, €. 3, 5. 20-32.

39) R. Wagner, Siegfried. O Siegfriedovych poslednich slovech viz také F. Kittler, Forgetting. Discourse,
1981,:&;:3,5: 113,




20  Friedrich Kittler: Dech svéta. K Wagnerové medialni technice

mohou vyplnit i zcela halucinatorni a fantasmagorické pozadavky, jelikoz o nich nelze zpi-
vat. ,,Zda to zfite, pratelé?” je recnicka otazka. Stejné jako otazka Jimiho Hendrixe: ,,Byli
jste nékdy v Elektrickém Ladylandu?” se zodpovi sama, a to pomoci zvukovych efektu,
které vytvafi. Prostfednictvim orchestru prozije mrtvy Tristan akustickou erekci. A proto-
ze pratelé, které zde Isolda oslovuje, zastupuji pfedem poucené publikum hudebniho dra-
matu, nemyslitelné se stane vskutku slysitelnym. Isolda a jeji posluchaci ,,se hrouzi, jak
fika (Ci recituje) do té nejvyssi, a sice nevédomé ,vasné sladké“ z ,boufné tané“ a ,,jasavé”
ozvény. Jeji jméno je ,dech svéta®, jeji technikou orchestralni fortissimo.

Svétova premiéra Tristana a Isoldy v Mnichoveé 10. cervna 1865 predstavovala pocatek
modernich masmédii. Wagner mél dobry diivod se obavat, ze ,,posledni déjstvi“ bude i pfi
»bezchybném provedeni® bud ,zakazano®, nebo ,divaky zcela pobldzni.“'® Tristanova
akustickd erekce jako pilif orchestralniho dechu svéta popira vS§echny moznosti tradi¢nich
uméni. Pouze média mohou realizovat to, co Isolda — technicky pravé tak jako eroticky
— nazyva boufnou tini nebo jasavou ozvénou.

Wagner byl tentokrat prili§ skromny, kdyz popsal sviij zamér doplnit neviditelny or-
chestr také neviditelnymi herci jen jako ,jeden ze svych plani“ Ve skute¢nosti jej presné
realizoval. Tristan s akustickou, a tudiz neviditelnou erekci,*” Alberich pod kouzelnym
plastém, mlady ndmoinik, kterého je slySet jakoby ,,z vyse stézné*,*? ,neviditelné" rynské
panny ,.v hloubi udoli“ pod Valhallou*” — ti v8ichni a stejné tak i dal$i Wagnerovy leitmo-
tivy obyvaji ,,dokonaly svét slySeni®, jak uz jasné rozpoznal Nietzsche.*

A teprve poté, co je s medialné-technickou presnosti vytvofen absolutni svét sluchu,
miize do technické éry*” vstoupit jeho spojeni se ,,svétem zfeni“. Ozvuceny prostor, vnémz
je viditelna pfitomnost hercti na scéné prezitkem, umoznuje diky pozitivnimu vazbeni pa-
ralelni propojeni s novou (tedy technickou) viditelnosti ve filmu. V Bayreuthu poprvé po-
uzili laternu magiku uz v roce 1876 pfi premiéfe Prstenu, aby vytvorili halucina¢ni prelud
deviti Valkyr, jedoucich na konich, tedy na zvuku orchestru.* V roce 1890, pét let pred
prvnimi vefejnymi projekcemi hranych filma, navrhl Wagnertv zet mistnost, kde by byla
»tma jako v noci® a na jejimz ,,pozadi“ by ,,prelétavaly“ pohyblivé ,,obrazy®, doprovazené zvu-
ky ,,skrytého orchestru” wagnerovského typu, ¢cimz by uvadély publikum do stavu extaze.*”

40) R. Wagner, Dopis zdubna 1859. In: Richard Wagner und Mathilde und Otto Wesendonk: Tagebuchblitter
und Briefe, 185.

41) Vylouceni vizuality v zavéru Tristana ziroven znamena vyskrtnuti falocentrismu. Wagnertv koncept libre-
ta k Tristanovi obsahoval pét versu, ktere mély explicitné falické konotace: , Jak tu zafi / jak milostné / naby-
va sily / stini hvézdy / jak zveda se.” V posledni verzi textu byly prostfedni dva verse s klicovymi slovy ,,mi-
lostné™ a ,,nabyva sily” vypustény.

42) R. Wagner, Tristan a Isolda, s. 1.

43) R. Wagner, Zlato Ryna, preklad J. Vymétal, s. 72.

44) F Nietzsche,c.d., s. 114,

45) Tamtéz.

46) Werner Wahle, Richard Wagners szenische Visionen und ihre Ausfiihrung im Biihnenbild: Ein Beitrag zur
Problematik des Wagnerstils. Zeulenroda: B. Sporn 1937, 93n77. Wagner mimo jiné pozadoval od architek-
ta Gottfrieda Sempera, aby ,pfiSel s novymi scénickymi vizemi a dokdzaii je realizovat.® R. Wagner,
A Music School for Munich. In Prose Works, 4. London: Routledge & Kegan Paul 1899, s. 171-224. Citace
nas. 179.

47) Paul Pretzsch (ed.), Cosima Wagner und Houston Stewar Chamberlain im Briefwechsel 1888 bis 1908.
Lipsko: Reclam 1914, s. 146. Adorniv komentdr k této pasazi (,Nietzsche, ve svém mladistvém nadseni,
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Dnes presné takovou extazi vyvolavaji hollywoodské filmy, promitané po celém svété
a ve stereo zvuku. Tehdy ovéem §lo jen o presny popis Wagnerovych technickych inovaci.

Hudebni drama je mechanismus, ktery pracuje na tfech arovnich, nebo ve tfech dato-
vych polich: prvnim jsou verbalni informace, druhym neviditelny bayreuthsky orchestr
a tfetim je scénografie s filmovymi jizdami a osvétlenim reflektory avant la lettre. Text
prochdzi zpévakovym hrdlem, hlasovy vystup z hrdla mifi do zesilovace, tedy orchestru,
jehoz vystup jde do svételné show, a to vie se nahrava do nervového systému divaka.
A uplné nakonec, kdyz se publikum dostane do transu, jsou veskeré stopy alfabetického
zapisu vymazany. Data uz nejsou kédovana v knihach a partiturach, ale jsou zesilena mé-
dii, ulozena do paméti, a tak znovu vyvolana. (A dokonce i Wagnerovy partitury, jako by
to uz byly fonografy, slouzi pouze k presnému nacasovani fe¢i nebo zvukovych efekti.)*
Hudebni drama vitézi nad veskerou literaturu.

Proto dech svéta, posledni Isoldina slova, neni metaforou. Je to pravé a spravné pojme-
novani orchestru. Orchestr — jako secvicené, vykonné a instrumentalni téleso — byl také
vytvorem velkolepého devatenactého stoleti, pravé tak jako divize, bojova jednotka, ktera
méla tfi casti: péchotu, jizdu a délostrelectvo.*” Wagner to védél a priznaval. Wotan ve
Wagnerové tetralogii presné napliuje etymologicky vyznam svého jména, je bohem ar-
mad a extdze, iniciace i smrti, ztélesniuje hnévivy, nadlidsky a prorocky hlas. Podobné Val-
kyry, jeho devét dcer, tvofi bojovy §ik, ktery jednoduse zastupuje bouri. A vSechna tato
sila, ten hluk, to burdceni, ma svij paivod v bohyni Erdé, a tudiz opét v dechu svéta. Wo-
tan fika Erdé, matce svych déti boure ¢i boufici armddy: ,,Kde ziti vzruch, ...vane tvij
dech.“”

Zemé jako matérie — predpoklad, ktery je pro klasické uméni nemyslitelny*" — ovla-
da celé hudebni drama. Vladne dechem z hlubin hrobt ¢i Sachet, které vymezuji bezednou
hloubku lidského téla. A prave takové hroby Wagner postavil na jednu uroven nejen s jes-
kyni Delfské véstirny, ale i s bayreuthskym vnofenym orchestfistém. Mezi technickymi
a psychedelickymi vypary neni rozdil.

Oznaceni ,,dech svéta® tedy presné a promyslené drzi vSechny Wagnerovy inovace po-

hromadé. Navic je ukazkou Wagnerova tvrzeni, Ze ,hudba® je ,dechem” , fe¢i“*?

nedokdzal rozpoznat umélecké dilo budoucnosti, ve kterém jsme se stali svédky zrodu filmu z ducha hud-
by“) nehledé na jeho nazornost pouze ukazuje, ze Adorno Nietzscheho nad$eni a spisy nepochopil. Theodor
W. Adorno, In Search of Wagner. Pfel. Rodney Livingstone. Londyn: New Lett Books 1981, s. 107. Cha-
rakteristika antické tragédie jako ,,svétlého odrazu vrzeného na temnou sténu” je vskutku filmova, ale obje-
vuje se ve Zrozeni tragedie (1871). VizF. Nietzsche, Zrozeni tragédie. Praha: Vysehrad, 2008, s. 83

48) VizR. Wagn er, The Destiny of Opera. In: Prose Works, 5. London: Routledge & Kegan Paul 1899, 5. 127-
-56.

49) K hudebni historii viz Paul B ek ke r, The Story of the Orchestra. New York: Norton 1936. K historii vojen-
stvi viz Hansjlirgen Uscze ck, Scharnhorst: Theoretiker, Reformer, Patriot. (Vychodni) Berlin: Militarver-
lag 1974, s. 31-35. Historické paralely mezi vyvojem hudby a vojenské strategie je tfeba jesté prozkoumat.
Jasnym ditkazem jsou povely, s kterymi Isolda porou¢i vétru nebo Elsa Lohengrinovi.

50) R. Wagner, Siegfried, s. 78. V némeckém originale: ,Wo Wesen sind, wehet dein Atem,” pozn. autor.

51) Gilles Deleuze a Félix Guattari rozvijeji tuto argumentaci v knize Tisic plosin: Kapitalismus a schizofrenie.
Praha: Herrmann & synové, 2010. Prekl. Marie Caruccio Caporale.

52) R. Wagner, Opera and Drama. In: Prose Works, 2. London: Routledge & Kegan Paul 1899, s. 265.
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Wagnerova medialni technika si dnes zaslouzi kratky epilog.”” Zakon¢im tento text
ApokaLYPSOU v kazdém slova smyslu. Kdyz ve filmu Francise Coppoly vyrazi americti
vysadkdri na jednu z téch slavnych misi, které generdl Westmoreland nazval ,,najdi a znic®,
a hledaji vesnice podezftelé ze spoluprice s Vietkongem, zni na pozadi pouze tichd hudeb-
ni kulisa. Wagnerova ,,Jizda Valkyr®, ta pekna klasickd svételna show z roku 1876, se pak
rozhudi ve sluchatkach vsech vojenskych helikoptér. Vazbeni mezi hudebnim dramatem
a technologii valky proménila Valkyry, Wotanovy smrtici dcery, na vojaky vybavené kulo-
mety, koné, na kterych Valkyry pfindsely boufi, na helikoptéry a Bayreuth na Hollywood.

A tak si toto kapitalistické médium vybavuje predevsim sviij praptivod ve Wagnerovi.
Generalni $taby a divadelni i filmovi reziséfi jsou presnéjsi nez kritici. Avsak sama Apo-
KALYPSA, posthistorie Wagnerovych jedoucich Valkyr, ma sviij praptivod ve dvou svéto-
vych valkach.

Mezi lety 1941 a 1944 pobyval major Ernst Jiinger, $tabni dustojnik a spisovatel slouzi-
ci v némecké armadé, v parizském hotelu Raphael, jednom z oficialnich némeckych stano-
vi$t v okupované Francii. A kdykoliv no¢ni bombardéry RAF napadly mésto svétel ze
svych zékladen na jihu Anglie, vySel Jiinger na stfeSni terasu hotelu a uzival si ,izasnou
krasu“ a ,démonickou silu“ této multimedialni ,,show®. Nebot pravé v téchto chvilich
mobhl spatfit zdri, kterou titul jeho vale¢ného deniku pouze sliboval, prichystanou polnim
mars$ilem Harrisem a bombardéry Blenheim a Lancaster nad hotici Parizi.** A Jiinger pfi-
tom ,,drzel v ruce sklenku burgundského, ve kterém plavaly jahody.“*”

Francouzsti kritici se z této sklenky vina neddvno pokusili vyvodit zdvér, Ze Jiinger byl
nihilisticky estét. Jak neinformovani jsou nékteri kritici! Nebot Jiinger na terase svého ho-
telu pouze citoval jiného spisovatele, z doby jiné svétové vélky. Z literarni historie vime, Ze
uz v roce 1915 vysli dva Pafizané na balkdn, aby si uzili svételnou show ttocicich némeckych
vzducholodi a francouzskych obrannych svétel. Bombardovani ve svétové premiére. .. jed-
nim z téch Francouzt byl Robert, markyz de Saint-Loup, vynikajici mlady distojnik na do-
volené z vale¢nych zakopu, které se pozdéji staly jeho hrobem. Jeho spolecnik, jisty Marcel
Proust, tehdy tak znamy nebyl. A protozZe ani svétova valka, ani vzdusny utok nedokazal
v markyzovi uhasit lasku k Wagnerovi a k Némecku, popisoval autorovi krasu okamziku,
kdy se vzducholodé uskupuji ,,jako hvézdy v souhvézdi™ a jesté krasnejsi pripady, kdyz se
srazi a vytvareji ,obraz apokalypsy®. Saint-Loup se svym wagnerovskym sluchem si totiz
tenkrat uvédomil, Zze vzducholodé se staly Valkyrami a zvuky sirén ,,Jizdou Valkyr“>®

Testovani Wagnerovy medialni techniky nemohlo pfinést empirictéjsi vysledky.

Prelozily Dana Strakova a Petra Handkova

53) Tento epilog byl pfipsan v roce 1985 (pozn. autora).

54) Nazev Jtingerova vile¢ného deniku se da prelozit jako ,zdfeni“ (pozn. autora).

55) Ernst Jiinger, Strahlungen, 2. 2 vols. Stuttgart: E. Klett 1963, s. 159f, 281.

56) Viz Marcel Proust, Hleddni ztraceného casu VI: Uprchld, Cas znovu nalezeny. Praha: Odeon 1988, s. 360~
-361. K Wagnerovi, Proustovi, Jiingerovi a Coppolovi ddle viz Norbert W. B olz, Vorschule der profanen
Erleuchtung. In: Norbert W. Bolz - Richard Faber (eds.), Walter Benjamin: Profane Erleuchtung und
rettende Kritik. 2. vyd. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1985, s. 219 a nasl. Vice k Proustové popisu
vzdusné vilky viz opét Felix P. Ingold, Literatur und Aviatik: Europdische Flugdichtung 1909-1927.
Frankfurt am Main: Birkhauser 1980, s. 259-61.
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Prelozeno z anglického origindlu: Friedrich Kittler, World-Breath: On Wagner’s Media Techno-
logy. In: David J. Levin (ed.), Opera Through Other Eyes. Stanford: Stanford University Press 1993,
s, 215-235,

Citované filmy:
Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979).

Poznamka o autorovi:

Friedrich Kittler (1943-2011) — némecky filozof a teoretik médii. Vystudoval filozofii, némeckou li-
teraturu a romanskou filologii, ptsobil na univerzitach v Berliné, Bochumi a jako hostujici profes-
sor na nékolika vyznamnych americkych institucich. Svou specifickou ontologii médii a digitalniho
veku vystavel na poststrukturalistickém zaklade, vychdzel z Lacana a Foucaulta, nicméné jeho po-
hled sméroval az k dystopické predstavé ¢clovéka definovaného technologiemi. Kittler se zabyval §i-
rokym spektrem témat, od historie médii pfes technologii vilky az ke klasické a popularni hudbé.
Jeho nejznaméjsimi publikacemi jsou Aufschreibesysteme 1800/1900 (1985) a Grammophon Film Ty-
pewriter (1986).
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Rose Theresova

Od Mefistofela k Méliésovi

Spektdikl a narativ v opere a raném filmu

Nejhranéjsim opernim dilem byl v poslednich desetiletich 19. stoleti Gounodiiv Faust,
a to nejen v Pafizské opere, ale i mezinarodné." Praveé k této opere se také nejcastéji obra-
celi filmafi raného obdobi. Faust se v prvnich patnacti letech kinematografie objevoval na
filmovych platnech opakované. Pro¢ tomu tak bylo? Na prelomu stoleti byl atraktivni
mimo jiné diky tomu, Ze, slovy Laury Mulveyové, ,,kombinoval spektakularitu a narativ-
nost"“? Jak ukazuje Mulveyova a dalsi autori, spektakl a narativ jsou dvé odlisné formy vi-
zualni slasti, které ve filmu obzvlasté uc¢inné uvadéji do obéhu vyznamy a moc. Pfedstavu-
ji rizné formy divani se, a urcuji tak charakter vztahu mezi divakem a filmovym platnem.
V nasledujicim textu se zaméfime na spektakl a narativ, abychom ukaézali, Ze Faust nabizel
ranym filmafim hotovy, osvédceny a flexibilni model pro vytvafeni a ovladani vizudlni
slasti.

Podle Mulveyové jsou slasti poskytované spektaklem a narativem a zkusenosti divaki
strukturované rozdilem mezi pohlavimi. Film — a to zejména mainstreamovy film 30. az
60. let dvacatého stoleti — cerpa nejvétsi silu z ,,patriarchdlniho radu® Historici raného fil-
mu se zase zaméruji na rozdily mezi spektdklem a narativem proto, aby objasnili promé-
nu filmového jazyka a divactvi v prvnich desetiletich existence filmového média. Pravé
v téchto letech doslo v kinematografii podle Toma Gunninga, Thomase Elsaessera, Miri-
am Hansenové a dal$ich badatelt k zdsadnimu posunu; film se proménil od modd, které
zapojuji divaka do spektaklu, k tém, jez jsou zaloZené na kontinuité vypravéni. Zminéni
autofi interpretuji tento posun jako jeden z dasledki nartstajici kontroly vznikajiciho fil-
mového pramyslu nad filmovymi zkudenostmi divaku. Predkladana studie nejprve struc-
né pojednd o Gounodové opere z perspektivy feministické analyzy spektaklu a narativu
podle Laury Mulveyové, a poté prozkoumd nékolik filmovych adaptaci Fausta v kontextu
promény moda raného filmového divactvi.

1) Herbert Lindenberger, Opera: Or, the Extravagant Art. Ithaca and London: Cornell University Press
1984, s. 231-2
2) Laura Mulvey, Vizualni rozko$ a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3, s. 43-52, zde 47.
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Rose Theresova: Od Mefistofela k Méliesovi

Mulveyova a konstrukce genderu prostiednictvim spektaklu a narativu

[...

J?

Je pozoruhodné, do jaké miry napliuji postavy Fausta a Markétky z Gounodovy opery —
a¢ nefilmovymi prostiedky — vizudlni dynamiku popsanou Laurou Mulveyovou: ,,Zena
jako obraz, muz jako nositel pohledu.“” Faust opakované hledi (gaze) na Markétku, ktera
je prezentovana jako spektakularni obraz pro pohled. Scéna, v niz se tyto postavy spolu
poprvé objevi, zretelné ukazuje, jak tato opera prostfednictvim spektaklu a narativu kon-
struuje gender. Jedna se o delsi sekvenci uprostied duetu Fausta a Mefistofela v prvnim
jednani. Faust se chysta upsat svou dusi, Mefistofeles mu pfedklada cerny pergamen, Faust
viak s tfesouci se rukou couvd a Mefistofeles na jeho nerozhodnost reaguje slovy

Co si vic mazes jesté prat?
Hle, jak vabi té mladi,
kouzlo to prec touzi$ znat!”

Mefistofeles mavne rukou, opona tvorici protéjsi sténu Faustovy studovny se zdvihne

a odhali Markétku u kolovratku.®’ Faust se na ni podiva, zvola ,,Ach, co zfim to?*” a po
generalni pauze orchestru zacnou hrat lesni rohy jednu z nejlyrictéjsich melodii opery,
,O noci snt*, doprovazejici prvni spektakularni vystoupeni Markétky.®

V prekladu vynechavame rozsahlejsi pasaz shrnujici studii Laury Mulveyové, jejiz znalost u étenara IHumi-
nace predpokladame. Pozn. prekl.

L. Mulvey,c.d.

Jules Barbier - Michel Carré, Faust a Markétka. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a umeéni 1957, s. 27.

Jak vysvétluji instrukce k inscenovini opery, ve chvili, kdy Mefistofeles mévne rukou, ,,se opona F pomalu
zdvihne a odhali Markétku sedici na Zidli D u kolovratku® Muazeme si viimnout, ze ,,F“ je zvlastni opona,
»predstavujici zadni ¢ast Faustovy studovny. Barva opony ladi se zdmi studovny; aby bylo mozné ztvarnit
vizi, musi umoznovat pohyb nahoru a dolu.” Viz instrukce k inscenaci opery otisténé v H. Robert Cohen
- Marie-Odile Gigou (eds.), The Original Staging Manuals for Twelve Parisian Operatic Premiéres. Stuy-
vesant, New York: Pendragon Press 1990, s. 101-35. Je vSak treba zduraznit, Ze reprodukované instrukce ne-
byly pouzity pfi premiéfe opery, jak tvrdi Cohen. Obsahuji totiz poznamky k recitativu, ktery byl pfidan do
opery az pozdéji a v inscenacich Théater Lyrique se az do roku 1866 neobjevoval. Verze opery otiiténa
v téchto instrukcich také umistuje scénu s Markétkou v kostele na konec ctvrtého jednani, k této praxi se
véak pristoupilo az po znovuuvedeni dila v roce 1862. Bruselska premiéra Fausta (v inoru roku 1861) také
obsahovala mluveny dialog, i kdyz byl v nasledujicim roce nahrazen recitativem. Zminéné instrukce nebyly
poutzity ani pfi inscenaci v Patizské opete, protoze neobsahuji balet, ktery byl v predstavenich tohoto oper-
niho domu standardnim inscenac¢nim prvkem. Informace tykajici se raznych verzi opery viz problematické
vydani Fritze Oesera (Kassel: Alkor-Edition 1992, s. 354 a dalsi); téz viz Steven Huebner, The Operas of
Charles Gounod. Oxford: Claredon Press 1990, s. 127-32. Dokument, ktery ve svém vydani otisknul Cohen,
byl pravdépodobné pouzit pfi inscenaci opery nékde mimo Pafiz a reflektuje inscenacni tradici, ktera se
v Parizi uchytila az po roce 1866.

Jules Barbier — Michel Carré,c. d.

Melodie asociovana se zjevenim Markétky zazni v pribéhu opery nékolikrat. Ve tfetim jednani predstavuje
lyrické vyvrcholeni prvni ¢asti duetu s Faustem, kde Faust na tuto melodii zpivé slova ,,6 noci snii*. Ve scé-
neé z vézeni v poslednim jedndni zazni znovu a zdtraznuje Markétc¢inu halucinaéni vzpominku na duet v za-
hradé. Nékolikrat pak tato melodie reprezentuje vztah Fausta a Markétky. Vztah v$ak neni vyrovnany, je de-
finovany Faustovym upfenym pohledem a Markétkou jako tim, na co je hledéno.
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Vizudlni aparat divadla zdiraznuje spektakuldrni status Markétky. Objevi se hluboko
vzadu na jevisti, oddélena od hlavni ¢asti pédia priisvitnou modrou oponou.” V tomto
uzavieném prostoru némeé pozuje u kolovratku a pfipomina spise postavu z malby nez po-
stavu operni. Prostor jevisté vyhrazeny Markétce — za studovnou a za prithlednou mod-
rou oponou — je navic jasné osvétlen. Faust a Mefistofeles zlstdvaji na jevisti blize diva-
kiim, témef ve tmé. Divdk je tak diky nasviceni a inscenaci umistén do pozice, z niz hledi
spolecné s muzskymi postavami na podivanou, kterou predstavuje Markétka.'”

Faustovi je zde pfisouzena role pohledu: divd se na Markétku do té doby, nez zmizi
z jeho zorného pole, stejné zdzracné, jako se v ném objevila. Faust si jesté za jeji pfitom-
nosti vyzada pergamen a podepise ho. Mefistofeles nabizi svému novému rekrutovi skle-
ni¢ku na oslavu. Faust s poharem v ruce pfipiji k obrazu Markétky: ,,O divko, na tvou kra-
su jen!"'" Béhem této scény stile upfené hledi na vidinu Markétky a ani béhem piti
neodtrhne od této podivané oci.'” Faustiv vizualni vztah k Zenské postavé formuje v pri-
béhu celé opery vizudlni vztah divdka k opefe. Jak jsem zminila na jiném misté, jen malo
oper z repertoaru devatenactého stoleti tak ,,precizné” kombinuje spektakl a narativ pro-
strednictvim rozdili mezi pohlavimi.'” V této opere je pohled (gaze) pohledem muz-
skym.

Byla to genderove utvarena vizualni slast v Gounodové Faustovi, ktera tolik pritahova-
la rané filmafe? Rekla bych, Ze ano, ale myslim, Ze zde jde 0 mnohem vice. Vizualni a na-
rativni dynamika spojend s dvéma hlavnimi protagonisty je dotvifrena postavou tfeti —
Mefistofelem. Ten v rdmci diegetického svéta opery vykouzli podivanou spojenou
s zenskou figurou doslova ze vzduchoprazdna. Mavne rukou a Markétka se objevi. Muze-
-li se Faust divat, je to jen diky Mefistofelovi. V celé opere je to pravé Mefistofeles, ktery
svymi kouzly spojuje spektakl a narativ. Mefistofeles tedy ztélesnuje sen o ovladnuti tech-
niky — jevisté, scény, osvétleni a dokonce i orchestru —, ktery se naplnuje pfi predstave-
ni. Mefistofelova fiktivni kontrola nad aparatem opery byla zfejmé vrcholnou slasti, jiz
Gounodtv Faust nabizel nejen divakiim, ale zejména filmartm, ktefi ptijali tuto operu za
svoul.

9) ,Opona z modrého zivoje®, jak vysvétluji instrukce k inscenovani opery.

10) Od chvile, kdy Mefistofeles mavne rukou a objevi se zjeveni, ma byt jevisté osvétleno tlumené, ,Viude je
noc.” Jen misto, kde se nachazi Markétka je osvétleno jasné: ,,Silné osvétlit zadni ¢ést, kde se nachdzi Mar-
kétka®"R. Cohen - M.-O. Gigou,c. d,s. 103.

11) Jules Barbier - Michel Carré,c.d.,s. 28.

12) Instrukce k inscenaci vysvétluji, ze uz od pocatku ,Faust neustale hledi na zjeveni®. Dokonce i pri slovech
,O divko, na tvou krasu jen!" ,vyprazdni pohar, aniz by spustil Markétku z o&i, da ruku s poharem doli; Me-
fistofeles ho vezme a polozi na stul: pfi této posledni replice vize zmizi“ R. Cohen - M.-O. Gigou,c.d,,
s. 104.

13) Viz 4. kapitola mé dizertace, Spectacle and Enchantment: Envisioning Opera in Late Nineteenth-Century Pa-
ris. Diserta¢ni prace. University of Pensylvania 2000, s. 354 a dalsi.
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Faust na platné: od spektaklu k narativu

[Narativni] kontinuita neni ani tak hlavnim cilem, kterého muze dosdhnout efektiv-
ni vypravéni, ale je spiSe ,, zbrani® v boji o ziskani nadvlady, pricemz autorstvi potvr-
zené textem vyjadruje ovladnuti produktu a schopnost zavadét standardy a vyzado-
vat standardizaci [...] Kontinuitu a otazku kontroly Ize tedy chépat jako provazané

a klicové aspekty v procesu vypravéni.'"

Postupny zrod filmové fe¢i zalozené na narativnich postupech je podle fady historika
raného filmu tfeba chdpat v kontextu rodiciho se filmového pramyslu, ktery ovliviiovaly
rizné a proménlivé zajmy. Zakladatelé francouzské kinematografie se zajimali predevsim
o novou techniku a jeji vyrobu a filmy chapali jen jako doplnék propagujici prodej kamer,
projektort a nevyvolaného filmového materidlu. Spole¢nost bratfi Lumiér( sice vysilala
kameramany do celého svéta, avSak kratké filmy zachycujici mistni zivot slouzily hlavné
k vyzdvizeni spole¢nosti a jako reklama na rozvijejici se techniku. Teprve v éfe nickelo-
deon se filmova produkce, tedy vyroba jednotlivych filmu, stala komerénim podnikdnim
sama o sobé. Zatimco Charles Pathé zacal stavét své prvni studio v roce 1902, opatrné;jsi
Gaumont vyckdval s investicemi do studia az do roku 1905. Na konci prvniho desetileti uz
ptibyvalo mnozZstvi vyrobnich $tabu, jez chrlily jednocivkové zanrové filmy, aby vyhovély
poptavce rostouciho mezinarodniho trhu. Filmovy primysl se posunul od vyroby pristro-
jua kratkych filmi k organizaci filmové distribuce; Pathé ukoncil v roce 1907 prodej filma
a zacal pujcovat celé tydenni programy. V téze dobe se filmové spolecnosti zacaly zaméro-
vat i na mista pfedvadéni filmu. Prvni parizsky filmovy paldc Omnia-Pathé zahdjil provoz
15. prosince 1906. V 1été nasledujiciho roku uz bylo v Pafizi postaveno nebo prestavéno
ptes padesat kin. Francouzsky tisk vyhlasil rok 1907 ,,rokem kinematografie®™.'”

A skuteéné, tento rok byl v jistém smyslu prelomovy. Nickelodeonovy trh byl ve Spo-
jenych stitech nasyceny a nezdvisld kraimska kina pfitahovala diviky v mensich i vétsich
méstech po celé zemi.'® Francouzské vyrobni spolecnosti v té dobé dodavaly velky podil
promitaného materidlu; Francie vedla v oblasti filmové vyroby a mezindrodni distribuce
nad Spojenymi staty priblizné do roku 1911."” Zhruba v roce 1907 zacala postupné nars-
tat poptavka po Zanrovych, jednocivkovych pribézich na ukor aktualit (zabért ,,skutecné-
ho Zivota“). V tomto roce jiz existoval funkéni filmovy trh a kinematografie se ubirala ji-
nym smérem nez pred deseti lety."® Film, nyni komodita, prestal byt technickym aparatem;

14) Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space — Frame — Narrative. London: BFI Publishing 1990,
s. 305.

15) Viz Richard Abel, The Ciné Goes to Town: French Cinema, 1896-1914. Berkeley, Los Angeles and London:
University of California Press 1994, s. 25-32.

16) Charles Musser, Era nickelodenii zadind. Vytvofeni podminek pro hollywoodsky madus reprezentace.
In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmova historie. Antologie soucasného mysleni o déjindach kinematogra-
fie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 224-245, zde 225.

17) Jen spole¢nost Pathé vyrobila v roce 1907 osm set novych filmovych titula. R. Abel, c. d,s. 34,

18) Abel upozoriuje, Ze k proméné kinematografie v té dobé pfispival, zejména ve Francii, jesté jeden faktor.
Francouzska legislativa pojimala kinematografii jako ,spectacle de curiosité” (spektakl kuriozit) a jako tako-
vé byla podtizena mistni cenzufe. V roce 1906 viak francouzska vlada ukoncila cenzurni kontrolu divadla,
coz vedlo podle Abela ke snahdm povznést film na uroven legitimniho divadla. Jak uvadi: ,dasledky kroku,
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prosel vyvojem od pfistroje pfes samostatné filmové civky az k tydennim programm. Stal
se noveé filmovou zkusenosti, kterou filmovy pramysl prodaval primo divakovi.

Podle Toma Gunninga doslo mezi lety 1907 az 1913 ke skute¢né narativizaci filmu, a to
v souvislosti s komodifikaci standardizované filmové zkusenosti. Narativni impuls, ktery
v té dobé ovladnul médium, dfive filmim nedominoval. Filmy byly divak(im predkladany
spise jako spektdkl nez jako narativ a s divikem navazovaly vztah ,exhibicionistické kon-
frontace spiSe nez diegetického pohrouzeni®'” Miriam Hansenova tvrdi, Ze

Rané filmy prejaly [...] i specifickou estetiku predvédéni a showmanstvi, kterd se vy-
znacovala cilem utocit na divaka senzac¢nimi, nadpfirozenymi, védeckymi, senti-
mentélnimi ¢i jinak stimulujicimi vyjevy, misto aby jej vtahovala do iluze fik¢éniho
vypravéni.*”

Rany film se nelisil od pozdéjsiho klasického jen po strance zanroveé a stylisticke, ale
predevsim zptisobem oslovovani divaka.

Gunning zdtraznil, Ze ,[k]azdd zména v historii filmu znamend i zménu v tom, jak
oslovuje divéka, a kazdé obdobi si divaka utvafi novym zpisobem.“?" Posun od spektaklu
k narativu v jeho pojeti signalizuje zménu paradigmatu, pficemz tato ,,[t]ransformace fil-
mového diskurzu [...] pfipoutala filmovy signifikant k vyprévéni pfibéht a vytvareni
v sobé uzavreného diegetického universa.“*” Teprve narativizovana kinematografie zacala
divéky uvddét do fantastickych fikénich svéti jednotlivych filma (a¢ neni pochyb o tom,
ze i nejranéjsi aktuality a trikové filmy obsahovaly narativni slozku). Divaci obecné zakou-
$eji filmy jako vzdjemné propojeni spektaklu a narativu; presto byl relativni posun od
spektaklu k narativu pravdépodobné nejdilezitéj$im clankem vyvoje smérem k imagindr-
néj§im vztahiim mezi divikem a filmovym platnem. Tyto vztahy prestavaly byt zavislé na
lokalnich kontextech v okamziku, kdy dochdzelo k rostouci standardizaci a plnéjsi interi-
orizaci filmové zkuSenosti.*”

Je pozoruhodné, ze v tomto klicovém obdobi dé¢jin filmu doslo k vyznamnému narfs-
tu poctu filma inspirovanych operami. Adaptace oper byly zvlasté populdrni mezi lety
1908 a 1910. Téméf polovina z vice nez 150 zfilmovanych oper do roku 1926 vznikla pra-
vé ve zminéném obdobi.*” Prvotni prizkum filmovych titulG nabizi dal$i pozoruhodné

ktery mél povznést kinematografii na stejnou urovei s divadlem, byly obrovské — analogie s divadlem, na
urovni komeréniho podnikéni i kritického diskurzu, se ve Francii uchytila mnohem vice nez jinde,“ coz pro-
pujcilo francouzské kinematografii ,vysokou miru historické specifi¢nosti.“ R. Abel, c.d,, s. xiv.

19) Tom Gunnin g, Film atrakci: rany film, jeho divéci a avantgarda. [luminace 13, 2001, ¢. 2, s. 51-57, zde 54.

20) Miriam Hansenova, Rana kinematografie, pozdni kinematografie. Transformace verejné sféry. In: Petr
Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a au-
diovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 263-279, zde 266.

21) T. Gunning, Film atrakci, s. 56.

22) Tamtéz, s. 55.

23) Linda Willliamsova presvédcivé dokladd, ze dokonce i fyziologické studie lidského pohybu od Eadwearda
Muybridge v dasledku narativizuji lidské télo, zejména télo Zenské. Viz Linda Willliams, Film Body: An
Implantation of Perversions. Ciné-tracts 3, 1981, ¢. 4, 5. 19-35.

24) Cisla samozfejmé mohou klamat, zvlasté pak v kontextu ranych filmi, které se v drtivé vétsiné pripadi
nezachovaly. Na zdkladé dostupnych soupisti filmu véak odhaduji, Ze celkovy objem francouzské filmové
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zjiSténi: priblizné 30 z nich tvofily adaptace Gounodova Fausta. A zda se také, ze Faust byl
viibec prvni opera, ktera byla kdy zfilmovana. Uz v roce 1897 natodili bratfi Lumiérové
dvé scény z prvniho aktu této opery. V kontextu tvorby bratfi Lumieért, ktera sestavala ze
stovek aktualit, jsou tyto dva kratké filmy opravdu vyjimecné.”” Vétsinu jejich produkce
totiz tvorily kratké cestopisné filmy, nejcastéji zabéry zipadoafrickych taneé¢nic. Pro¢ se
uprostred africkych tancti najednou objevila francouzska opera?

Obé operni scény produkované Lumiery nabizely totiz prilezitost k vyuziti filmovych
trikd. Prvni z nich byla vize Markétky, kterou pro Fausta vykouzlil Mefistofeles, druha pak
Faustova proména ze zchradlého, starého védce na mladika plného zZivota. Obdobné
transformacni scény byly v obdobi raného filmu velmi popularnim zénrem.>

[ kdyz spolecnost bratfi Lumiérti vyrobila jen velmi mélo trikovych scén, jini filmafi se
tomuto Zanru vénovali mnohem intenzivnéji. Hned nékolik z nich natodilo filmy zaloze-
né na specifickych jevistnich tricich Gounodovy opery.?” Vsechny jsou velmi kratké, né-
kolikaminutové, a vykazuji jen malo zndmek narativu, pokud viibec obsahuji néjaké. Tyto
kratké, izolované scény mély predvadét technické triky a pfihodné doklédaji, jak rany film
oslovoval divaka prostrednictvim spektaklu.

Meéliestiv FAUST ET MARGUERITE z roku 1904 jiz predstavuje mnohem propracované;-
81 filmovou verzi Fausta. Do té doby to byl (s vyjimkou LE ROYAUME DEs FEES z piedcho-
ziho roku), viibec nejambiciéznéjsi Méliestuv film.?® Trva pfiblizné dvacet minut, coZ je na
danou dobu dlouha stopaz, a vypravi cely operni ptibéh, pricemz od ptivodniho scénosle-
du se odchyluje pouze minimalné.

Méliestv pristup k filmu Ize nejsnaze demonstrovat na praci s jevistnimi kouzly. Radu
svych filml promital poprvé v malém kouzelnickém divadle Robert Houdini, které vlast-
nil od 80. let 19. stoleti. Své filmy uvadél jako soucast kouzelnickych show, jejichz cilem
bylo ohromovat publikum spektakuldrnimi vizualnimi efekty. Jak sam uvedl, ptibéh ve fil-
mu predstavoval pouze ramec pro jedinou opravdu dilezitou véc, a to pro filmové triky:
»Scéndfem, ,fabulf, ,obsahem’ déje jsem se zabyval az naposled. V takovém pripadé sku-
teCné scéndi nemél zadny vyznam, protoze slouzil jen jako ,zaminka® inscenace, triki

produkce az do roku 1907 dramaticky stoupal, pak se vSak stabilizoval, a v predvélenych letech dokonce
mirné poklesl. Zdd se, ze nartst opernich filmi lze presnéji situovat do obdobi okolo let 1909 a 1910, pfi-
¢emz k prudkému nartstu doslo prave v téchto letech.
25) Viz Jacques Rittaud-Hutinet, August et Loius Lumiéres: Les 1000 premieérs films. Paris: P. Sers 1990.
Zaznamy o faustovskych scénach se nachézeji nas. 197.
26) K transformacnim scéndm vizR. Abel, c. d.,s. 61 a dalsi,
27) Meéliéstiv FAUST ET MARGUERITE (1897), Smithtiv FAusT AND MEPHISTOPHELES (1898), Méliestiv DAMNA-
TION DE FausT (1898), Portertiv FAusT AND MARGUERITE (1900) a FAUST ET MEPHISTOPELES (1903) podle
Nejran¢jsi filmafi zfejme bez rozpaki kopirovali prici svych konkurenti, coz souviselo s obecnéjéi absenci
autorského vkladu v prvnich letech kinematografie.
Mezi Méliesovy predchozi filmy stejné délky patfi CAFrFAIRE DREYEUS (240 metr() a CENDRILLON (120 me-
trii), oba z roku 1899; BERBE-BLEUE (210 metrii) z roku 1901 a VOYAGE DANS LA LUNE (260 metri) z roku
1902. FausT ET MARGUERITE méla 270 metri. Za pozornost stoji, ze vSechny s vyjimkou pozoruhodného
filmu o Dreyfusové aféfe vznikly podle oper ¢i operet. LE RoYAUME DES FEES (335 metrit) z roku 1903 bylo
natoceno podle populdrni pantomimy z konce 19. stoleti Biche au bois. Podle Johna Frazera existovala k to-
muto filmu doprovodna hudba, stejné jako ke viem zminénym filmim zaloZenym na operich a operetach.
VizJohn Frazer , Artificially Arranged Scenes: The Films of Georges Méliés. Boston: G. H. Hall 1979, s. 118.
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nebo efektné hravych obraza.“*” Vétsina Méliesovych filma to potvrzuje. Napriklad
CENCHANTEUR ALCOFRISBAS z roku 1903 nabizi béhem méné nez ¢tyf minut daleko vice
trikd, nez dvacetiminutovy FausT ET MARGUERITE.> Dokonce i téch nékolik malo filma,
které jsou delsi nez FausT, jako naptiklad LE ROYAUME DES FEES (1903) nebo LES QUATRE
CENT FACES DU DIABLE (1906), je pfesycena specialnimi efekty prezentovanymi ohromu-
jicim fantasmagorickym stylem vypravéni. FAUST ET MARGUERITE vykazuje v kontextu
ostatnich Méliésovych dél vysokou uroven narativni kontroly, pficemz specidlni efekty
slouzi spiSe pfibéhu, nez ze by tomu bylo naopak.’"’ Pravdépodobné je to dano tim, ze Mé-
lies byl do znac¢né miry vérny operni predloze.
zminéném filmu u ,efektné hravych obrazi® Scéna a kostymy, stejné jako choreografie
a vedeni herct vychazely z inscenace Parizské opery.’” FAUST ET MARGUERITE predstavu-
je sérii dvaceti obrazi, které jsou koncipovany jako jednotlivé operni vystupy. Lze fici, Ze
film utvari divéka, ktery je soucasné divakem opernim i filmovym. Mélies pracoval vyraz-
né s hloubkou prostoru, ¢imz sice zdtiraznil propracovanost scén, ale zmensil tim velikost
postav na platné tak, ze zabiraji jen o maélo vic nez tfetinu vysky obrazu. V kinematografii
je takovéto usporadani nezvyklé, vysledny efekt pripomina spiSe operni predstaveni. Pou-
ziti nepohyblivé kamery dale umistuje divaka do obdobné pozice, z jaké by mohl zakouset
predstaveni v opefe: jako by byl ¢lovékem-orchestrem (lhomme dorchestre).*¥ Kamera,
a tedy i divak, ztstavaji pri vSech obrazech umisténi ve stejné pozici.** Mélies navic vycha-
zel ze specifického operntho systému obrazii (tableaux), ktery ptispiva k nezvykle static-
kému charakteru filmu, na néjz ¢asto upozornovali i kritici.*”

FAUST ET MARGUERITE piedstavuje v kontextu Méliesovy tvorby také krok smérem
k prehlednéjsi organizaci a kontinuité vypravéni. Série opernich obrazii mu poskytovala

29) George Méliés, Vyznam scénare. In: Georges Sadoul, George Méliés. Praha: Orbis 1966, s. 68-70, zde
70, citovano vT. Gunning, Film atrakci, s. 52.

30) Kratky film za¢ina v jeskyni hluboko pod zemi, kde kouzelnik Alcofrisbas, jedna z oblibenych Méliesovych
postav predvadi nékolik zjeveni pro mladého dandyho oble¢eného v renesan¢nim kostymu. Kouzelnik sto-
ji v popfedi temného zdkouti jeskyné a drzi v ruce vazu. Z vazy vytryskne ohen a proméni se v hlavu a tor-
zo mladé zeny. Dalsi transformace proménuje velkou vdzu v Zenu. Alcofrisbas Zenu ocaruje a jeji télo je
nihle zavéseno na dvou kozach na fezini dfeva. Asistenti pod ni postavi zhnouci gril. Méchy rozdmycha-
ji ohen a zena se vznese. Nasledujici vize zahrnuji vodni kaskddu, tfi nymfy gestikulujici a poletujici nad
zemi a svatou Katetinu v kole. Po téchto zjevenich udéla kouzelnik na mladého muze dlouhy nos a zmizi
v obla¢ku koufe. Mlady muz obkli¢eny péti hrozivymi zahalenymi ptizraky utika, aby si zachranil zivot. Viz
]. PBrazer,s. 128.

31) ,Tento Méliésav film," upozornuje Abel, ,,je navzdory inspiraci sérii samostatnych obrazii a bez ohledu na

hudebni a slovni doprovod zaméfen predeviim na piibéh. Nejlépe to lze demonstrovat faktem, ze viechny

Mefistofelovy triky, kterych je navic poskrovnu, slouzi Faustovym zamérim a posunuji déjovou linii pribé-

hu.R. Abel,c.d,s. 76.

Méliés totiZ najal pro scénu Valpurziny noci tane¢niky z baletu Pafizské opery.

Francouzsky pojem ['homme dorchestre miuze oznacovat dirigenta, ¢lena orchestru nebo clovéka, pro néjz

je orchestr zivotnim poslanim. Daldim vyznamem pojmu muize byt ¢lovék, ktery hraje soucasné na vice

nastrojl, a ztélesnuje tak cely orchestr. Pravé takovdto postava se objevuje v Méliesové filmu UHomMME

ORCHESTRE, na néjz autorka pravdépodobné narazi. Pozn. prekl.

34) Filmafi tehdy pochopitelné nepouzivali rychly stfih charakteristicky napfiklad pro dnesni MTV styl. Méliés
véak malokdy to¢il filmy s takto dlouhymi zabéry natacenymi konzistentné ze stejné pozice.

35) Viznapt.]. Frazer,c.d,s. 140.
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relativné jasny sled udalosti, jehoz se mohl pridrzet.” Charakter tohoto filmu vsak nede-
finovala jen ¢asové linearni struktura pribéhu, ale také mizanscéna Gounodova Fausta,
ktera nabizela specificky model propojeni spektdklu a narativu — jakoZzto mod oslovova-
ni divaka — v prostoru inscenovaného obrazu. Pfedni a zadni plan jsou oddéleny a v pra-
béhu déje nabyva toto oddéleni na vyznamu. Pozadi (zadni cést jeviste) je stejné jako
v Gounodoveé operte spojovana s femininnim spektaklem, zatimco popredi (pfedni cast je-
vi$té), z niz muzské postavy hledi spolu s divaky, patfi maskulinnimu narativnimu modu
zapojeni divaka.’”

Markétka se v celém filmu objevuje v pozadi a je zde prezentovdna jako spektakl, kte-
ry predklada Mefistofeles Faustovi a divakim. Teprve poté, co ji Faust svede a vlastni bra-
tr prokleje, vystupuje do popredi (a to pouze ve scénach z kostela a vézeni). Po smrti se
opét vraci do zadniho planu, vstupuje do obrazu andéla a svatych. (Vidime zde Méliesovu
tvar predstavujici druhého ¢lena Svaté trojce!) Nicméné jeji bezvladné télo zistava v prv-
nim planu filmového prostoru. Ve filmovém narativnim modu se tedy objevuje pouze ve
chvilich, kdy je $ilena nebo mrtva.*®
ci: vize Markétky se zjevuje v okennim ramu, ktery se stdva malym obrazem v obraze.
V rucné kolorovanych kopii filmu se Markétka zjevuje v barvé, a¢ zaramovana v malém

Takovéto umisténi je nejefektivnéjsi v uvodni sekven-

¢ernobilém prostoru, ktery pripomina filmové platno.

Tvlircem tohoto obrazu je stejné jako v opefe Mefistofeles. Judith Mayneova upozor-
nuje, Ze v mnoha ranych filmech se vyskytuje prvek, ktery nazvala ,,primitivni vypravéc"”.
Narativni funkce — zejména ve filmech z prvnich priblizne deseti let 20. stoleti — byla
v ramci filmové fikce ¢asto naplnovdna postavami, ,.které zdanlivé fidily, zprostfedkova-
valy nebo jinak predvadeély vizudlni slasti filmové scény™: ,nejsou ani véevédoucimi vypra-
veéci, ani jednajicimi postavami v ,primitivnim’ vypravéni — jsou totiz objektem pohledu
kamery a souc¢asné rodici se vizudlni a narativni schopnosti filmového média“* Tyto po-
stavy pfedznamendvaly neviditelného, interiorizovaného vypravece, ktery je charakteris-
ticky pro pozdéjsi model filmového narativu. Mayneova upozoriuje, Ze nejzjevnéjsimi
priklady ,primitivnich vypravéct® jsou kouzelnik nebo iluzionista, oblibené Méliesovy
postavy, jez ve svych filmech casto i ztvarnoval.*”

36) Film se lisi od Gounodovy pfedlohy zejména vynechanim nékolika opernich arii a kvartetu v zahradé. Za-
chovany jsou predeviim Mefistofelovy drie a rondo v krémé a serenada, pfi niz se doprovazi hrou na man-
dolinu. Obé tyto hudebni scény jsou snadno prevoditelné do podoby filmu. Dadle byly zachovany arie, které
zprostiedkovavaji akci dilezitou pro déj: Siebelova arie o vadnouci kvétiné a Markétéina $perkova arie. Co
Meéliés nezachoval, jsou kavatiny Valentina a Fausta a Siebelova romance ze ¢tvrtého jednani. Vypusténi
kvartetu lze pficist jeho komickému vyznéni. Méliés obecné prokazoval ve filmech zivy smysl pro humor
a ve FAusT ET MARGUERITE najdeme nékolik skrytych komickych narazek. Celkovy ton filmu je viak spise
vazny — pravdépodobné kviili tomu, Ze zpracovaval predmét ,,vysokého umeéni®. Méliés zfejmé védomé po-
tlacil sviyj obvykly komicky pfistup, coz maze vysvétlovat vypusténi kvartetu v zahradé.

37) Dokumenty vztahujici se k mizanscéné opery jasné ukazuji, ze se Mélies pri praci s prostorem dosti vérné
drzel operni predlohy.

38) Obdobné komponovani prostoru podle genderu najdeme také ve scéné Valpurziny noci, kde Mefistofeles si-
tuovany vpiedu vycaruje v pozadi davné kralovny a kurtizany.

39) Judith Mayne, The Woman at the Keyhole. Feminism and Women'’s Cinema. Bloomington and Indianapo-
lis: Indiana University Press 1990, s. 138

40) Mayneova popsala dva filmy, které pochdzeji z priblizné stejné doby jako FausT ET MARGUERITE: ,Ve filmu
LE MELOMAN (1903) se Mélies objevuje v roli kouzelného ucitele hudby, ktery opakované vyhazuje svou
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Ve filmu FausTt ET MARGUERITE hraje Mefistofela sim Mélies — je pravé takovym pri-
mitivnim vypravécem, jenz kontroluje prostor platna a vykouzli Markétku jako spektaku-
larni specidlni efekt. Film v navaznosti na pivodni operu vytvéti vizudlni a narativni pro-
stor pro divdka, z néjz lze hledét, v tradi¢nim slova smyslu, na spektikl feminity. Model
propojovéni protichiidnych pozadavku spektaklu (,.divej se na mé®) a narativu (,,divej se
se mnou”) uplatnény v Gounodové Faustovi a pievzaty Méliesem vychazel z rozdilt mezi
pohlavimi. Méliés byl zfejmé prvnim filmarem, ktery byl takto hluboce a konkrétné ovliv-
nén lyrickym divadlem. Jeho filmy byly podle Mayneové a dal$ich autort také mezi prv-
nimi, které ,,potvrzovaly Siroce pfijimanou tezi, ze kinematograficky aparat, byl v raném
obdobi i pozdéji uzptisoben muzské touze.“*?

Mefistofeles po Méliesovi

Ac byl Méliestiv FausT ET MARGUERITE jednou z prvnich adaptaci stejnojmenné Gouno-
dovy opery, patfi mezi adaptace nejslavnéjsi a nejpodrobnéji zdokumentované. Méné zna-
mé jsou operni filmy Alice Guyové z let 1900 az 1907 vytvofené pro spole¢nost Gau-
mont.*” Gaumontové se podobné jako Edison zabyvali nejprve reprodukci zvuku a teprve
pozdéji presli k filmu. Operni adaptace Guyové vznikly v ramci chronophonové filmové
série, jez byla vyrabéna a pfedvadéna se synchronnim zvukem."® Verze Fausta od Alice
Guyové z roku 1907 se stala jeji posledni a soucasné nejucelenéjsi operni adaptaci. Sesta-
vala z dvaadvaceti opernich scén, které byly dostate¢né kratké, aby k nim mohla byt za-
znamenadna prislu$nd hudba na voskovy vilecek. Delsi operni ¢isla, jako naptiklad kvartet
v zahradg¢, byla rozdélena do vice scén. Chronophony, oznacované také jako phonoscény
(phonoscénes), se ve Francii pred prvni svétovou valkou tésily velké oblibé.* I kdyz se zad-
nad kopie z této série nezachovala, format jednotlivych filma zaloZeny na izolovanych scé-
nach s hudebnimi ,.¢isly“ naznacuje, Ze pfistup ranych tviirci, véetné Méliése, k narativni
a vizudlni organizaci filmu, vychézel z operni scénografie.*”

hlavu na notovou osnovu nad sebou, kde pak jeho hlavy pfedstavuji jednotlivé noty; v LEs CARTES vi-
VANTES (1905) ztvarnil kouzelnika, ktery proménuje hraci karty na zivé lidi. V tomto i dalsich svych filmech
se podiva pfimo do kamery, ¢imz sam sebe stavi do role priivodce, ktery se snazi zaujmout pozornost pub-
lika.“]. Mayne,c.d.,s. 138.

41) . Mayne,c d., s. 160.

42) Guyova pracovala ve spole¢nosti Gaumont jako sekretarka.

43) Takeé v povilecnych letech vzniklo nékolik filmu, které vyuzivaly rizné typy vice ¢i méné synchronizovaného
zvuku. Vétsinou 8lo o kratké jednocivkové filmy zprostfedkovavajici drie nebo duety vyznamnych opernich
hvézd. Napriklad Siegfried Arnoldson a John Sembach zpivali drie z Fausta ve filmu spole¢nosti Biophone
z roku 1915. Spolecnost Gaumont vyrobila v roce 1922 pod anglickym nazvem Master sérii filmi o délce
jedné civky, ,,Plisobivé operni scény®, které vychazely z podobného formatu. Série zahrnovala vedle Fausta
»pusobivé scény™ z oper Carmen, Don Giovanni, Marta, Lucia di Lammermoor, Trovatore a Fra Diavolo.

44) David Robinson, Music of the Shadows: The Use of Musical Accompaniment with Silent Films, 1896~
-1963. Pordenone: Giornate del cinema muto 1990, s. 17. Existovala téz mezinarodné distribuovand verze
22 scén z Fausta doprovazena 22 zvukovymi disky. Mohlo jit o obnovenou distribuci filmu Guyové, spise se
vsak zda, Ze byly rezirovany Davidem Barnettem.

45) Guyova ve svych starsich méné propracovanych opernich scénich vychazela z Méliésovych filmi. Stejné
jako Méliés proslula castym vyuzivinim baletu. Oba také najimali k natd¢eni tane¢nich scén baletni soubor
Patizské opery.
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Od roku 1907, kdy Guyovd natocila svou adaptaci Fausta, do roku 1910 vzniklo néko-
lik francouzskych vyrobnich spole¢nosti specializovanych na Zanr literdrnich, divadelnich
a opernich adaptaci.* Nové spolecnosti angazovali zavedené umélce, aby vyuzili jejich
odbornych znalosti pfi navrhovani scény, rezii a hrani ve svych ,,uméleckych” dilech.*”
V tomto relativné specializovaném kontextu vznikaly i filmy vychéazejici z Fausta. Film
z roku 1910, vyrobeny spole¢nosti Film d’Art a rezirovany Henrim Andreanim, byl zfejmé
nejvolnéjsi francouzskou adaptaci této opery. Ackoliv Georges Sadoul tvrdi, Ze se Andre-
ani inspiroval spie Gounodem nez Goethem, je to asi jedina francouzska adaptace, v niz
se vyskytuji scény z Goethovy hry, které v opefe nenalezneme. Film se natdcel kdesi na
Azurovém pobrfezi a pravé v téchto exteriérech se odehravaji vechny scény prevzaté
z Goethovy hry. Andreani vyuzil krasu krajiny, a u¢inil ji tak vyznamnou soucasti mizan-
scény.* A¢ byla fada scén natocena v exteriéru, a ne ve filmovém studiu, filmové kompo-
zice jsou stile vazané na operni obraz: vyuzivaji hloubku prostoru, statickou kameru
a malo kiizovych stfihti, pokud viibec néjaké.

FausT od spolecnosti Cines/Eclair byl na rozdil od verze od Film d’Art propagovan
pfinejmensim ve Spojenych statech pfimo jako operni adaptace.”” Uvodni titulek ozna-
muje, ze sledujeme Fausta, ,,operu Charlese Gounoda®, a nékteré mezititulky tvori nazvy
konkrétnich opernich arii.*” Tato verze, rezirovand Enricem Guazonim, sice divaky infor-
muje, Ze vychdzi z Gounodovy opery, predstavuje vsak vyznamny odklon od estetiky
opernich obraz, kterd formovala mnohé rané adaptace. Objevuje se zde kfizovy stfih, de-
taily, subjektivni zabéry, nékteré skrz priizor, narativné vyznamné zatmivacky a dokonce
pfiklad paralelniho stfihu, coZ jsou vSechno kinematografické prostfedky asociované
s ,rodicim se” klasickym modem narace.

vvvvvv

phique des auteurs et gens de lettres (SCAGL), spolec¢nost Eclair se svou sérii Association des compositeurs
et des auteurs dramatique (ACAD), série spolecnosti Gaumont uvadéna pod nazvem Grands Films Artis-
tique, série spolecnosti Eclair Série d’Art a ddle Série d’Art Pathé-Fréres.

47) Napriklad Henri Desfontaines, ktery hral v divadle Odéon pod vedenim André Antoina, zacal v roce 1908
rezirovat filmy produkované Radios, coz byla dcefina spole¢nost Eclipse. Emil Chautard, dal$i byvaly herec
z Odéonu, dohlizel na vyrobu filma produkovanych ACAD spole¢nosti Eclair nékdy okolo roku 1909. Ca-
mille Saint-Saéns pracoval na jednom z prvnich projektd Film d’Art, nové spolecnosti financované studiem
Pathé. Slozil pavodni hudbu k filmu ZavraZpEni vEvopy pe GUISE uvedeném v roce 1908, ktery reziroval
Charles le Bargy z Comédie-Frangaise. Michel Carré, syn jednoho z libretistd Gounodova Fausta pracoval
jen nékolik mésict pred vyrobou ZAVRAZDENI VEVODY DE GUISE na filmové verzi své hry LEnfant prodigue.
Pozdéji pracoval pro uspésnéjsi SCAGL, dalsi z deefinych spole¢nosti studia Pathé, ktera zfejmé lépe vyuzi-
la Carrého kontakty v divadelnim a opernim svété. VizR. Abel, c. d., s. 36-40.

48) ]de napfiklad o scénu, v niz se Markétka modli v kapli Panny Marie Bolestné na okraji mésta, a jizdu Mefi-
stofela s Faustem, ktera predchazi scéné z kobky. Sadoul si v§ima téz scény Valpurziny noci (nekompletni
tisk, ktery jsem méla k dispozici, tuto scénu neobsahoval), kterd neni situovana do Mefistofelova palace, ale
pod aloe a palmy u Andreaniho pronajaté vily. Viz Georges Sadoul, Histoire Générale du Cinéma. Paris:
Denoél 1973, svazek VIII, s. 49-50.

49) Tato strategie mohla byt zvolena s ohledem na Edisonovu nedlouho pred tim zapocatou sérii ,,Grand Ope-
ra“, jejimz prvnim dilem byl Faust rezirovany Edwinem Porterem a uvedeny na Stédry vecer roku 1909.

50) Naptiklad ,(Arie — ,Svéta krél, to je zlata lesk')“; a ,.(Sperkova drie)*. (Miizeme si poviimnout, Ze kopie
v knihovné Kongresu je katalogizovdna s uvedenim Charlese Goudona jako reziséra filmu!) Je mozné, ze se
v nékterych divadlech kombinovalo promitani filmu s Zivym zpévem arii.




ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, & 1 (89) CLANKY K TEMATU 35

Film zac¢ina subjektivnim zabérem. Starnouci Faust vyhlizi z okna své studovny a spat-
fi na ulici pod sebou par, ktery se drzi za ruce. Nasledujici zdbér zobrazuje par skrz pra-
zor, jako bychom se na néj divali dalekohledem.*” Divdk je tak jednoznac¢né veden k tomu,
aby sdilel Faustiv subjektivni pohled. Podobné zabéry skrz prizor se objevuji v celém fil-
mu, a to ve scénach s Markétkou; nejcastéji se odehravaji v zahradé, ktera je zde jedno-
znacné femininnim prostorem.’” Faust nékolikrat spatfi Markétku mezi stromy a kefi.
Jeho pohled je vzdy nasledovin stfihem na Markétku zobrazenou skrz prizor. V jednom
pripadé se Markétka otaci ke kamere se zjevné polichocenym vyrazem. Faustovy navrhy
vzdy jemné odmita. Pfiklad paralelniho stiihu také najdeme ve scéné ze zahrady, béhem
kvartetu. Kamera zde stfidavé zabira dva pary, pficemz kratké zabéry na dovadéni Marty
a Mefistofela vytvareji napéti, nebot oddaluji vyutsténi Faustovych vazinéjsich pokust
o milostné sblizeni. Scéna vrcholi prvnim polibkem Fausta a Markétky. Gauzoni dosahu-
je filmoveéjsimi prostredky nez Mélies velmi podobnych cilti. Kamera prostfednictvim pa-
ralelniho stfihu v kvartetové scéné a jesté vice prostfednictvim subjektivnich zabéra
v pritbéhu celého filmu zprostfedkovava divdkovi vizualni slast tim, Ze v podstaté narati-
vizuje Markétku jako spektakl zakouseny z pohledu Fausta. Gauzoniho prace s kamerou
tak dosahuje stejného tcinku, jakého dosahl Méliés ve FAUST ET MARGUERITE prostfed-
nictvim postavy Mefistofela v navaznosti na ptivodni Gounodovu operu.

Na konci roku 1912 vyroba opernich adaptaci ve Francii poklesla, po valce se zdjem
o zfilmovanou operu vyrazne snizil.*¥ Némy film — zejména v obdobi, kdy bylo oslovovi-
ni divdka prostrednictvim spektdklu nahrazovdno narativhimi procesy — jevil o operu
veétsi zdjem nez takzvany klasicky film, a také ji vyuzival jinym zptisobem. V obdobi pre-
rodu némého filmu ze spektaklu na narativ, byla kinematografie, slovy Toma Gunninga,
charakterizovana ,proménlivosti a roztfisténosti (na mnoho praktik s nestabilnimi hie-
rarchiemi dilezitosti), pricemz tato proménlivost a roztristénost kontrastovala s narativ-
ni kontrolou definujici pozdéjsi hollywoodsky model.”* A pravé v tomto obdobi transfor-

51) Zabér skrz prizor se objevuje i v animované verzi Gounodova Fausta od Emila Cohla z roku 1910. V této
adaptaci hraji loutky ve zmensenych opernich kulisich. Zabér skrz priizor se objevuje spole¢né s jedinym
mezititulkem, pficemz prizorem sledujeme Fausta a Markétku a soucasné titulek ,laisse moi, laisse moi,
contempler ta frimousse”. Jde o slovni hricku odkazujici na duet Fausta a Markétky, v némz Faust zpivd , lai-
sse moi contempler ta visage", (,,Pfej mi dal, prej, at dal stapét smim zrak v tvé tvari.“ Jules Barbier - Mi-
chel Carré, c. d, s. 58), jehoz melodie zazniva v opefe opakované. (Slovo ,tvai“ je zde nahrazeno slo-
vem,,frimousse®, které lze prelozit jako ,,roztomila détska tvaricka®)

52) Obdobna praxe existuje oviem i v oblasti opery: prostory na jevisti, napfiklad zahrady a privatni interiéry,
jsou vyznaceny jako femininni a jasné odliseny od vefejnych prostor, které jsou pfitomny v ne-femininnich
scénach.

53) To neznamend, Ze opera ptestala ovliviiovat film. Ben Brester ukdzal, Ze specificky francouzskd tendence vy-
uzivat hloubku prostoru a pomaly stfih, kterou pozorujeme v ranych opernich adaptacich, se objevuje
i v pozdéjsich filmech v pribéhu 20. stoleti. Tento styl odlisuje francouzsky film od amerického, ktery nevy-
uziva tolik hloubky prostoru, ale naopak pracuje s rychlejsim stfihem. Méliéstiv FAusT ET MARGUERITE je
diky inspiraci opernimi obrazy ¢asto uvadén jako konkrétni pfedchiidce tendenci francouzského filmu.
Brewster napriklad poznamenava, ze kdyz Méliés vyuziva hloubky prostoru, je tomu tak ,,obvykle pfi pre-
zentaci baletu® (napriklad v LE DAMNATION DU DocTEUR FAUST, obraz ¢. 16 /1904/). Hlavnim cilem je tak
spise spektakuldrni, nez dramatické vyznéni* Ben Brewster, Deep Staging in French Films 1900-1914.
In:T. Elsaesser (ed.),c.d.,s. 46

54) Tom Gunning, Enigmas, Understanding, and Further Questions: Early Cinema Research in Its Second
Decade since Brighton. Persistence of Vision 9, 1991, s. 6, citovinovM. Hansenova,c. d, s. 267.
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mace nasla kinematografie v opere vzor, ktery mohla snadno ptizpiasobit svym pottebam.
Gounodiiv Faust predstavoval specificky operni model, k némuz se filmari v téchto letech
obraceli nejcastéji. Lze proto tvrdit, Ze dokon¢eni narativizace filmu bylo stimulovano fan-
tazii o ovladnuti a kontrole, ktera vychazela alespon ¢astecné z rozdilt mezi pohlavimi.

Tom Gunning i Miriam Hansenova upozornili na paralely mezi ranou a pozdni kine-
matografii. Podle Hansenové se obé obdobi

vyznacuji hlubokou transformaci vztaht kulturni reprezentace a recepce a takovou
mirou nestalosti, Ze na jejich pozadi vyhliZeji desetileti v intervalu mezi nimi jako
relativné stabilni, nebot maji své ukotveni a tézisté v klasickém systému. Obé tyto
etapy medidlni kultury se odliduji od klasické normy recepce kontrolované pro-
stfednictvim silného diegetického ucinku, ktery byl zajistovan zvlastnimi textualni-
mi strategiemi a potlacenim kontextu predvadéni. Predklasické a post-klasické for-
my divdctvi naopak divakovi poskytuji v jeho interakci s filmem vétsi svobodu (at jiz
v dobrém ¢i zlém) — vétsi miru uvédomeéni si procesu uvadéni a kulturnich inter-
textld. Rané moderni i postmoderni média vyuzivaji periférie.”

Hansenova také charakterizuje obdobi mezi ranou a pozdni kinematografii jako ,,dé-
jinnou mezihru, snad dobu hlubokého zmrazeni.“*® V druhé poloviné sedmdesatych let,
ktera ohlasuje postklasicky prerod medialni kultury, zajem o operu na platné roste, jak
ukazuje i fada studif v knize Between Opera and Cinema.”” Vypada to, Ze opera stdla
u zmrazeni i tani, u zrodu i konce mezihry klasického filmu.

Prelozil Jan Hanzlik

Ptelozeno z anglického originalu: Rose T heresa, From Méphistophéles to Méilés. Spectacle and
Narrative in Opera and Early Film. In: Jeongwon Joe — Rose Theresa (eds.), Between Opera
and Cinema. New York, London: Routledge 2002, s. 1-18.

Citované filmy:

Affaire Dreyfus, L' (Georges Mélies, 1899), Berbe-bleue (Georges Méli¢s, 1901), Cartes vivantes, Les
(Georges Mélies, 1905), Cendrillon (Georges Mélies, 1899), Damnation de Faust, Le (Georges Mé-
lies, 1898), Damnation du Docteur Faust, Le (Georges Méliés, 1904), Enfant prodigue, L' (Michel Car-
ré, 1907), Faust (Edwin S. Porter, 1909), Faust and Marguerite (Edwin S. Porter, 1900) Faust et Mar-
guerite (Alice Guy Blaché, 1907), Faust et Marguerite (Georges Méliés, 1904), Faust and
Mephistopheles (George Albert Smith, 1898), Faust et Méphistophélés (Alice Guy Blaché, 1903), Ho-
mme orchestre, L(Georges Mélies, 1900), Le Méloman (Georges Mélies, 1903), Quatre cent faces du
diable, Les (Georges Mélies, 1906), Royaume des fées, Le (Georges Mélies, 1903), Enchanteur Alcof-

55) M. Hansenova,c.d.,s. 276.
56) Tamtéz,s. 277.
57) Jeongwon Joe - Rose Theresa (eds.), Between Opera and Cinema. New York, London: Routledge 2002.



ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, & 1 (89) CLANKY K TEMATU 37

risbas, L' (Georges Mélies, 1903), Voyage dans la lune (Georges Mélies, 1902), Zavrazdéni vévody de
Guise (LAssassinat du duc de Guise; Charles le Bargy, 1908).

Poznamka o autorce:
Rose Theresovd je americka muzikolozka zabyvajici se déjinami hudby ve vztahu k vizudlni kultufe.
V soucasné dobé ptisobi na University of California v Berkeley, zabyva se etnografickym vyzkumem

opery v oblasti sanfranciské zéatoky.
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Ivan Klimes

Nezvalova Prodanka

Spojeni jména Vitézslava Nezvala s Prodanou nevéstou miize na leckoho pusobit ponékud
surrealné, a pfece ma své opodstatnéni. V Nezvalové pozustalosti se dochoval jeho scénar
ke stejnojmennému filmu podle libreta Karla Sabiny.” Nejde o zadny objev, vi se o tom
ddvno, ale pozoruhodné je, jak se dosavadni literatura tvari, témér jako by neexistoval.
Nezvaliv editor a vyklada¢ Milan Blahynka vénuje ve své nezvalovské monografii Proda-
né nevésté jedinou vétu.”’ Misto pro Prodanou nevéstu se zatim nenaslo ani v 37svazkovém
souborném vyddani Nezvalova dila (z planovanych 39).” Muzikologické kruhy existenci
tohoto scénare zfejmé nezaznamenaly a tyka se jich to koneckoncii spise zprostfedkova-
né, takze nakonec jediny, kdo se Prodané nevésté soustiedéné vénoval, byl student Kated-
ry déjin hudby, divadla a filmu FF UK v Praze Vladimir Ml¢ousek, ktery v roce 1976 ukon-
¢il studium diplomovou praci Vitézslav Nezval a film.* Jeho analyza Nezvalova textu ma
stale svou cenu a obsahuje fadu zajimavych postrehi. Prislusna pasaz oviem postrada ja-
kykoliv naznak produk¢ni historie projektu ¢i $irsi historicky kontext, jak ostatné odpovi-
da dobovému stavu oboru. Ml¢ouskovym ponékud odmitavym postojem k celému pro-
jektu prosvitd, zda se, osobnost jeho skolitele Lubose Bartoska, milovnika oper, ktery se
ziejmé s Nezvalovym odopernénim Prodané nevésty nemohl vyrovnat.

1) Literarni archiv Pamatniku narodniho pisemnictvi (ddle jen LA PNP), fond Vitézslav Nezval (rukopisy
vlastni). Scénar se dochoval jednak v rukopisu a jednak ve strojopisu pofizeném v Lucernafilmu (atypicky
kurzivni font se vyskytuje i v korespondenci spolecnosti). Ve strojopisné podobé se zde naléza i synopse fil-
mu (viz Priloha I).

2) Milan Blahynka, Vitézslav Nezval. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1981, s. 149. Stejny osud zde oviem
stihd i véechny ostatni Nezvalovy prace pro film. Blahynkova monografie Nezval dramatik (Praha: Divadel-
ni Gstav 1972) se zabyva vylu¢né dramatickymi texty pro jevisté.

3) Pod prostym nazvem Dilo vychazely spisy v letech 1950-1990. K vydani zbyva svazek XXXVII Bdsné z po-
zustalosti, kde se jisté s Prodanou nevéstou nepocita, a pak svazek XXXIX nazvany Doplriky k Dilu, snad tedy
spocine Nezvalova Prodand nevésta zde, pokud oviem uz cely editorsky projekt neodumfel.

4) Mlcouskovu diplomovou prici vydal v cyklostylované podobé v fadé Texty (sv. 9) Ceskoslovensky filmovy
tstav. Srov.: Vladimir M 1¢ou§ek, Vitézslav Nezval a film. Praha: CSFU 1979.
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U nerealizovanych projekti byva leckdy svizelnd jejich presnéjsi datace. V tomto pfi-
padé vsak disponujeme hned nékolika ¢asovymi udaji. Vime, ze spolec¢nost Lucernafilm,
pro kterou Nezval adaptaci zpracoval, pozadala Ceskomoravské filmové tstedi (CMFU)
o registraci namétu formulafrem datovanym 19. 6. 1941 a prijatym 25. 6. 1941.” Scénar pak
je vybaven uvodem s dataci 4. 7. 1941 a kone¢né datovano je také odmitnuti registrace na-
métu ze strany ministerstva obchodu, resp. Filmového poradniho sboru — 25. 7. 1941.
V té dobé mél Nezval za sebou po dlouhé dobé opét realizovany film — v lednu 1941 si od-
byl premiéru film Giny Haslera Za TicHYCH Noci podle Nezvalova scénére. Pro basnika
a literata to byl navrat k filmu po nékolikaleté odmlce. Filmové médium nikdy nestalo
v centru Nezvalovych tvircich zajmu, byl to umélec slovesny, ktery krizil svou drahu s fil-
mem spise z vnéjsiho popudu, i kdyz ve dvacatych letech Nezval zfejmé o filmu uvazoval
i jako o vlastnim tvaréim poli.” Napsal o filmu celou fadu clankd, zvlasté v souvislosti
s casopisem Cesky filmovy svét v dobé, kdy jej redigovala Zet Molas. V téze dobé patfil rov-
néz do okruhu avantgardnich literati, ktefi experimentovali s filmovym libretem jako sa-
mostatnym literdrnim Zanrem inspirovanym filmem.* Ale nevyhybal se ani spolupraci
s doméci filmovou vyrobou, tiebaze to bylo v kruzich Devétsilu zapovézeno. V titulcich
svym jménem pravda prili§ neSermoval — nalézame jej v souvislosti se scendristikou jen
u adaptace Samberkovy veselohry PODSKALAK v rezii Premysla Prazského (1928) a u Fri-
¢ova filmu VARHANIK U sv. ViTa (1929), ale s jistotou kuprikladu vime, ze napsal synopsi
Panenstvi, podle niz vznikl Machatého EROTIKON (1929). Nelze viibec vyloucit, ze Nezval
mize byt spjal uz v némé éfe jesté s dalsimi tituly tieba jako autor mezititulkd, kdyz ne
scénare. Pocitkem tficatych let nachazime Vitézslava Nezvala jako scendristu u tfi projek-
t, jez se néjakym zplisobem vesmés vymykaji mainstreamové produkci, ba souviseji
svym zpiisobem s avantgardni reflexi filmového média — u prvniho zvukového filmu
Gustava Machatého ZE soBOTY NA NEDELI (1931), u Vanc¢urova a Innemannova dramatu
PRED MATURITOU (1931) a u Vancurova experimentu NA SLUNECNI STRANE (1933). Z po-
catku tricatych let pochazeji také dva nerealizované projekty, jez se v podobé synopse i
scénafe dochovaly v Nezvalové pozustalosti — Srdce zeny a Roddkiiv ndvrat. Tamtéz na-
lezneme i text pisné pro Machatého ExTasi (1932). Pak se ovsem film z basnikova tviir¢iho
smétovani zcela vytraci a teprve léta Protektoratu Cechy a Morava pfinesou zdsadni obrat.

Nezvalovo opétovné setkani s filmem za okupace spada do roku 1940 a za jeho angaz-
ma v Lucernafilmu lze tusit jeho kontakty s Milo§em Havlem. Prostor pro uplatnéni vlast-
ni tvorby se Nezvalovi brzy zacal povazlivé zuzovat. Mimoradny tspéch versovaného dra-

5) Lucernafilm Ceskomoravskému filmovému ustredi — zadost o registraci namétu, Praha 19. 6. 1941; NFA,
fond Lucernafilm, inv. ¢. 80. Autor timto dékuji Mgr. Tomdsi Lachmanovi z NFA za pomoc pfi shromazdeé-
ni archivnich prament.

6) Ministerstvo obchodu spole¢nosti Lucernafilm, Praha 25. 7. 1941; NFA, fond Lucernafilm, inv. ¢. 80. Filmo-
vy poradni sbor Zadost projednal na svém zasedani 22. 7. 1941.

7) Zcela jinou kapitolu v Nezvalové zivoté predstavuje jeho funkcionarska draha ve strukturach zestatnéné ki-
nematografie po osvobozeni. Nezval se stal pfednostou V. (kinematografického) odboru ministerstva infor-
maci a patiil po léta k blizkym spolupracovnikiim ministra Vaclava Kopeckého. Srov.: Milan Drédpala,
Iluze jako osud. K vyvoji politickych postoju Vitézslava Nezvala. Soudobé déjiny 3, 1996, ¢. 2-3, 5. 175-218.

8) Viktoria Hradska, Ceskd avantgarda a film. Praha: CSFU 1976. Edice v priloze této knihy obsahuje Ne-
zvalova libreta Charlie pied soudem, Raketa a Prochdzka citlivého méitdka a co tomu fikal kiin. Srov. téi:
Jakub Felcman, Kino v psacim stroji. Fenomén fiktivniho scéndre v ceském prostredi. Diplomové prace.
Katedra filmovych studii FF UK, Praha 2006.
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matu Manon Lescaut se sice zdal pro ného nadéjny, v Lucernafilmu se dokonce vazné
uvazovalo o zfilmovani této prévostovské latky, ale realizace projektu byla adajné z tech-
nickych davoda odlozena.” V bfeznu 1941 pak bylo zavieno divadlo, pro které Nezval
svou Manon Lescaut napsal — D 41 E. F. Buriana, jemuz byla navic o mésic pozdéji odna-
ta divadelni koncese. Film se tak stale zfetelnéji rysoval jako smysluplné existenéni vycho-
disko. Reditel Lucernafilmu Vilém Broz nabidl Nezvalovi ke scenaristickému zpracovani
namét filmu ZA TICHYCH Noci, mimo jiné i proto, aby po oné viceleté pauze basnika otes-
toval jako filmového autora. Teprve pozdéji se pry Nezval dozvédél, Ze autorem ndmétu
byl Milos Havel."”

Jak se v Nezvalové naruci vzapéti octla Prodand nevésta, se ndm v detailech rekonstru-
ovat nepodafi, alespon zndmé prameny néco takového zatim neumoznuji. Jisté je, Ze mél
Nezval s adaptovanim latek jinych autort znacné zkusenosti, véetné adaptaci dramatic-
kych textd. V roce 1928 se s Premyslem Prazskym podilel na vypracovani scéndre podle
hry Frantiska Ferdinanda Samberka Podskaldk. O dva roky pozdéji adaptoval pod ndzvem
Schovdvand na schodech hru Pedra Calderdna de la Barca El escondido y la tapada (Scho-
vany muz a maskovana Zena). Vyzkousel si tak klasicky zanr zlatého véku $panélského di-
vadla comedia de capa y espada (komedie plasté a dyky).'” Z poloviny tficatych let pocha-
zi Nezvalova dramatizace prvniho dilu Dumasovych T#i musketyrii v zanru hudebni
komedie (prem. 1934). Po ni nasledovalo drama Novy Figaro (prem. 1936), aktualizovana
parafraze Beaumarchaisovy Figarovy svatby situovand do roku 1934."” Méfeni sil s klasic-
kymi predlohami tvofi tedy ve tricatych letech v Nezvalové dile souvislou linii, ktera ma
svij umélecky vrchol v dramatizaci povidky abbé Prévosta Manon Lescaut z posledniho
svazku romanu Paméti a dobrodruzstvi urozeného muze (1728-1731) a pro nas z toho ply-
ne, ze Vitézslav Nezval byl pro akol vypracovat filmovy scéndf k Prodané nevésté nad jiné
povolany. Jediné, co tu zdanlivé drhne, je ono narodni obrozeni v celém projektu. Nezval,
frankofilni kosmopolita mezivale¢né avantgardy, a najednou Sabina, Smetana a ceska ves-
nice. Ale stejny obrat k tradici prodélali s nastupem protektordtu i mnozi dals$i - Vancura,
Halas, Seifert...

Vitézslav Nezval (1900-1958) se sice narodil v malé visce Biskoupky u Moravského
Krumlova a své détstvi stravil v obci jesté mensi, v Samikovicich v okrese Ttebi¢, kam se
rodina v roce 1903 prestéhovala, ale jeho dilo na svého autora prozrazuje, ze umél byt za-
roven bytostné basnikem méstského prostoru. Trebaze se cely Zivot do mist svého détstvi
vracel a vytvoril zde také velkou ¢ast svého dila, zivot pro néj pulzoval v modernim velko-

9) al., Basnik a ¢esky film. Vitézslav Nezval o spolupréici basnika v éeském filmu. Poledni Ndrodni politika 59,
4. 1. 1941, ¢. 4, s. 4 (viz téz: Vitézslav Nezval, Manifesty, eseje a kritické projevy z let 1931-1941. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel 1974, s. 612). Dodejme, ze Nezvalova poziistalost Zidny scénaf k filmové verzi
Manon Lescaut neobsahuje a je tedy mozné, ze ani nebyl u Nezvala ze strany Lucernafilmu objednan.

10) Tamtéz. Autorka monografie o Milo$i Havlovi Krystyna Wanatowiczova uvadi s odvoldnim na vzpominky
Lilly Hodacové jinou verzi — Havel pry Nezvala o napsani scénafe sam pozadal, ale Nezvalovi se do toho
prilis nechtélo, scénaf se mu pry zdal kycovity. Krystyna Wanatowiczova, Milos Havel — Cesky filmo-
vy magnat. Praha: Knihovna Vaclava Havla 2013, s. 170.

11) Nezval se znovu utkal s Calderonem po valce, kdyz napsal hru Veselohra s dvojnikem podle jeho dramatu
Chuddk at md za usima (prem. 1948).

12) Adjektivum ,,novy” v ndzvu hry upozornuje, Ze jde o novou variaci klasického kusu, ale odkazuje také
k casu déje a zaroven se vymezuje i vici dvouaktovému dramatu Figaro, které tvori prostredni ¢ast Revoluc-
ni trilogie Viktora Dyka z let 1907-1909.




42 Ivan Klimes: Nezvalova Prodanka

mésté a cetnost, s jakou se line jeho dilem kupfikladu téma Prahy, je ndpadna a vskutku
mimofadnd — Praha s prsty desté, Prazsky chodec, Loretka, Slava a tajemstvi Zlaté ulicky,
Veseld Praha... PovaZzujeme proto za pravdépodobnéjsi, ze projekt Prodané nevésty nevze-
sel z néjakého vnitiniho nutkani Nezvalova, z autentické ,,potfeby basné®, nybrz Ze tu $lo
o zadani zvnéjsku, Ze si Lucernafilm scénat u ného objednal stejné, jako tomu bylo v pri-
padé filmu ZA TicHYCH Noci, jakkoliv nemdme tento pfedpoklad podlozen zadnym do-
kumentem.

Ovs$em ani druhou moznost, totiz Ze napad adaptovat Prodanou nevéstu byl skute¢né
Nezvaliv, nelze tak uplné vyloucit, a to z diivodir nikoliv tematickych, ale paradoxné hu-
debnich. Vitézslav Nezval mél hudebni vzdéldni, ucil se na klavir, na tfebi¢ském gymnaéziu
hral ve studentském orchestru (patrné na klavir, o zadném jiném nastroji, ktery by Nezval
jako student ovladal, nepadla nikde Zddna zminka), uz na stfedni skole za¢al komponovat
a kuptikladu ke Schovdvané na schodech si napsal sam scénickou hudbu, jeho prvni basné
vznikaly za zvukd hudby a v Praze udajné navitévoval muzikologické prednasky Zdenka
Nejedlého."” Ve svych pamétech nazvanych podle Smetanova smy&cového kvartetu ¢. 1
e moll Z mého Zivota dokonce tvrdi, Ze kdyby mél tenkrat v Trebi¢i doma klavir, vydal by
se nejspis na drahu hudebnika, nikoliv literdta.'” Mimofadné muzicky basnik mél tedy
k hudbé velmi blizko a projekt sabinovského filmu pro ného musel byt i z téchto divodi
prinejmensim pritazlivy.

Filmova zapoleni s Prodanou nevéstou

Filmati do té doby potyrali Prodanou nevéstu uz celkem ctyfikrat. Nejmensi problém byl
s prvnim zfilmovanim, kde $lo o zdznam vybranych scén z predstaveni Prodané nevésty
v ptirodnim divadle v Sarce 16. 5. 1913. Film, ktery v produkci své spole¢nosti ASUM re-
ziroval Max Urban (prem. 3. 10. 1913), se nedochoval, nezndme ani jeho metraz a témér
zadné stopy nezanechal ani v tisku, ktery si v té dobé v ¢eskych zemich jesté viimal filmo-
vého média jen velmi vybérové a zcela nepravidelné. Snad lze mit za to, ze pokud by
Urbanova PRODANA NEVESTA néjaky rozruch v divacké obci vyvolala, mélo by to nejspis
v tisku svou odezvu.'”

13) Srov. heslo Nezval Vitézslav in: Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci. Svazek druhy M-Z. Praha:
Statni hudebni nakladelstvi 1965, s. 179-180. V literatufe o Nezvalovi se pravidelné zminuje, Ze jeho otec
Bohumil byl zikem Leose Janacka. ,,Byt nékoho zikem" znamend ve svété hudby velmi osobni vztah dvou
lidi — ucitele a zaka, vztah, ktery neni zaménitelny s pozici ucitele stojiciho pred tfidou s dvaceti &i triceti
studenty. Leo$ Janacek ptsobil jako ucitel hudby na brnénském ucitelském tstavu, kde se Bohumil Nezval
pfipravoval na dréhu venkovského ucitele, nikoli na jakoukoli kariéru hudebni; o vyuku hudebni kompozi-
ce zde neslo.

Vitézslav Nezval, Z mého zivota. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1978, s. 51.

Cesky hrany film I. 189-930 / Czech Feature Film I: 1898-1930. Praha: NFA 1995, s. 169-170. Jen pro pfed-
stavu — ve vice nez pulmilionové Praze i s pfilehlymi obcemi bylo dle statistiky z druhé pule roku 1911 cel-
kem 22 kin, pocet obyvatel na jedno kino ¢inil v praméru 13 382, coz neznamend, ze jde o pocet divaki. Pri
obtizich s umistovanim domacich filmi v kinech je toto ¢islo hlavné zpravou o nizké danci vyrobce dostat
svigj film k vétsimu poctu divaki. Viz: Zur Lizenzfrage. Kinematographische Rundschau 1911, ¢ 191 (5. 11.),
s. 4. (Viz téz: Ivan Klimes, Kinematograf, rakousky stat a ¢eské zemé 1895-1912 (&ast druhd). Huminace 14,
2002, ¢. 2,5.59.)
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Naopak pfimo boufi nevole reagovaly kulturni kruhy na druhy pokus o filmovou
PRODANOU NEVESTU z roku 1922.' Je pod nim podepsan tehdy devétadvacetilety rezisér
a feditel spolecnosti Atropos (jak sém sebe prezentoval v tisku) Oldrfich Kminek (prem.
2.9.1922). Slo o docela vypravny film s fadou jiz etablovanych herci, jako byli Karel Noll
(Kecal), Josef Svab Malostransky (Micha), ale i Franti$ek Smolik (Jenik) ¢i Laura Zelenska
(Marenka). Poprevratové nacionalni nalady, se kterymi projekt bezpochyby kalkuloval
a vyuzival jich k propagaci natd¢eného filmu, se par tydnti po premiére zcela obritily pro-
ti svému ptivodci. Kulturni elity se tu semkly k organizovanému bojkotu filmu a ve vzac-
né shodé napfic generacemi, nazorovymi proudy i obory proti filmu vefejné vystoupily —
cela plejada vyznamnych osobnosti ¢eského kulturniho Zivota pfipojila sviij podpis pod
protest pfipraveny pétici mladych hudebnikii a publikovany v Prdvu lidu mésic po premi-
éfe 1. 10. 1922. Protest hovofil o hudebnim a dramatickém zhanobeni Prodané nevésty,
o zneucténi Bedficha Smetany (nevyfceno, nicméné v afére pritomno bylo, zZe se tak déje
v predvecer oslav 100. vyroc¢i Mistrova narozeni) a pozadoval, aby film nebyl provozo-
van.'” Kminek projevil zvlastni talent popuzenymi urazlivymi reakcemi plnymi osobnich
atoki verejnost jesté vydrazdit, a tak pro vzniklou aféru nebyl zadny problém udrzet se na
strankach denniho i odborného tisku po celé dva mésice.'"® Kminkova PRODANA NEVESTA
zlistala otiSténa v kulturni paméti jako negativni zkuSenost s filmari, ale abychom nebyli
tak jednostranni — fada signatart protestu film zcela jisté nevidéla a bezstarostné pfidala
svij podpis k ostatnim proto, ze jim filmové médium bylo prosté lhostejné, chapali je jen
jako jakousi inferiorni zabavu. Nejspis se jim zddlo, Ze se timto titulem film cpe jako néja-
ky nevychovany klacek nékam, kam nepatfi. Pfiznaéné je, Ze se v takové intenzité podob-
ny bojkot v ceském prostiedi uz nikdy neopakoval, a tfebaze se s pohrdanim filmovym
médiem ¢i naprostym nezdjmem o né ve dvacatych letech jesté u spolecenskych elit setka-
vame, prudky rozmach filmového pramyslu a jeho trvala pfitomnost v médiich vlivnost
takovych postojli velmi rychle marginalizovala.

Take treti pokus o Prodanou nevéstu vyvolal boufi, a jestlize byly v pfedchozim pfipa-
dé nacionalni tenze dilem prekryty kulturni motivaci, zde uz jde o otevieny projev ceské-
ho nacionalismu. Na pranyr se tentokrat dostal némecky film Maxe Ophiilse DIE VER-
KAUFTE BRAUT z roku 1932, Uz kdyzZ se objevily prvni zminky o chystaném nataceni,
spustil cesky tisk povyk. ,Nikdo nemad prava filmovat Prodanou nevéstu!“ hlasal titulek
Vecerniku Prava lidu."’ ,Ministerstvo obchodu nesmi dat souhlas k jejimu dovezeni. De-
vizova komise nesmi povolit ani halér na jeji zaplaceni. Zdkaz cenzury ministerstva vnit-
ra byl by posledni a eventudlni instanci,“ pozadoval energicky pocatkem cervence 1932
Filmovy kuryr v ¢lainku nazvaném pfiznacné ,Prodana nevésta nesmi do CSR“*” Nélada
byla jak vidno bojovna a jesté nabrala na sile, kdyz némecka produkce Ophiilsova filmu
poskytla tisku fotografie z dokoncovaného dila. Konsternované ¢eské kulturni kruhy na
nich spatfily jakési bavorské mestecko a jeho obyvatelstvo v cizokrajné vyhlizejicich kro-

16) Cesky hrany film I. 1898-1930 / Czech Feature Film I: 1898-1930. Praha: NFA 1995, s. 170-171.
17) (Zaslano). Pravo Lidu 31, 1922, ¢. 230 (1. 10.), s. 20.

18) Ivan Klime3, Ceskd vefejnost versus Prodand nevésta. lluminace 9, 1997, &. 2, 5. 13-35,

19) Nikdo nema prava filmovat Prodanou nevéstu! Vecernik Prava lidu 20, 1932, ¢. 147 (25.6.),s. 3.
20) ,Prodana nevésta“ nesmi do CSR. Filmovy kuryr 6, 1932, ¢. 28 (8.7.), s. 1.
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jich a hned rozvifily novou vlnu protestii. Zajem médii o toto téma v okurkové sezoné byl
nepochybneé diivod, pro¢ se nékolik hudebnich i filmovych referenti rozjelo na berlinskou
premiéru, kterd se uskute¢nila ¢irou shodou ndhod na den presné deset let od premiéry
Kminkovy verze (2. 9. 1932). Jesté pred premiérou se Lidové noviny nerozpakovaly pfijit
s preventivni kritikou: ,,...neni potrebi pochybovati o tom, ze Prodana nevésta bude film
Spatny, nebot kazda zfilmovana opera musi byt nutné $patna.“?"’ Reference ¢eskych kriti-
ka byly témér vSechny odmitavé, nékdy i agresivné. Zahrani¢ni ohlasy ale ukazuji, s jak
omezenym obzorem ceska zurnalistika pracovala a jak se oddavala nacionalné apriornim
soudtm. Ophiilstv film totiz vzbudil velky zajem zejména v Némecku a ve Francii a plnym
pravem. Na prahu éry zvukového filmu jde o zcela vizny a rozhodné tspésny esteticky po-
kus o transfer hudebné dramatického dila z divadelniho ramce do ramce filmového, jisté-
ze za pouziti celé fady pronikavych zdsaht do predlohy. Max Ophiils cely princip ostatné
inzeroval uz v uvodnich titulcich, kdyz uved! film oznac¢enim ,volné podle Smetany*, ale
viici tomu byla ceska kritika slepa a hlucha. Omezeni opernich partii na vybrané ,hity",
pripsani dialogickych scén pro ¢inoherni herce apod. pro ni predstavovaly naprosto neak-
ceptovatelné zasahy do nedotknutelného dila a film v jejich o¢ich nemohla zachranit ani
pritomnost ceské pévkyné Jarmily Novotné v roli Mafenky, ani velmi populdrni, i ¢esko-
slovenskému publiku znamy némecky komik Karl Valentin v roli principdla. Film DIk
VERKAUFTE BRAUT Maxe Ophiilse dovozni povoleni do Ceskoslovenska nedostal a ceskd
spolec¢nost tak ziistala tolik zadouci lekce v kulturni toleranci ,,usetfena‘*?

Ani ¢tvrty pokus neznamenal Zadnou tlevu, natoz nalezeni cesty, kudy na Smetanovo
sakralizované hudebné dramatické dilo (cestu objevil Ophiils, ale pravé jeho verzi si ¢eské
prostiedi tak rado odeprielo). Jestlize Ophiils nenechal v predloze kamen na kameni,
Svatopluk Innemann ucinil o rok pozdéji pravy opak — natocil v podstaté mechanicky
dokumentarni zdznam inscenace Prodané nevésty v Narodnim divadle, kterou zde reZij-
né nastudovali Emil Pollert a Jaroslav Kvapil. Innemannova PRODANA NEVESTA (prem.
27.10. 1933) tak narazila u kritiky ze zcela opa¢nych diivodu, totiz pro svou naprostou fil-
marskou pasivitu. Soudé dle skutecnosti, ze se v jediném premiérovém kiné udrzela na
programu pouhé dva tydny, se film pohyboval na samém dné divacké aspésnosti. Nicmé-
né tu alespon doméci publikum i filmové kruhy — nemylim-li se poprvé — na vlastni kizi
zazily, Ze mechanické nafilmovani divadelni inscenace (jakkoliv tfeba inscenace Gspésné)
nema zadnou diviackou budoucnost. Jestlize divaky nékteré jiné filmy rovnéz zavedly
svym déjem do divadla a s tispéchem pracovaly se ziznamem vybranych scén z néjakého
divadelniho pfedstaveni (napf. Honzliiv PUDR A BENZIN nebo Slavickiv PANTATA BEZOU-
SEK), bylo to vidy akceptovatelné jen proto, ze tyto zéznamové vstupy byly souédsti §irsi-
ho nez jen scénického fikéniho ramce. Byla to lekce dulezita, nebot divadelni inscenace
(samozfejmé prazské) dostavaly filmovou podobu ve tficatych letech neobycejné casto, at
uz zminime filmy s Vlastou Burianem inspirované inscenacemi z jeho divadla, nebo treba
hojné péstovany zanr filmové operety. To samoziejmé nijak neumensuje historickou do-

21) Pripad s Prodanou nevéstou. Lidové noviny 40, 1932, &. 380 (29. 7.), 5. 10.

22) Srov.: Helmut G. Asper, Drahy experiment: filmova Prodand nevésta. lluminace 14, 2002, &. 1,'s. 65-71;
Milan Klepikov, Max Ophiils a jeho Prodana nevésta. lluminace 14, 2002, & 1,5, 63-64; Ivan Klime#,
Max Ophiils: Die verkaufte Braut. Déjiny a soucasnost 25, 2003, ¢. 2, s. 24-25,
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kumentarni hodnotu Innemannova zaznamu zejména pro divadelni a hudebni historiky,
jenom bylo po této zkusenosti zfejmé, ze takové zaznamy nemaji v Sirokeé distribuci $anci,
protoze narazeji na zcela jind ocekavani divaki.

Vstupoval tedy Nezval a s nim Lucernafilm se svym dal$im projektem Prodané nevés-
ty na povazlivé citlivou ptidu, ale oproti svym predchiidcim mél prece jen jednu velkou
vyhodu, a tim také vétsi Sanci. Zatimco verze Kminkova a Ophiilsova vznikly v nacional-
né vybojné atmosféfe pocatku dvacatych a pocatku tficatych let, mohl Nezval pocitat se
zcela odlisnym chovanim kritiky i publika, nebot jeho projekt se rodil za protektoratu v at-
mosfére narodné obranného hnuti, které viic¢i adaptacim ceskych klasickych dél umélecké
kultury generovalo daleko tolerantnéjsi, ba velmi vstficnou atmosféru.*”

Dramaturgicka rozmyslovani

Podstata Nezvalova projektu spocivd v ,odopernéni“ Prodané nevésty. Film, pro ktery Ne-
zval tento scéndr psal, tedy nemél byt filmovou operou, nybrz standardni ,,¢cinoherni“ ve-
selohrou, na jejiz operni pivod by pouze odkazovala filmova hudba a také nékteré dialo-
gy prevzaté ze Sabinova libreta. To tento projekt sblizuje s verzi Oldficha Kminka — i on
byl nucen, tfebaze z divodi technologickych, omezit se na evokaci hudebni roviny Sme-
tanova dila prostfednictvim jakéhosi potpourri sestaveného filmu na télo (za pfedpokladu,
ze predstaveni bylo provazeno Zivé produkovanou hudbou). Vitézslav Nezval sviij ptistup
k tomuto nezvyklému scendristickému ukolu vysvétlil v avodu scénére takto:

Autor scénare se pokusil vytvofit v duchu Sabinova libreta a Smetanovy hudby své-
bytné dilo filmové. Bylo tfeba z narazek predlohy vybudovati souvislé déjové a situ-
acni pdsmo, v némz by byly tyto narazky rozvedeny, domysleny, dokresleny a uvede-
ny v jednotny dramaticky plan.

Misty, zvlasté v posledni tietiné scénafe pouzil s malymi licencemi dialogii Sabino-
vych, v ostatni rozlehlejsi dialogové ¢asti se snazil napodobiti jazyk venkovského
lidu v jeho kvétnaté a barvité jadrnosti, jak dosud Zije, aniz pfi tom pouzil néjakého
specielniho dialektu toho ¢i onoho kraje. Domniva se, ze z nepreberné studnice
Smetanovy hudby lze vybrati s taktem mnoho hudebnich partii v ipravé, kterd, aniz
by tento film ,zopernila® a ubliZila originalu, vdechne svou pfitomnosti do filmu
jeho dusi.*®

Kminek, Ophiils i Nezval fesili stejny problém, totiz zda jen prevzit Sabinovu fabulaci,
anebo zda se vydat néjakym vlastnim, na predloze nezavislejsim smérem.” Vsichni tfi
meli potfebu predvést vztah Jenika a Marenky od samotného pocatku, tedy od jejich se-
zndmeni. Jedté v synopsi zistal Nezval blize Sabinovi v tom smyslu, Ze Jenikovo a Maren-
¢ino ,vérné milovani“ uz je v béhu, ale i jemu byl ptdorys predvadéného déje predlohy

23) Ivan Klime3§, Narodné obranné tendence v hraném filmu za protektoratu. lluminace 1, 1989, ¢. 1, s. 53-77.
24) Vitézslav Nezval, Prodand nevésta. Scenario. Vyroba: Lucernafilm, nestr. LA PNP, fond Vitézslav Nezval.
25) Oldfich Kminek si napsal scénaf sam, s Maxem Ophiilsem na scéndfi spolupracoval Curt Alexander.
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uzky, i on mél pottebu se alespon ¢astecneé vratit do prehistorie vlastniho Sabinova déje
(viz Priloha II) a pfi vypracovéani vlastniho scénafe nakonec koncepci synopse opustil
a srovnal krok s Kminkem a Ophhiilsem, kdyz vyfabuloval i Jenikovo seznameni s Mafen-
kou. Zpusob rekonstrukce této prehistorie je velkou zpravou o celé koncepci Nezvalovy
adaptace. Zatimco Kminek a Ophiils si bezstarostné pustili fantazii na Spacir, Nezval uz-
kostlivé vyzobava kazdi¢ky minulostni impulz ze Sabinova libreta a Setrné je dofabulova-
va. Jeho Prodand nevésta méla byt zjevné velmi pietni kus. To ma svou logiku — cas ohro-
zeni narodniho spolecenstvi experimentim nepfeje, spolecenska objedndvka se obraci
k tradicim jako zdrojim ndrodni identity a existencidlnich jistot.

Karel Sabina si s podrobnostmi déje a jeho ukotvenim v del$im ¢asovém oblouku hla-
vu prili§ nelamal. Potfebu ozfejmit cosi z minulosti predvadéného déje pocitoval pouze
u postavy Jenika a jeho rodinného zazemi. Padne tu jesté zminka o jakémsi zdvazku Ma-
fencina otce sedldka Krusiny, posléze ze se zdvazek tyka Mafencina snatku s Michovym
synem a ze md formu upisu, dale zminka o Krusinové dluhu viici Jenikovu otci sedlaku
Michovi a to je dohromady vSechno. Aktualni ramec déje pak Sabina predepisuje do casu
pouti.

Analytickym zrakem vycetl Nezval ze Sabinovych dialogti leccos, co libreto viibec ne-
rozvadi, kuprikladu ze Krusina upis zatajil nejen pred Mafenkou, ale i pred svou Zenou
Ludmilou (Ludmila: ,,Ale prosim té, muzi, jaky to zavazek?“*®). Také vSak zachytil prilezi-
tost ve dvou jménech, ktera v libretu zazni, aniz v déji nabydou hmotné podoby jako real-
né postavy — Béla a Franta. Franta je ten, co se dle Sabinova libreta opil v dolni hospodé
a neni schopen zvladnout svij vystup v kiizi medvéda, Béla je ta divka, kterou Jenikovi na-
bizel Kecal, ta co ma dukaty a dostane od taty chalupu. V Nezvalové scéndfi vytvari tato
dvojice par, ktery pres riizné strazné spéje k témuz cili jako Jenik a Marenka.

Ve mlyné se mlynafova dcera Béla setkdva s Mafenkou. Béla je smutna, protoze se
pravé rozesla s celedinem Frantou, ktery proto mlyn opustil a $el si hledat jinou sluz-
bu. Marenka si Béle stézuje, Ze jeji otec sedldk Krusina chce na statku porad néco vy-
lepsovat, ackoliv na to nema a pujcuje si u prespolnich. — Na statku sedldka Tobid-
$e Michy zastihneme détinského koktavého Vadka, z kterého si mali kluci ze vsi
tropi $asky. Micha je podrazdény jeho retardovanosti i chovanim své druhé Zeny
Haty, které vycitd, ze byla §patnou macechou jeho prvorozenému synovi a je §pat-
nou matkou svému synu, kdyz jej pordd ochranuje. — Na silnici potka odchazejici
Franta odpocivajiciho Jenika. Z furiantstvi se pfipoji ke kolemjedoucim komedian-
tum a Jenikovi doporuci sluzbu ve mlyné, kde se po ném uprazdnilo misto. — Na
kotiském trhu prodava Krusina své dva koné, aby koupil od sedldka Michy dva jiné
valachy mladsi a vykonnéjsi. Rozdil v cené, kterou se Krusinovi nepodari usmlou-
vat, ptipiSe Micha ke Krusinové vysokému dluhu. — Do mlyna dorazi Krusina
s Marenkou, aby si nechali umlit obili. Mafenka se tu poprvé setkd s novym mlynar-
skym pomocnikem Jenikem a od prvniho okamziku mezi nimi vznikne velka na-

26) K citacim ze Sabinova libreta zde pouzivame edici pfipravenou Rudolfem Havlem: T#i smetanovska libreta.
Praha: Odeon 1975.
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klonnost. Pozdéji Jenik osobné odnese mouku na Krudintv statek, aby se mohl
s Marenkou znovu setkat. — Na jarmarku dojde mezi Krusinou a Michou znovu
k debaté o Krusinové nesplaceném dluhu a z podnétu dohazovace Kecala se zrodi
napad vyfresit dluh snatkem mezi Krusinovou dcerou Marenkou a synem Tobiase
Michy. Krusina si neni jist, jak rozhodnout bez zeny a dcery, ale nakonec na doho-
du pfistoupi a pisemnou formu dohody svym podpisem stvrdi. Dohoda zni, Ze
o pouti, kterd ma byt za mésic, pfijde Micha se synem ke Kru§inovym na ndamluvy.
— Jenik vracejici se z jarmarku prinasi Marence pernikové srdce s napisem Z lasky.
Jejich sblizeni je zde dovrieno a oba mladi lidé si daji své slovo. — Micha a Héta pie-
kvapenému Vaskovi sdéluji, Ze se bude Zenit. — Krusina najde v truhle pernikové
srdce, hnéva se, je podrazdény a vybiji si zlost na zakoupenych valasich, s nimiz se
chystd do mlyna, ale s pravym diivodem své podrazdénosti se zené nesvéri. Pred
mlynem na néj ¢ekaji Jenik a Mafenka, s nimi i Béla, ktera dostala dopis od Franty
a netusila, ze se Jenik s Frantou znaji. Konecné se blizi Krusina s povozem, ale po-
plasené valachy nezvlada. Zasahne Jenik, koné se okamzité zklidni a maji se k Jeni-
kovi, jako by se znali. Béla si mezitim povida s Matenkou o Jenikovi, Ze jeho minu-
lost je zvlastné tajemnd. — Krusinova doma chvali kvalitu dovezené jemné namleté
mouky a chce poslat do mlyna vysluzku. Krusina podrazdéné odmitne, ze se mly-
narsky pomocnik chce jen dostat k vysokému zlabu. Konecéné z néj vyleze, Ze pri-
jdou hosti, coz Krusinova suse komentuje, ze po jarmarku jsou Krusina i Mafenka
jako vyménéni. — Jenik se ucastni stavéni majKky a za vSeobecného obdivu vysplha
na jeji vrchol. Marenka tomu nadsené pfihlizi a pak se na verejnosti k udivu viech
k Jenikovi pfihlési jako jemu zaslibena. — Kecal vyjednava u Kruint Vaskav snatek
s Marenkou, ale Marenka to kategoricky odmitne, ze uz ma jiného. — U hrbitova se
s nastalou situaci Marenka cela nestastnd svéruje Jenikovi a ten ji na oplatku prozra-
di néco ze své minulosti, aniz by Marence pfiznal svou skute¢nou identitu. — Na
tancovacce zira ne$tastny Franta na Bélu, ktera je v jednom kole a o tane¢niky nema
nouzi. — Kecal dohazuje Jenikovi Bélu, Franta je slysi. A zatimco Kecal domlouva
s Jenikem detaily smlouvy o postoupeni Marenky synu Tobid$e Michy a dochazi
k podpisu smlouvy, setkdva se Mafenka s Vaskem a pfiméje ho k pfisaze, ze se Ma-
fenky navzdy odfika. — Do vsi pfijizdéji komedianti, Franta zde odmita vystupovat.
— Marenka nemuze uvérit, ze by ji Jenik prodal, a nesmirné se tim trapi. — Nahra-
dou za Frantu ziskaji komedianti diky Esmeraldinym pavabim pro pfedvadéni
medvéda Vaska. — Na tancovacce se znovu objevi Franta a setka se s Bélou, tanci
spolu a je zfejmé, ze se maji porad radi. — Jenik konci ve mlyné, Béle sdéli, ze je Cas,
aby zaujal své pravé misto, a zve ji na svou svatbu s Mafenkou. — K rozuzleni docha-
zi, kdyz se sejdou viichni dohromady a vyjde najevo Jenikova identita. Mafenka Je-
nikovi cela stastnd ihned odpousti, oba dostdvaji od sedldka Michy pozehnani a Je-
nik bude nyni hospodarit na Krusinovic statku. Béla s Frantou jsou zase spolu a fe¢
je o tom, Ze ted jsou na fadé oni dva a ze budou spolu hospodafrit ve mlyné, protoze
mlynér uz je prilis star. Kecal zistal zesmésnén ve svych zcela mylnych urputnych
snahach, ale posledni zabér je nakonec vénovan Vaskovi — sedi na zdprazi na Kru-
Sinovic statku a spokojené se cpe pec¢enou husou.
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Nezvalova adaptace Sabinova libreta predstavovala dvoji medialni konverzi predlohy
— z opery do ¢inohry a z divadelniho ramce do ramce filmového. Ztraty, které tento adap-
tacni proces nezbytné provazely, jsou zavazné. Hudba jako konstitutivni prvek predlohy se
tu stavd pouze doprovodnym doplnkem asociativné odkazujicim na operni pretext a z tex-
tové vrstvy predlohy se upravou vytratily veskeré verSované pgrty spjaté s ariemi, duety,
sbory etc. Prodané nevésty — dialogy jsou zde stejné prozaicke jako recitativy u Sabiny
a Smetany. Rozhodné neni v této souvislosti bez zajimavosti, Ze Gplné piivodni verze Pro-
dané nevésty z roku 1866 byla koncipovana jako opéra comique, tedy jako hudebné drama-
ticky utvar kombinujici mluvené slovo se zpévnimi ¢astmi a Ze Smetana az do roku 1870
tyto mluvené pasdze teprve pfeménoval na recitativy.”” Dramaturgicka zavaznost téchto
zmén spociva ve ztraté vazeb Prodané nevésty na divadelné historické tradice souvisejici
s zanry jako opera buffa, opéra comique ci spieloper, ale i intrikova komedie ¢i komedie
charakteru a odkazujicimi na fabula¢ni konvence hudebniho i ¢inoherniho divadla
17. a 18. stoleti. Nezval nevyslal ve scénari jediny signdl, Ze by tyto ztraty minil nahradit
néjakym jinym styliza¢nim ramcem. Jinak feceno — transformoval Prodanou nevéstu do
podoby realistické venkovské veselohry.

Uz v sedmdesatych letech minulého stoleti upozornoval rakousky naratolog Franz K.
Stanzel, Ze by si literarni véda méla vice v§imat filmovych adaptaci literarnich dél, protoze
skrze né lze spattit dosud nevnimané dimenze jejich pfedloh.?® Nezvalova Prodand nevés-
ta je pro takovéto zpétné vidéni/cteni primo ukdzkovy priklad. Preklopenim jeji fabule do
realistického modu totiz okamzité vyvoldvé krucidlni otdzku: co je vlastné zdrojem ko-
mic¢nosti ve zboznované komické opete Prodand nevésta? Jenikiv osud to rozhodné neni,
ten by naopak mohl docela snadno poslouzit jako namét néjakého venkovského psycho-
logického dramatu — a¢ prvorozeny syn z prosperujiciho statku (tedy podle tradice bu-
douci statkar), je vypuzen z domu macechou s tichym souhlasem vlastniho otce a protlou-
ka se v dalekych krajich (na moravskych hranicich) nejspi$ jako tvrdé pracujici ¢eledin
(Jenik a Marenka: ,,Jako matka pozehnanim, takz kletbou macecha zIa.”). Navrat prvoro-
zeného syna, ktery by mél v rodinném hospodarstvi zaujmout pozici, jez mu pravem na-
lezi, je samoziejmé v zakladech Sabinova libreta pfitomen, ale autor s timto tradi¢nim
motivem v libretu pracuje spise jako s doplnkovym prvkem.”’ Nezval-dramatik naopak
spatfil pravé v motivu vypuzeného prvorozeného syna svou sanci a dal tomuto ponéekud
upozadénému situacnimu ramci vystoupit do prvniho planu. Nevéhal ani pozménit pro-
filovani postavy Jenika, jemuz propujcil vedomi privilegovaného clovéka.

BELA (Mafence o Jenikovi): Viak si také néco o sobé mysli. Ani jednomu dévceti jes-
té ruky nepodal, ostatné jen co je pravda, nechava si na sobé zalezet. (Scénaf, s. 18)
JEnik (Béle): ...prisel cas, abych i ja zacal tam, kde je moje pravé misto. (Scéndr,
s. 160)

27) Ptemysl Prazak, Smetanova Prodand nevésta. Vznik a osudy dila. Praha: Lidovd demokracie 1962, s. 49-54;
Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon 1997, s. 655-656 (heslo opéra comique); Jan Pa-
nenka - Tatana Sou¢kova, Prodand nevésta na jevistich Prozatimniho a Narodniho divadla 1866-2004,
Praha: Nérodni divadlo — Nakladatelstvi Gallery 2004, s. 34-35.

28) Franz K. Stanzel, Teorie vyprdvéni. Praha: Odeon 1988, s. 110-111.

29) Milan Pospidil, Prodana nevésta. In: Eva Jas§utova akol., Bedfich Smetana. Prodand nevésta. Praha:
Utad vlady Ceské republiky 2009, s. 30-47.




ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, ¢. 1 (89) CLANKY K TEMATU 49

Sabina se v libretu vyhnul setkdni Jenika a Vaska jako nevlastnich bratri, ktefi — vez-
meme-li to vécné — spolu museli pfinejmens$im nékolik let vyrastat. V realistickém modu
Nezvalem vypravéného ptibéhu ma proto své hluboké opodstatnéni, zZe se toto téma pre-
ce jenom vynorfi, kdyz Vasek nakonec naléza klid na zaprazi Krusinovic statku, kde hos-
podafi jeho starsi bratr Jenik — patfi ptece do rodiny.

Marenka sice nemad ,temnou” minulost jako Jenik, ale to, co realné proziva v ramci
déje Prodané nevésty, rozhodné k popukéni neni — nejprve je vystavena v rodinném pro-
stredi tlaku, aby se vzdala svého milého a vzala si nezndmého, ponékud retardovaného
mlddence (Héta, Micha, Krusina, Kecal: ,,Rozmysli se, Marenko, rozmysli, na své §tésti
dobfe pomysli.“), a pak se ma vyrovnat se zjisténim, Ze ji jeji mily prosté prodal (Maren-
ka: ,Och, jaky zal! Jaky to zal, kdyz srdce oklamano!“). Co zbyva pti hleddni zdroji komi¢-
nosti Prodané nevésty? Kecal, Vasek, sama zapletka a ovéem Smetanova durové rozdova-
dénd hudba.

A tady jsme u jddra problému. Jenik a Marenka prozivaji oba pfibéh, maji minulost
i budoucnost a cely Sabiniiv a Smetantiv kus je konstruovén tak, aby jim divéci pfili happy
end a tésili se z ného. Kecal a Vasek jsou osoby-typy bez minulosti i budoucnosti, lidé bez
osobniho pfibéhu, instalovani do déje tak, aby se o jejich osud divak vibec nezajimal
a otazky stran jejich osobniho pfibéhu si nekladl. Jsou to postavy predestinované k vy-
sméchu v intencich tradi¢nich zZanrovych konvenci intrikové komedie, bez jejichz zazemi
ovSem dochazi k nezadouci psychologizaci obou postav. Nezval je prosté vtéhl do realis-
tického rdmce z jinych zanrovych a stylovych svétii a ponechal je tu bez ochrany jejich
osudu. U mentdlné zaostalého Vaska je to navic po Certech choulostivd véc, nicméné na
scéné to divadelni konvence umoznuji, nebot divaky chrani pfed kladenim etickych otédzek
zanrovy a stylovy ,destnik" Jeho zrusenim v dusledku odopernéni a zrealisticténi latky
ovsem eticky problém u Nezvalova projektu opravdu vznikd — neargumentovanou samo-
zfejmosti je tu pfedmétem vysméchu clovék, kterého podvedou, a ¢lovék mentélné prosto-
duchy, ktery se nemuze brdnit a jehoz handicap Nezval je$té prohlubuje ve smyslu posilo-
vani jeho mentdlni retardovanosti. Velmi zfetelné se proti tomuto aspektu scénate ohradil
jeden z jeho lektorti Vladislav Vancura (jisté nadbyte¢né pfipomindme, Ze nejen spisova-
tel, ale pivodni profesi lékar): ,,Zpévak koktajici za privald verst neni piece totéz jako pti-
zemni Vasek, ktery kokta doslova.“*® Obdobnou psychologizaci ale prosly i postavy stat-
kart Michy a Krusiny — oba jsou podrazdéni situaci, do které se vlastni vinou dostali.

Motiv podvodu stoji za kratké zastaveni. Podvodu se zde dopusti Jenik, kdyz pred Ke-
calem zataji svou identitu a smlouvu o postoupeni Mafenky podepide faleinym jménem
Jenik Horak (Hata: ,,To neplati, to podvod jest! — Jenik: ,,Ne podvod, pouhd jenom lest!“).

30) Viz Priloha II této studie. V ¢asech Sabinovych nebyli handicapovani lidé Vaskova typu — realisticky vzato
— predmeétem néjakeé spolecenské péce a ochrany, ale naopak byli ze spolednosti symbolicky vytésnovani
vetné formou vefejného vysméchu, nicméné zistavali souddsti komunity. Sabina tedy nepiekrocil svym
libretem dobové etické normy, tim spise, ze se mohl opfit o star$i tradici komedidlnich zanri. Vztah spoleé-
nosti k handicapovanym patii v posledni dobé k velmi frekventovanym tématim historického vyzkumu. Za
konzultaci k tomuto tématu dékuji doc. Mgr. Libusi Heczkové, Ph. D. (Ustav ceské literatury a literarni védy
FF UK), do jejihoz badatelského zibéru spada i problematika historické eugeniky. Mimochodem Max
Ophiils s Curtem Alexanderem projevili velkou davku proziravosti, kdyz Vaska ve své napiil éinoherni adap-
taci zbavili koktavosti i prostomyslnosti a ucinili z néj sympatického mlidence, ktery to mysli s Esmeraldou
vazné a ma u ni opravdu $anci.
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Jenik ovSem — pripomenme si — svou identitu taji i pred Matenkou, coz nema viibec zad-
né skutecné opodstatnéni a jeho ponékud tajuplné vystupovani slouzi jen jako prostfedek
Kk rozvinuti zdpletky. Za podvod je ale oznaceno i jednani Marenky vuci Vaskovi, ktera
s nim sehrala také pékné nepéknou hru, kdyz mu zneuzivsi jeho prostomyslnosti inkogni-
to namluvila, Ze by ho Marenka otravila (Vasek: ,,To... to mi v hlavé le... lezi, / o... o Zivot
mi bé... bézi; / je... jestli mne otra... ravi, / vSe... vieho mne tu zba... zbavi, / Va... Vasek
umfit mu... musi, / oh, oh, co pfi tom zku... zkusi.“ [...] Hata, Micha, Kecal: ..V tom vézi
naky podvod.“) V Sabinové a Smetanové Prodané nevésté se ozyva tradice intrikové kome-
die a v postavé Kecala rezonuje i moliérovska komedie charakteru.’" Intrik se zde nakupi-
lo hned nékolik — Jenika vii¢i Kecalovi, Kecala vii¢i Jenikovi (Kecal: ,,Znam jednu divku,
ta ma dukaty!”), Marenky vici Vaskovi, principala a Esmeraldy vi¢i Vaskovi (Esmeralda:
»Nuze, muj drahy! Pfistupte k ndm, md laska vam bude sladkou odménou.“). Hata vypu-
di nevlastniho syna z domu, Jenikiv otec Micha to ptipusti, Krusina bez védomi zeny
a dcery upise Marenku Michovu synu, kterého nezna ani on, ani Marenka, aby tak smazal
sviij dluh (Marenku tedy proda nejen jeji mily, ale i jeji otec) — docela slusny koloto¢ roz-
manitych provinéni a podrazii na tak tutly déj. Maslo na hlavé maji vSechny postavy (nej-
mensi porci Krusinova), jediny skutec¢né neposkvrnény je tu Vasek, hlavni ter¢ vysméchu
a pobaveni v celém kusu.

Operni libreto jako dramaticky utvar ur¢eny pro dominanci hudby pracuje zpravidla
jen s letmym nacrtem déje a s riznymi formalizovanymi postupy narace, které predevsim
nemaji nic spole¢ného s realistickym vypravénim. Cesta, kterou zvolil Nezval, kladla pred
néj naopak ukol respektovat narativni konvence hraného filmu tficatych a étyficatych let,
tedy posilit dGvéryhodnost realistické konzistentnosti postav, déjovou logiku pfibéhu
i ucelenost dramatického tvaru. Vskutku svizelny tkol tvari v tvar fabuli Prodané nevésty
a jejim postavam, proto také vice nez ponékud uméle tvarovany ,,povinny” pfibéh vérné-
a Franty, milostny pribéh napsany na télo realistickému modu celé adaptace. Ale nic ze zde
namitaného by se velmi pravdépodobné nestalo u protektoratniho publika kamenem tra-
zu, a pokud by divaci akceptovali transfer oblibeného namétu z opery do ¢inohry (coz
byla ta hlavni a nejriskantnéjsi sazka do loterie), Sance na uspéch projektu rozhodné ne-
byly malé, tim spis, Ze se Nezvaliiv projekt dovolaval narativnich a zdnrovych konvenci, na
nichZ protektoratni filmové publikum divacky vyrostlo.

31) Intriky generuji v intrikové komedii zapletku, proto se v cestiné uziva téz pojmu zipletkova komedie. Jeji
historické kofeny sahaji az k antické komedii (Plautus, Terentius), ale plného rozkvétu se ji dostalo ve zlatém
véku $panélského divadla v 17. stoleti. Srov. hesla Zdenka Hotinka (zh) intrikovd komedie a komedie charak-
teru In: Zdkladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik. Praha: Nakladatelstvi Libri & Ndrodni divadlo 2004,
5. 125-126 a 152-153.

32) Tereza Dvotakova, Némecka dohoda o budoucnosti kinematografie protektoréatu. Huminace 14, 2002,
¢. 4, 5. 101-106; Némecka rissko-protektoratni dohoda o filmovych zalezitostech. Hluminace 14, 2002, & 4, 5. 107-
-118.
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Z produk¢ni historie nevyrobeného filmu

K déjindm ceského filmu za Protektoratu Cechy a Morava patfi neodmyslitelné zcela
opravnény strach domacich kruhti o budoucnost branze, nebot jednim z dnes uz potvrze-
nych umyslt némeckych okupantt bylo ¢eskou produkci hranych filma zadusit.*” Toto
tehdy neznamé, nicméné tusené nebezpeci pfimélo hned v prvnich mésicich okupace
produkéni i distribuéni sféru k nadstandardni formé vzdjemné obranné spoluprace, jejiz
podstata spocivala v organizacni centralizaci oboru zahrnujici ovSem mimo jiné i dobro-
volnou rezignaci podnikatelskych subjektt na jinak pfirozené svobody neboli zvysenou
miru véeobecné kontroly.*” Od prvni poloviny tficatych let byly scéndfe predmétem stat-
né uredniho posuzovani jen tehdy, zadal-li producent filmu prostfednictvim Filmového
poradniho sboru pfi ministerstvu primyslu, obchodu a Zivnosti o statni finanéni dotaci.
Druhé republika — alespon pokud zatim vime — ponékud pfitvrdila ve smyslu evidence
scénaft pripravenych k realizaci. Protektorat ovsem vnesl do ¢eského filmového primys-
lu historické systémové zmény. K té prvni doslo z viile okupant aplikaci norimberskych
zdkonii v Ceskych zemich, coz znamenalo vyfazeni autori zidovského pavodu.*” Dalsi
zména jiz byla v rezii domacich oborovych kruht svorné sdilejicich silné centraliza¢ni na-
lady — prinesla viem produkénim subjektiim povinnost nechat namét chystaného filmu
zaregistrovat a po registraci predlozit ke schvaleni tzv. vyrobni program. To zni relativné
nevinné, ale odmitnuti registrace namétu ze strany Filmového poradniho sboru, ktery to
mél na starost, bylo rovno zikazu dany film vyrobit. Filmové ustiedi pro Cechy a Moravu
stanovilo tato pravidla smérnici z 20. 11. 1940°* a v tomto rezimu vznikala veskera filmo-
véa produkce po zbytek protektoratnich let. Zestatnéna kinematografie cely model vlastné
jenom prevzala.

Princip zostfené kontroly naméta se stal Nezvalové Prodané nevésté osudny. Lucerna-
film pfipravil zadost o registraci namétu 19. 6. 1941, uredné pfijata byla 25. 6. 1940.*"
Predtistény formulaf pozadoval od zadatele o registraci radu konkrétnich tdaji zahrnuji-
cich i jméno reZiséra, scendristy, hudebniho skladatele, vedouciho vyroby a herecké obsa-
zeni. Mame tedy na Gfednim dokumentu k dispozici seznam potencidlnich pfedstaviteld,
jehoz mirné pozménénou variantu nalezneme i v Nezvalové rukopisné verzi scénare, coz
neznamend, ze by pivodcem tohoto castingu byl Nezval sam. Lucernafilm nahlésil v Z4-
dosti takovéto predpokladané obsazeni:

33) Tereza Czesany Dvordkova: Idea filmové komory. Ceskomoravské filmové uistredi a kontinuita cent-
ralizacnich tendenci ve filmovém oboru 30. a 40. let. Disertaéni prace, Katedra filmovych studii FF UK, Pra-
ha 2011.

34) Petr Bednatik, Arizace ceské kinematografie. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2003; Ivan Klime§,
Die ,Entjudung” der tschechischen Filmindustrie. In: Armin Loacker - Martin Prucha (Hg.), Uner-
wiinschtes Kino. Der deutschsprachige Emigrantenfilm 1934-1937. Wien: Filmarchiv Austria 2000, s. 77-84.

35) Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin ceské kinematografie 1896-1945. Sv. 4. Praha: CSFU 1990, s. 260-261.
Tuto zasadu koncem roku potvrdilo nafizeni naslednické filmové komory CMFU. Srov.: 26. nafizeni Cesko-
moravského filmového tstfedi o registraci filmovych namétii z 20. prosince 1941. Véstnik Ceskomoravského
filmového ustredi 1, 1941. €. 13 (22. 12.), s. 1-3; 27. nafizeni Ceskomoravského filmového astredi o schva-
lovani vyrobnich programii z 22. prosince 1941. Véstnik Ceskomoravského filmového ustredi 1, 1941. ¢. 13
(22.12.), s. 3-5.

36) Lucernafilm Ceskomoravskému filmovému tstredi — zadost o registraci namétu, Praha 19. 6. 1941; NFA,
fond Lucernafilm, inv. &. 80.
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Krusina — Jaroslav Priicha
Krusinovda — Marie Blazkova
Mafenka — Jifina Stépnic¢kova
Jenik — Karel Hoger

Vasek — Jan Pivec

Kecal — Jindfich Plachta

Micha — Frantisek Roland

Hata — Anna Letenska
Esmeralda — Jelizaveta Nikolska
principal — Sasa Rasilov

Tento soupis postav se diisledné drzi Sabinova libreta i Nezvalovy synopse, ale sveédci
zaroven o tom, Ze s findlnim scénarem jesté Nezval hotov nebyl, nebot zde chybéji posta-
vy Bély a Franty, tedy paralelni pfibéh milostného vztahu, na ktery Nezval nejspis pripadl
az v pozdni fazi pripravy scénare. V rukopisné verzi scénare — jisté po konzultaci s pro-
dukei — ptipsal roli Bély Lili Hodacové a roli Franty Vladimiru Smeralovi. Z obsazeni je
vidno, Ze projekt hrdl na jistotu — pocital s osvédcenymi hvézdami i jejich divacky zave-
denym hereckym typem. Ponékud prekvapivé plsobi jen obsazeni Karla Hogra, herce
s tvari jemného intelektudla, do role venkovského chasnika. Z produkéniho hlediska je to
pochopitelné — Hogrovo entrée do ceské kinematografie ve filmu Za TicHYCH Noci bylo
opravdu sugestivni a v Lucernafilmu pracovali profesiondlové. Ale Hogrova ptirozena no-
blesa koneckoncii harmonovala i s Nezvalovou dramaturgickou koncepci, akcentujici Je-
nikovu vyjimecnost a védomi, Ze je ve skute¢nosti néco vic nez jenom ¢eledin.

Rezisérem filmu nemél byt nikdo mensi nez Martin Fri¢, produkénimi feditel Lucer-
nafilmu Vilém Broz spolu s Oldfichem Papezem, hudbu mél na zakladé Smetanova dila
pfipravit i dirigovat Jifi Fiala, ktery svou smetanovskou kompetenci osvédcil uz v roce
1940 v Cépové BABICCE, architektem Jan Zazvorka, kameramanem Ferdinand Pecenka,
takze filmovy $tdb projektu mél opravdu velmi reprezentativni obsazeni. Film se mél na-
tacet toho roku v lété, produkce pocitala s 30 natacecimi dny na exteriéry a 16 dny na
interiéry, opravdu nadstandardni pocet natdcecich dnt, tedy dalsi signal, ze spole¢nost
Lucernafilm vnimala tento projekt jako vyjimecny.*”

V Zadosti o registraci namétu je oviem jedna zvlastnost — v kolonce ,Fiir den Film
bearbeitet / Pro film zpracoval“ se nenachazi jméno Vitézslava Nezvala, nybrz zcela jiného
tviirce, a to Rudolfa Madrana, scenaristy a dramaturga, jehoZz jméno jako autora ¢i spolu-
autora scénaru jinak nachazime u filmi JARkA A VERA (1938), SVATEK VERITELU (1939),
PANNA (1940), JaAN CiMBURA (1941), PrReLupiuM (1941), vesmés filma Lucernafilmu
a s jedinou vyjimkou téz film{ Frantiska Capa. Zd4 se, ze jméno Vitézslava Nezvala zadi-
nalo mit po zavfeni divadla E. F. Buriana ponékud podeziely zvuk a ze se jej vedeni Lucer-
nafilmu rozhodlo radéji pokryt nékym jinym.

V utery 22. ¢ervence 1941, tyden pred zahdjenim druhého ro¢niku Filmovych zni ve
Zliné, zasedal FPS, ktery mél mimo jiné, jak feceno, v péci registraci namétu. Jeho rozhod-
nuti bylo prekvapivé a ziejmeé i prekvapiveé rychlé, protoze zapis z této schiize nepfimo na-

37) Tamtéz.
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Reditel Lucernafilmu Vilém Broz (uprostfed) s Milosem Havlem (vlevo) a Vladimirem Slavinskym (vpravo).
Snimek pochazi patrné z oslav padesatin Viléma Broze v fijnu roku 1942. Foto NFA.

znacuje, Ze se o projektu Prodané nevésty ziejmeé nerozvinula zadna problematizujici de-
bata a registrace ndmétu byla rovnou zamitnuta.
Lucernafilm: ,,Prodana nevésta™: zadost za registraci namétu celovecerniho filmu. —
Podle jednomysiného zasadniho stanoviska FPS nebyl vzat tento nimét na védomi,
protoze umélecka dila, jiz jednou zpracovand, nemaji se znehodnocovat jinakym

predélavanim.*®

Argumentace je to zcela absurdni. Nejrtiznéjsi variovani naméta (ve filmové branzi mj.
remaky) je ten nejpfirozenéjsi projev kulturni komunikace s minulosti; FPS ostatné téhoz
roku musel kuptikladu zaregistrovat namét a schvalit vyrobni program filmu PANTATA
BEzoUSEK (1941), adaptaci literarniho dila, ale soucasné i remake stejnojmenného filmu
z roku 1926. Véc je o to pikantnéjsi, Ze majitel Lucernafilmu Milo§ Havel a predpokladany
rezisér chystaného filmu Martin Fri¢ byli sami ¢leny FPS, tfebaze se ani jeden z nich dané
schiize dle zdpisu nezucastnil.*”

38) Zapis ze schiize FPS 22. 7. 1941; NFA, fond Filmovy poradni sbor, k. 4, inv. ¢. 24. Oficidlni sdéleni minister-
stva obchodu adresované Lucernafilmu ze dne 25. 7. 1941 tento verdikt uz pouze parafrazovalo.

39) Cleny FPS byli Alois Rathausky (predseda), Stanislav Veverka (ministerstvo obchodu), Frantisek Chmelar
(ministerstvo §kolstvi), Zdenék Radl (ministerstvo financi), Viktor Haas (ministerstvo vnitra), Emil Sirotek
(CMFU), Milo§ Havel (Lucernafilm), Karel Feix (Nationalfilm), Martin Fri¢, Karel Smrz (Sbor filmovych
lektora) a Jifi Havelka (tiskovy zpravodaj). Nahradnici: O. Sitta (ministerstvo obchodu), Alois Rauser (mi-
nisterstvo skolstvi), Vladimir Fleischmann (ministerstvo financi), J. Posvar (ministerstvo vnitra), Jaroslav
Leiser (CMFU), Alois Fiala, Josef Jauris a Ferdinand Pernica. 257. fadné schiize FPS dne 22. 7. 1941 se zu-
castnili Veverka, Sitta, Josef Pliva (ministerstvo skolstvi), Sirotek, Pernica, Fiala, Feix, Jauris, Smrz a Havelka.
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Tézko fici, co ¢leny FPS k tak rigidnimu postoji vedlo. Rozhodné mtizeme vypustit
z nasich uvah duvody cenzurni. Bedfich Smetana byl, pravda, vzhledem k obrovské rezo-
nanci jeho hudby u ¢eského publika pro okupa¢ni moc autor zneklidnujici — opery Bra-
nibofi v Cechdch a Libuse se nesmély provozovat, Md vlast v Praze vice nez rok a pul ne-
mohla byt uvddéna jako cyklus, ale Prodané nevésty se tato omezeni netykala ani ndhodou.
V Nérodnim divadle to byl za protektoratu viibec nejfrekventovanéjsi operni titul s po-
¢tem 237 repriz,*” jisté i proto se ji dostalo takového prostoru ve Slavickové filmu PANTA-
TA BEZOUSEK (mimochodem pravé z roku 1941), kde titulni postava zavitda do Narodniho
divadla na predstaveni Prodané nevésty. O rok pozdéji pak navstivi Prodanou nevéstu
i hlavni postava filmu Veita Harlana DiE GOLDENE STADT (1942), takZe z této strany zad-
né nebezpeli nehrozilo. Nelze navic popfit, ze pfi nesmirné popularité této latky je zdjem
jedné z klicovych vyrobnich spole¢nosti v zemi o zfilmovani naprosto pfirozeny jev. Je
mozné, Ze se zkratka seslo nékolik odmitavych posudki na predlozeny scéndf a to cely
projekt potopilo.

Negativni naladu viici Nezvalovu scénafi posilil v FPS nepochybné jeden z lektort scé-
nare, a to Vladislav Vancura, ktery predev§im napadl samotny princip celé¢ adaptace (viz Pri-
loha IT). Je to véc k diskusi. I Van¢ura sam neprojevil ptili§ soudnosti, kdyz v posudku tvrdi,
ze jednou z jedinych dvou moznych cest, jak prevést Prodanou nevéstu do filmu, je ,,pres-
ny zaznam dokonalého jevistniho provedeni, ktery by byl prostoupen obrazovym materi-
dlem z Narodniho divadla“*" Vzhledem k tomu, Ze v posudku operuje se jménem Rudol-
fa Madrana nelze navic uplné vyloucit, ze viibec nevédél o skute¢ném autorstvi Nezvalové.

Ze Lucernafilm myslel projekt zcela véZné a zamitavé stanovisko FPS k registraci na-
métu jej nezastavilo, dokldda dopis Lucernafilmu ze 17. 4. 1945 adresovany Vladimiru
Borskému.*? Z korespondence vyplyva, ze v postu reziséra nahradil Martina Frice v pla-
nech spole¢nosti pravé Vladimir Borsky, herec a rezisér, ktery se zaméroval na adaptace
klasickych ceskych dramat."” Zaroven dopis odhaluje, Ze jiz delsi ¢as probihala v tomto
sméru ustni jednani s feditelem Lucernafilmu Vilémem BroZem, potvrzena patrné nedo-
chovanou korespondenci z 30. 12. 1942 a 27. 11. 1944. Pozdni dubnové datum ze samého
zavéru protektoratnich let ovsem poukazuje také na to, ze predstavitelé Lucernafilmu jiz
vyhlizeli konec vilky a ze Milo$ Havel s nejvétsi pravdépodobnosti chystal pro povélecny
¢as sadu reprezentacnich filmovych projektti s narodni tematikou. Prodand nevésta méla
byt zcela urcité jednim z nich.*” Diskvalifikace Milose Havla z filmového oboru v povalec-

40) Déjiny ceské hudebni kultury 1890/1945. 2. 1918/1945. Praha: Academia 1981, s. 191-193.

41) Vladislav Van ¢ ura, Rdd nové tvorby. Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1972, 5. 515. Vancura byl ¢lenem Sbo-
ru filmovych lektorii ustaveného rozhodnutim ministra obchodu Jaroslava Kratochvila 27. 11. 1940. Pod pred-
sednictvim Karla Smrze zde dile ptsobili Miroslav Rutte, Vilém Werner a Frantisek Kozik. Ke kazdému
scénafi vznikaly dva posudky, kdo konkrétné psal druhy posudek, se mi nepodafilo zjistit. Casovy soubéh
ustaveni sboru s vyddnim smérnice Filmového ustfedi o povinné registraci naméta jisté nebude nahodny.
K ¢innosti Sboru filmovych lektort srov.: Ivan Klime§, Stat a filmova kultura. Iluminace 11, 1999, ¢. 2,
s. 125-136.

42) NFA, fond Lucernafilm, inv. ¢. 80.

43) V té dobé mél Vladimir Borsky jako rezisér na svém kontu filmy VojNaRKA (1936), JAN VYRAvA (1937), Ce-
KANKY (1940) a PALICOVA DCERA (1941).

44) Pii povalecnych vyslesich uvedl Milo§ Havel ve vy¢tu pfipravenych scénafi navic mimo jiné Jiraskovu Ma-
rylu od Jitiho Frejky, Pimprlového krdle o loutkari Matéji Kopeckém od Joe Jencika nebo Libusi podle Sme-
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né revolu¢ni atmosféfe a zestatnéni kinematografie v srpnu 1945 tuto ideu nicméné defi-
nitivné pohrbila.

Ministr informaci Véclav Kopecky a Vitézslav Nezval u prezidenta Edvarda BeneSe 11. srpna 1945 pfi podpisu
dekretu ¢. 50/1945 o opatfenich v oblasti filmu. Foto NFA.

tanovy opery od Alzbéty Birnbaumové, Frantiska Cépa a Zdenka Stépanka. Krystyna Wanatowiczo-
va, Milos Havel — Cesky filmovy magndt. Praha: Knihovna Viclava Havla 2013, s. 200.
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Doc. PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebni a divadelni védu na FF UK v Praze, po studiich pracoval v Cs. filmovém ustavu
nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé je vedou-
cim Katedry filmovych studii FF UK a jako védecky pracovnik pasobi v oddéleni vyzkumu NFA.
(Adresa: ivan.klimes@nfa.cz)

Citované filmy:

Babicka (Frantisek Cap, 1941); Cekanky (Vladimir Borsky, 1940); Erotikon (Gustav Machaty, 1929);
Extase (Gustav Machaty, 1932); Die goldene Stadt (Zlaté mésto; Veit Harlan, 1942); Jan Cimbura
(Frantisek Cép, 1940); Jan Vyrava (Vladimir Borsky, 1937); Jarka a Véra (Vaclav Binovec, 1938); Na
slunecni strané (Vladislav Vancura, 1933); Palicova dcera (Vladimir Borsky, 1941); Panna (Frantisek
Cép, 1940); Pantdta Bezousek (Karel Lamac, 1926); Pantdta Bezousek (Jifi Slavicek, 1941); Podskaldk
(Ptemysl Prazsky, 1928); Preludium (Frantisek Cép, 1941); Prodand nevésta (Max Urban, 1913); Pro-
dand nevésta (Oldrich Kminek, 1922); Prodand nevésta (Svatopluk Innemann, 1933); Pred maturi-
tou (Vladislav Vancura, Svatopluk Innemann, 1931); Pudr a benzin (Jindfich Honzl, 1931); Svdtek
vétitelii (Gina Hasler, 1939); Varhanik u sv. Vita (Martin Fri¢, 1929); Die verkaufte Braut (Prodand
nevesta; Max Ophiils, 1932); Vojnarka (Vladimir Borsky, 1936); Za tichych noci (Gina Hasler, 1940);
Ze soboty na nedéli (Gustav Machaty, 1931).

PRILOHA I

Prodana nevésta

(libreto: Karel Sabina)

Bylo to bezpochyby o vyroénim trhu, na nékterém tom jarmarce v méstecku, kdy sedlak
Krusina se zavizal pisemné pred svédky sedlaku Michovi, ze da jeho synu svou dceru Ma-
fenku za zenu. Uzavrit takovy zévazek bez védomi Zeny a dcery je oviem oSemetné, ale
sedldk Krusina se k nému odhodlal jaksi z nouze. Byl Michovi cosi dluzen a kdyz jej Mi-
cha o jarmarce upomenul, aby zaplatil, fekl po nékolika vytackich, ze dluh nemusi vyjit
»2z rodiny*, Ze ma-li sdm dceru a Micha syna, dalo by se snad pocitati s jejich statkem...
To byla voda na Michiiv mlyn, ale slovo ,, snad® neni jesté zavazek, a tak jakmile se do
véci vlozil véudyptitomny dohazova¢ Kecal, aniz védél jak, podepsal Krusina smlouvu.

Tentokrate mohl byt Kecal opravdu spokojen svym se dohazova¢skym umem, nebot
takového Zenicha a takovou nevéstu nedal jesté nikdy dohromady, jak se mohl pochlubit
tentokrate pfi pivecku.

Nevésta Marenka, divka jako kvét, hezka, chytra, jedina dcera ze slusného statku. Pra-
vé vykonala svou domdci prici a diva se §térbinou mezi dvéma kuly v ploté na lidi vrace-
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jici se z jarmarku. Ten nese nové holinky na ramenou, onen se chlubi s novym destnikem,
ten si koupil nové hodinky a pistici gumova prasatka déti obveseluji silnici. Na koho ¢eka?
Jisté na toho uhlazeného Svihdka, ktery se pravé zastavil u plotu a rozhliZi se na vsechny
strany. Nikdo na blizku? Skok, ...a jiz je $vihdk na druhé strané plotu v Mafenciné néru-
Ci..., a uz dava Marence veliké pernikové srdce s ndpisem: Jenik Marence z lasky. A uz je
zas na silnici a kraci hrdé ke statku, kde slouzi a kde sedlakova dcera Béla ho vesele vyhu-
buje, Ze na ni nepamatoval ani tim nejmensim darkem.

Zenich Vasek, koktavy a détinsky hoch nema nic pilnéjsiho na praci nez lelkovat pred
ktera ho rozmazlila, aby uz nechal vSech téch détinskych hlouposti a pocinal si jako muz
na zZenéni. ,Nestastné dité, Jenika jsem pro tebe z domu vypudila, takze se stal z ného snad
tulak a pobéhlik, jen aby nestdlo nic v cesté tvému Stésti, a jako za trest, vidim, Ze jsi stdle
a stale détinstéjsi, inu k nicemu.“ Bylo tedy pro Hatu vrcholem stésti, kdyz ji sdélil jeji muz
sedlak Micha, ze, cerné na bilém, Vasek a Marenka budou muz a Zena.

Zato Krusina se necdvazil dlouho ani slovem zminiti se Zené a dcefi o zdvazku, jejz
ucinil o jarmarce. Jak by byl také mohl! Védél prili§ dobre, Ze Marenka je samostatné dév-
¢e, které ma svou hlavicku, a také mu neuslo, Ze mezi ni a Jenikem je néjaké pouto. ,,Ne-
méla by ses privadét, Marenko, zbyte¢né do lidskych feci a schdzet se s tim..., s tim pfi-
vandrovalym hochem, ktery pfisel az odkudsi od moravskych hranic a slouzi jako kazdy
jiny pacholek. At si hledd rovny rovnou...“ Marenka je sice hodné a poslusné dévce, aviak
neda si libit, aby byl sniZzovan Jenik v jejich ocich. Ponévadz se viak Jenikovi neda vy-
tknout nic nez jeho ,,nejasnd minulost®, o které nikdo nic nevi, snazi se ho Krusina ocer-
nit jinak. Pry Jenik ne nadarmo slouzi ve statku, kde je Béla, mladé dévce na vdavani, a jis-
té pry se chce ten hoch néjak vysvihnout, a aby mu Marfenka nevéfila. Tak zasel sice otec
Krusina do Marencina srdce seminko zdrlivosti, av§ak v diveére v Jenika se mu nepodafi-
lo zviklat jeji srdce.

V piedvecer pred pouti, pravé kdyz vjizdéli do vesnice komedianti a kdyz Jenik, k ve-
liké Maren¢iné radosti, vy$plhal na vrchol vysoké tyce, aby na ni pripevnil méji, prekvapil
Krusinu svou navstévou dohazovac Kecal, aby jako jeho zIé svédomi pripomnél mu zava-
zek z jarmarku. Jak se podivila Krusinova Zena, jak ustrnula Mafenka, kdyz byly tak nena-
dale postaveny pred skute¢nost, Ze ptijde k nim o pouti na navstévu... Zenich!

Marenka se tolik tésila na vecer pred pouti a na schiizku s Jenikem. Jak nema byti za-
smusila. Vzdyt je to snad posledni vecer s Jenikem... Ale ne, radéji na to nemyslit... Ten
vecer nedoved| Jenik Marenku rozveselit a oba, rozloucivse se, tézce, tézce usinali.

Dopoledne o pouti po kostele prozradily Jenikovi uplakané Marenciny oci, Ze vCerejsi
jeji smutek nevyplynul jen tak ze $patné nalady. ,,Nediv se, Jenicku, dnes ma prijiti sedlak
Micha se synem na namluvy k ndm. Snad jsou uz ve vsi.“ ,,A ty, co jim odpovi§?“ ,Na to se
muze$ jesté ptati? ... Ale mij otec je vazan...“ ,To je oviem smutné... ,Jenicku, pfisahej
mi, Ze nemds jiné lasky, jiného zavazku...” ,Nikdy, nikdy!" Jakto, Ze Jenik viibec snese po-
mysleni, ze by se méla Matenka vdat za syna Tobiase Michy? Ci snad prece mél otec prav-
du a Jenik se né¢im zavazal Béle? Kdyby se Marenka néco takového dovédéla, pak béda!
Anebo snad mél Jenik v minulosti néjakou lasku? Pro¢ vlastné odesel z domu? ,,Jsem sy-
nem dosti zamozného otce, ale matka mi brzy zemfela. Nanestésti se otec podruhé ozenil
a macecha mé vypudila z domu. Odebral jsem se do svéta a nastoupil jsem sluzbu u cizich
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lidi.“ Pro Marenku bylo velikou posilou, ze se dovédéla néco o Jenikové minulosti. Potfe-
bovala takovou posilu, nebot jdouc dom, spatrila mihnouti se pred vraty Krusinova stat-
ku dohazovace Kecala.

Ted kdyz si byla Mafenka dvojnasob jista vérnou laskou Jenika, predstoupila s odva-
hou a dokonce s veselou tvari pred své rodice, jimz vychvaloval Kecal Zenicha az do nebe.
Je pry to tichy hoch, pravy beranek povahou, ani velky, ani maly, ani tlusty, ani tenky a ma
statek za tficet tisic! ,Za kterého Michova syna vlastné mluvite,” otazala se Krusinova.
,Vzdyt ma jen jednoho, Vaska. Druhy syn z prvni Zeny je tulak a nezbeda a nikdo o ném
nevi.

Dohazovac¢ se uz chystal skoncit smlouvu a chybél uz jen Marencin souhlas, nebot ro-
dicim se nezdal byt Vasek, tolik vychvaleny, Spatnou partii pro Mafenku. ,,To nejde tak
rychle, jak si myslite,” fekla Marenka sebevédomé. ,,Véc ma hacek. Mdm uz jiného hocha
a dala jsem mu své slovo. Jenik ode mne neupusti, na to mohu vsadit sviij zivot!” Staly tedy
proti sobé dva zavazky: Zavazek, jejZz uzavrel Krusina s Michou a milostny zdvazek mezi
Jenikem a Marenkou, avSak zchytraly Kecal, precenujici své dohazovacské uméni, pevné
véril, ze se mu podati véc rozplésti, napravit Jenikovi i Mafence hlavu a dopomoci Vasko-
vi, ktery pry je ve své sludnosti pfili§ nesmély, k zavidénihodné nevésté a sklidit od Michy
tu¢nou odmeénu za zprostredkovani snatku.

Zatimco se rozplyvali sousedé chvalou nad chuti pivecka a Jenik chvélou lasky, vloudil
se dohazovac do statku, kde Jenik slouzil, a snazil se vyzvedéti od Beély, zdali se ji Jenik libi
a zda by mohl dohazovac lovit zde ve svém zdjmu. Béla se netajila svymi sympatiemi
pro Jenika, avsak ponévadz byla chytra, dovedla obratné zatajit, co si vlastné mysli. Kecal
chtél tedy chytit své vyjednavani s Jenikem za tento konec a snazil se, jak nejvic doved],
vyzvédét na Béle, kolik téch dukat dostane od otce, kolik krav a teldtek k chalupé a jakou
vybavu.

Marenka, vystrojena k tanci, vysla kone¢né z domu, aby se vmisila mezi mladez. Ces-
tou k hospodé, kde se uz tancilo a odkud zaznival furiant, se zastavila pfed jednou hrac-
karskou boudou, kde se shromazdili kluci kolem jinocha, ktery se jim snazil néco kokta-
vym hlasem vyloziti. Ponévadz kluci volali na naparddéného mlddence ,Vasku!"
a podivana byla vesela, postala Mafenka u tohoto hloucku, rozehnala kluky tropici si
z Vaska smich a dala se s nim do rozhovoru. ,\Vy jste zajisté zenich Krusinovic Mafenky!"
»Aaaano, a jak to vivivite?“ ,Jste tak vystrojen, celd ves o vas mluvi a lituje vas.” ,, Lilililitu-
je a proc?“ ,,Proto, ze Marenka vas bude $idit.” Slovo dalo slovo a Marence se podarilo na-
mluvit prostoduchému Vaskovi, ze Marenka ho chce otravit a Ze ona sama po ném laskou
hofi. Nakonec se ji podafilo pfimét Vadka k prisaze, Ze se odfika Marenky, Ze se ji odrika
navéky.

Dohazovac¢ Kecal se snazil s vynalozenim vSech slov pfemluvit Jenika, aby se vzdal Ma-
fenky a aby se pokusil navdzat dorozuméni s Bélou. Neni pry k tomu vhodnéjsiho dne,
nezli je pout, kdy lze pfi tanci vyznat divce mnohem snadnéji lasku nez jindy. Dohazova¢
vychvaloval Bélu, dovolaval se rozumu, av$ak Jenik tvrdosijné chvalil svou Marenku. Kdyz
fec¢i nebyly nic platné, zkusil to dohazovac jinak. ,Odfeknes-li se Marenky, vyplatim ti
taky néco. Ano, sto zlatych..., tu mas ruku na to!” Sto zlatych se zdélo byti Jenikovi malo.
Nechtél se spokojit ani se dvéma sty zlataka. Tii sta jsou viak tfi sta. At da dohazovac pe-
nize dfevo, ale, na tom Jenik trva, Marenku nesmi dostat za zenu nikdo jiny nez Michtv
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syn. Nikomu jinému ji nepfenechava nezli synu Tobiase Michy, tak musi znit smlouva!
A jesté musi miti smlouva malou dolozku: Jakmile Marenka a Michtv syn podaji si ruce
a svoli ke snatku, prestane otec Micha naléhati na Marencina otce stran zaplaceni dluhu,
nebot v tomto sméru budou docista vyrovnani. Tak se stalo, Ze Jenik Horik, jak stalo na
podpisu smlouvy, za poboufeni viech na pouti se radujicich venkovanti prodal za tfi sta
zlatych svou Marenku.

Marenka nasadila Vaskovi pékného brouka do hlavy. Kudy chodil, tudy vésil hlavu, ale
nesmél by to byti Vasek, aby nezapomnél na své hore, kdyz k radosti své détinské duse uzti
takovou velkolepou podivanou, jako jsou komedianti.

Kdybychom byli sledovali jen trochu zblizka jejich druzinku od chvile, kdy zavitala na
pout, byli bychom se presvédcili, ze ma tato druzinka své zvyky, své radosti a sva dramata.
Navenek jsou komedianti komedianty. Jejich opentlené cary zakryvaji jejich lidskou tvai-
nost. Ale i v jejich druzince se miluje a nendvidi, zarli a place.

Kdyz takovy principal za zvukd bubnu a pistici kapely oznamuje vzacnému publiku, ze
se na pouti provozovati bude nikdy predtim nevidana komedie na provaze, na koni i na
zemi, pficemz slecna Esmeralda ze Salamanky provozovati bude neslychané skoky, Indidn
z Otahitanskych ostrovi polykat Zidle, vidlicky a noze a zivy amerikansky medvéd produ-
cirovati se bude tancem se slecnou Esmeraldou, nikoho by nenapadlo, Ze tfeba mala tra-
gédie komedidnské lasky mze zvrtnout tento principaliv prislib. Nikdo z okolostojicich
nevi, jaka dramaticka zépletka pifiméla komedianta Frantu, aby utekl ve chvili, kdy ma
pfedstavovati medvéda, do dolni hospody a aby se tam opil, jak se to vskutku stalo a jak to
sdéluje Indidn principalovi a principal Esmeraldé. Bude nutno ziskati nékoho ze vsi, aby
se prestrojil za medveéda, avsak kdo se propujci takové komedii. Nikdo by se nehodil lépe
k takovému tkolu nezli Vasek svou statnou postavou. Jak by mohlo ujit Esmeraldé, ze se
stala predmeétem obdivu tohoto mladence s otevienou pusou. Nebylo tézké ziskat Vaska.
Nékolik usmévi Esmeraldy, nékolik jejich lichotek zapisobilo na Vaskovu détinskou dusi
tak mocné, ze se bez vahani rozhodl pridat se ke komediantské druzince, kde z ného mi-
nili udélati rozvadéni komedianti hunatého medvéda. Zatim vsak bylo jesté prili§ brzy na
predstaveni a tak se dobatolil Vasek, tésici se na dobrodruzstvi s komedianty k své matce,
aby ji poboufil prohldsenim, ze nepodepise svatebni smlouvu a ze nechce Mafenku za
zenu. Nezli se vzpamatovali podéseni Vaskovi rodice, utekl jim Vasek, aby neztratil z do-
hledu své bajecné komedianty, svou bajecnou Esmeraldu, ktera mu popletla hlavu.

Marenka nechtéla véfit svému sluchu, kdyz ji sdélili rodice a dohazova¢ Kecal, ze ji Je-
nik prodal za tfi sta zlatych. Nevértila svym ocim, kdyz spatfila cerné na bilém Jenikovu
zradu dotvrzenou jeho vlastnoru¢nim podpisem. Neuvéri, dokud nepromluvi s Jenikem.
Vaska si nevezme, ne, na to se nepotrebuje rozmysleti! Jak byl kratky ten lasky sen...

Jak se mohl odvazit Jenik pfijit Mafence na oci, je-li pravda to, co slysela od vlastnich
rodicli a co vidéla cerné na bilém. A prece, Jenik prichdzi s nejstastnéjsim usmévem a do-
konce by chtél s Marenkou tancit... At mluvi. Je to pravda, ¢ili nic? Ano, nebo ne? Jen zad-
né vyklady. ,,Tak tedy ano.“ Jakze, Jenik se pfiznava ke své hanebnosti a jesté se odvazuje
smati? Proc je Marenka tak tvrdosijnd, Ze se nechce dozvédét, jak tomu ve skutecnosti je.
Ale jaképak vyklady.

Prichdzi Kecal a zada Jenika, aby mél strpeni, Zze dostane penize ihned, jakmile bude
svatebni smlouva podepsdna. Nemiize byti horsiho ditkazu o Jenikové zradé, nezli jsou




60 Ivan Klimes: Nezvalova Prodanka

tato Kecalova slova, jez bez namitky Jenik vyslechl. Ten zradny hoch dokonce premlouva
Marenku, aby si vzala Michova syna, ne, takového néco svét nevidél a neslysel.

Se zlomenym srdcem rozhoduje se Mafenka k pomsté na Jenikovi. Ano, u¢ini to, cemu
Jenik asi nevéfi, ano, vezme si Michova syna. At pfivede dohazovac rodice, oboje rodice,
Marenka podepise smlouvu, aby ten jeji zradny Jenik vzal svou odplatu, téch hanebnych
tii sta zlatych, na které jisté ceka, kterych se uz jisté nemtze dockati!

Jaké bylo prekvapeni sedlaka Michy a jak byla pobourena jeho zena Hata, kdyz, jako by
byl z nebe spadl, objevil se pravé v tomto okamziku pfed nimi Jenik, Michtv ,ztraceny
syn". Nejvice snad byl piekvapen zchytraly dohazovac, nebot Jenik jakozto Michiv syn
prihlasil se o pravo na svou milou. Jenikova macecha v tom vidéla podvod, Jenik vsak
prohldsil, Ze jde toliko o malou lest. Jsou dva synové Tobiase Michy. Podle umluvy ma ji
dostati za Zenu Michtiv syn. At se tedy Mafenka rozhodne sama, za kterého Michova syna
se chce provdat. A Marenka? Ta nyni, teprve nyni chape Jenikav ¢in, Marfenka, ta si jiz zvo-
lila...

Ostatné Vasek se postaral, aby se vyloucil z této volby, nebot k matciné zalosti objevil
se pred svymi rodici a pred Marenkou odén v medvédi kazi, volaje za prchajicimi kluky,
ze neni médvéd, Ze je VaSek. Na domluvy sedldka Krusiny a jeho Zeny nemohl odepfit Mi-
cha své pozehnani synu Jenikovi. Otec Micha i nestastna Hdta museli uznat, ze Vasek je
détina a Ze s nim nic neni. Tak zvitézila vérna laska Jenika a Marenky. Vstoupili k radosti
celé dédiny do tane¢niho kola jako zenicha nevésta.

LA PNP, fond Vitézslav Nezval, rukopisy vlastni.

PRILOHA 11

Prodana nevésta

Nemohu uvéfit, Ze by novy pokus o filmovou Prodanou nevéstu mél vice nadéje na uspéch
nez pokusy staré. Proc? Prodand nevésta tvori po strance hudebni i textové dokonalé dilo
a dokonaly bédsnicky celek. Podobnou jednotu muze vyjadrit jen filmar zvlastniho — a ro-
zumi se: opét basnického — zasvéceni. Kazdy jiny ¢lovék se pfi své praci opfe bud o sloz-
ku prvni (o hudbu), nebo o slozku druhou (o ptibéh).

Nas filmovy dramaturg si véc usnadnil azaz! Nedbd o ducha, pfesel docista skvélou ko-
mickou operu a jen od mista k mistu podklada vyjevy z vesnického zivota hudebnimi mo-
tivy. Jeho cely zdjem se obraci k déjové osnové. Namaha se rozvésti lehky ptibéh, ale fekl
bych, Ze jej spise vulgarizuje. Ba véru, nas autor mnoho ubral a ten drobecek, ktery prida-
va, je popisny a Zalostné vSedni. Kratce: autor $ije z roucha svatebniho folkloristické pra-
covni kozenky. Tim hiire pro ného, nebot podle pravdy zjisténé, nepochybné a nad kazdou
rozpravu povysené je Prodand nevésta pocitovdna, chapana a cenéna jako basen génia
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predevsim hudebniho. Sabina mu védomeé slouzil. Vytvoril scénické akce a déjové situace,
které nabyvaji ucinu a platnosti teprve hudebni vazbou a opernim traktovanim. Zpévak
koktajici za pfivalu versa a hudby neni prece totéz jako prizemni Vasek, ktery kokta doslo-
va. — Tim chci Fici, ze Smetanova-Sabinova hra nepredstira skute¢nost a postihuje prav-
du. Na¢rt filmu se pachti po pravdépodobnosti a ta poetickd, zpévnd a smichem znéjici
pravda mu unika.

Vidim jen dva zpusoby, kterymi by se snad dala pofidit filmova Prodana nevésta. —
Prvni je pfesny zaznam dokonalého jevistniho provedeni, ktery by byl prostoupen obra-
zovym materialem z Ndrodniho divadla. — Druhy pokus znamena filmové parafrazovani
podstaty a ducha. Kdyby se podobna véc nepodafrila, prohral by autor se cti. Pracovniky,
které pravdépodobné uvedlo do pohybu podnikatelské pfemlouvani a nabidky, ocekava
— myslim — horsi osud.

Rozumi se, Ze s ndvrhem pana Rudolfa Madrana nemohu souhlasit.

Vladislav Vancura, Rdd nové tvorby. Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1972, s. 515-516.

Edi¢ni poznamka:

Editovany text synopse se dochoval v poziistalosti Vitézslava Nezvala ulozené v Literarnim archivu
Pamatniku narodniho pisemnictvi. Jde o priklep strojo.pisu na 7 listech formatu A4 s fadkovanim
1,5. Text neni podepsan a bylo by tedy teoreticky mozné spekulovat, Ze jeho autorem by mohl byt
i nékdo jiny a Ze Nezval je pouze zpracovatelem vlastniho scénafe pro Lucernafilm, coz by byl ko-
neckoncu model pro filmovy pramysl charakteristicky. Ale tuto variantu v podstaté vylucuje, treba-
ze nepfimo, uvodni poznamka ze scenaria, kde se Nezval vyjadfuje k adaptacnimu procesu. Ostat-
né ani zpracovatelé Nezvalova fondu neprojevili Zzddnou pochybnost, kdyzZ tuto synopsi v inventari
zaradili do oddilu Rukopisy vlastni. Text je opatfen rukou vepsanym pribéznym fimskym cislo-
vanim od I do XLVI, které signalizuje pfedstavu o budouci strukturaci scénafe do jednotlivych sek-
venci.

Pti pfipravé tohoto textu k vyddni jsme se omezili jen na opravdu nejnutnéjsi zasahy, jako jsou do-
plnéni chybéjici interpunkce ¢i opomenutych uvozovek nebo opravy preklepa. Pouze v jednom pri-
padé jsme zvolili tpravu textu formou nahrazeni slova jinym — misto tfi sta tisic piSeme tfi sta zla-
tych.

Posudek Vladislava Vanéury pfejimame beze zmény z knihy: Vladislav Vancura, Rdd nové tvorby.
Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1972, s. 515-516.

I. K.
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SUMMARY

Nezval’s The Bartered Bride

Ivan Klime$

Bedfich Smetana’s world-renowned opera The Bartered Bride from 1866 ranks among the most
frequently staged pieces in Czech opera houses with its popularity having attracted filmmakers very
soon after the advent of cinema. With the exception of a lost recording of an outdoor performance
in the Sérka valley from 1913, reactions by the Czech public to attempts at film versions of the opera
were negative. Cultural circles organized a boycott of Oldfich Kminek’s adaptation made in 1922,
completely prevented the Czechoslovak distribution of the first sound adaptation made by Max
Ophiils (DiE VERKAUFTE BRAUT, 1932), and Svatopluk Inneman’s documentary recording of the
staging at the National Theatre was unanimously rejected by film critics.

Another attempt at a film version of The Bartered Bride was made in 1941, i.e. during the era
of the Protectorate of Bohemia and Moravia, in which adaptations of classic Czech pieces were
particularly well received. Unexpectedly, the project was connected with Vitézslav Nezval, a notable
figure in the Czech interwar avant-garde, who contributed to several avant-garde films in the late
1920s and early 1930s and who adapted several classic plays (Calderén, Beaumarchais) into new
dramatic texts in the 1930s.

In this script, completed by Nezval in June 1941, The Bartered Bride lost its operatic nature
and was turned into a realistic comedy set in a Czech village, i.e. with spoken dialogue rather than
verses. The soundtrack was to have been composed of various rearranged music pieces by Smetana,
with the majority of them originating in The Bartered Bride. The cast and crew was comprised of
respected figures (with Martin Fri¢ as the director) and the film was to have been produced by Milo$
Havel’s Lucernafilm.

The project was not approved by the Film Advisory Council (Filmovy poradni sbor), in
all probability due to negative reviews of Vitézslav Nezval's script, and without this approval the
production could not begin. Although Lucernafilm was not discouraged in its efforts to shoot
The Bartered Bride, the disqualification of Milo§ Havel from the field of cinema in the post-war
atmosphere and the nationalization of the film industry in August 1945 eventually put an end to
the idea.

Translated by Jan Hanzlik
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Martin Ledvinka

Televizni opera v CST

Mezi mediaci a tviiréim cinem"

Televizni operou miiZe byt nazyvan jak prosty pfenos operni inscenace z televizniho stu-
dia, tak obrazova kolaz doprovazejici vokalné-dramatickou hudebni skladbu. Tato studie
se zaméfuje na popis dvou koncepti, které determinovaly produkci televizni opery v Ces-
koslovenské televizi (CST) od zacatku jejiho vysilani do roku 1989. Prvnim konceptem
stojicim za Zanrem televizni opery je mediace divadelniho zazitku pfimo do obyvacich po-
kojti a celkové didakticky charakter hudebniho vysilani v televizi. Druhym konceptem je
pak snaha vytvofit televizni operou svébytnou umeéleckou formu, vychazejici pti svém
vzniku z moznosti nového média. Neslucitelny protiklad téchto dvou koncepci televizni
opery vypovida o planych nadéjich vkladanych do nové ustaveného média v 50. a 60. le-
tech. Témto konceptim odpovidaji konkrétni televizni opery vyprodukované Ceskoslo-
venskou televizi ve sledovaném obdobi a rozebirané v této stati, a reflektuji je i kritické
ohlasy, sledované v desetileti 1959—1969, kdy mezi odbornou vetejnosti dochazelo k nej-
rozhledy a v dalSich dobovych textech. Studie tak nabizi konfrontaci dobového diskurzu
s konkrétnimi priklady televiznich oper.

Co je televizni opera?

Sdm pojem televizni opera neni jasné definovany a literatura nabizi nékolik definic, které
vyvraceji jedna druhou. Termin televizni opera je pro Jennifer Barnesovou vyhrazen pro
porady vzniklé na zakdzku Ci pro potreby televize.”’ Barnesové definice je ovSem opravné-
na jen s ohledem na cil jeji studie, jimz je popis vzniku fenoménu televizni opery v kultur-

1) Text této studie je pfepracovanou verzi druhé kapitoly mé diplomové prace Televizni oratorium Genesis: Au-
dio-vizudlni analyza v kontextu ceské televizni opery, ktera byla vypracovina na Ustavu hudebni védy Filo-
zohckeé fakulty Univerzity Karlovy v Praze a ktera zde bude obhajovina v pritbéhu roku 2013.

2) Jennifer Barnes, Television Opera (The Fall of Opera Commissioned for Television). Woodbridge: The Boy-
dell Press 2003, s. 2.
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né-ekonomickém kontextu. John Culshaw navrhoval rozliseni dvou kategorii: televizni
opera (television opera) a opera pro televizi (opera for television), Jack Bornoft pak defino-
val televizni operu jako dilo, které nemtize byt inscenovano na divadle.” Nicméné viech-
ny pokusy o upfesnéni terminu zlistaly netispésné a televizni opera zlistava vagnim po-
jmem schopnym pojmenovat Siroké spektrum audiovizuadlnich objektt urcenych pro
televizni obrazovku. Na jednom pomyslném polu tohoto spektra stoji televizni studiové in-
scenace, kde je produkce nejsilnéji determinovana divadelnimi inscenacnimi technikami.
Studiovd inscenace vyuziva preneseni divadelnich technik do televizniho studia a nasled-
ny prenos inscenace zivé ¢i ze ziznamu televiznim divakiim. Spolu s jeviStnimi inscenac-
nimi technikami tyto televizni opery imituji aspekt ,,zivosti“ produkce simulujici divadel-
ni pfedstaveni. Jak vyplyva z ptilozeného soupisu televiznich oper CST, zazival tento druh
televiznich oper nejvétsi rozmach na pocatku opery v televizi, tedy v dobé pred moznosti
televizniho zaznamu, tj. v 50., méné jiz 60. letech. Studiovd televizni opera upravend post-
produkci chronologicky navazuje na predeslou. Tento typ opery umoznuje tviircim vyu-
zit kombinace obrazovych i zvukovych prostredki v novych tunkcich, nez jaké umoznuje
klasicka studiové inscenace, a to diky moznosti kombinace médii (inkorporace filmovych
zabérl do vizualni stopy) a manipulovani obrazu. V tvorbé CST maZeme vétsinu televiz-
nich oper z 60. a 70. let zaradit do této kategorie.” V 80. letech trend sméroval k televizni-
mu opernimu filmu, ktery vyuziva spise realisticky pojatou obrazovou slozku, ¢asto mani-
pulovanou televiznimi efekty. Druhym pélem spektra televizni opery pak mazeme oznacit
audio-vizudlni experimenty, které rezignuji na simulaci divadelni inscenace stejné jako na
napodobu filmové, realistické reprezentace a definuji vztah obrazové a zvukové stopy
noveé. Zasadni rozdil mezi témito typy televiznich oper je ur¢en dvéma zminénymi kon-
cepty, které odrazeji krajni typy opernich produkci v televizi: na jedné strané televizni in-
scenace prevadéjici divadelni ztvarnéni oper pro televizi, na strané druhé pak tendence
k specificky televizni produkci nerealizovatelné jevistné.

Televizni opera jako zprostredkovatel

Ceskoslovenska televize vysilala operni pfedstaveni zahy po zahajeni svého pravidelného
vysilani 25. inora 1954. Studiové inscenace Dvorakovy Rusalky byla 30. listopadu 1954
zivé prenasena k prvnim televiznim koncesionaftim. CST jiz od téchto prvnich vysilani
vyuzivala pfednahrané zvukové stopy — playbacku. Kromé studiovych inscenaci vysilala
CST hojné ptimé prenosy z divadelnich predstaveni.”

3) J. Barnes, Television opera, s. 1.

4) Viz ptilozeny soupis televiznich oper CST do roku 1989.

5) Pro historii technického rozvoje CST viz oficialni stranky Ceské televize: Ceskoslovenska televize do roku
1992. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/historie/ceskoslovenska-televize/prehisto-
rie/>, [cit. 12. 1. 2013]; pro historii opery v CST viz Helga Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen. Wien
1970-1971, s. 212-216. Historie televizni opery je shrnuta v Lionel Salter, Television. In: Stanley Sadie
(ed.), The New Grove Dictionary of Opera. New York: Oxford University Press 1997, sv. 4, s. 680. a Jennifer
Barnes, Television, §IV Television opera. In: Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. New York: Oxford University Press 2001, sv. 25, s. 238.
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V srpnu 1958 probéhla v CST instalace prvniho zdznamového zatizeni, telerecordin-
gu, a tak se praxe zivych televiznich prenosii ze studia pro tvorbu televizni opery od této
doby nepouzivala, ovSem technické postupy zivého prenosu ovlivnily rané televizni opery
tvorené pomoci telerecordingu. Prvni operou ur¢enou skladatelem k televiznimu zpraco-
vani vysilanou CST v roce 1960 byla ZEniTBA Bohuslava Martint. Operu skladatel kom-
ponoval na objednavku americké spolecnosti NBC a byla vysildna poprvé v roce 1953 Zi-
vym prenosem z amerického studia. Ackoli bylo ¢eské provedeni vysilano ze zidznamu,
zpracovani inscenace je v obou produkcich velmi podobné.® ZENiTBA je typickym piikla-
dem studiové inscenace opery, tj. opery inscenované ve studiu a pfena$ené publiku bud
zivé, ¢i s minimalnimi zasahy do zaznamu. Az na technické obtize spojené se sniménim
jevisté v prostorech, jeZ na to nejsou vybaveny a nemaji odpovidajici technické zézemi,
mohlo byt stejného efektu docileno prenosem z jakéhokoli divadla.

Studiovd inscenace opery misto inscenace divadelni pfedstavuje nejvlastnéjsi ideu te-
levizniho média jako zprostfedkovatele ,vysokého uméni“ masovému publiku, tak jak bylo
o televizni opefe pojedndvano v c¢eském dobovém tisku. Josef Kotek ve svém clanku
»Operni obrazovka, nebo televizni jevi§té?“ nabizi uvahu o budoucich moznostech rozsi-
feni Zanr( televizni opery na tkor opery zfilmované a klade diiraz na ,,zivost* televizniho
prenosu:

Sam minimdlni pocet zfilmovanych oper nicméné nasvédcuje tomu, ze filmu zdsta-
ne operni zinr pravdépodobné i v budoucnu celkem cizi. A nejen pro mimoradné
finan¢ni ndklady a umélecké obtize. K platnosti tu dochéazi dalsi, velmi zdvazna
okolnost, svédcici pro operu v televizi: totiz jeji Zivé a zdroven (v snimani obrazu
i jeho pfijmu) ¢asové jednorazové provedeni.Odtud pak téZ ona od-
povédnost, kterd — at na opernim jeviti nebo televizni obrazovce — vyvoldva
u predstavitelt i publika vzdy pocit zdravé bezprostfednosti a vzdjemného partner-
stvi. Potfeba takového vztahu se také zdd byt jednou z nejjistéjsich zéruk dal$iho

uméleckého uplatnéni opery v televizi.”

Pojem operniho dila ztstava u Kotka vyhrazen jedine¢nému scénickému provedeni
a televize, na rozdil od filmu, dokdze podle tohoto autora tuto jedineénost zprostredkovat.
Kotek ovSem nepfizndva televizi statut autonomniho uméleckého zénru, nybrz pouhého
prostfednika. Pojmem opera v televizi mini Kotek studiové provedeni prendsené zive, tedy
viceméné klasicky inscenované hudebné-dramatické predstaveni, protoze zivy pfenos vy-
raznou vizudlni rezijni praci neumoznuje (ackoli se jiz od roku 1958 od zivych pfenosii ze
studia upoustélo). Dile Kotek apeluje na srozumitelnost hudebni tvorby v televizi ,,kazdo-
dennimu divakovi®:

Zatimco se operni posluchac rekrutoval u nds doneddvna hlavné z vrstev malobur-
zoaznich a z fad inteligence, zatimco se operni scény na Zapadé dnes dokonce vii-

6) Zaznamy obou inscenaci opery Zenitba B. Martint jsou dostupné v Institutu Bohuslava Martini v Praze.
signatury DVD 087 (produkce NBC) a DVD 010 (produkce CST).
7) Josef Kotek, Operni obrazovka nebo televizni jeviité?. Hudebni rozhledy 13, 1960, &. 21, s. 878.
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bec zaméruji takika vyluéné jen na zdmoznou burzoazii, stavi televize proti do-
savadnimu ,opernimu“ poslucha¢i nahle divaka — ,kazdodenniho" [Divik]
zhcastiiuje se zkrdtka opery predevsim jako divadla — a za predpokladu jeji skutec-
né Siroké dramatické a citové sdélnosti je ochoten vyslechnout
a hlavné uvidét stejné tak Madame Butterfly nebo Janackovu Véc Makropulos. |... ]
Zbyva jen nejvlastnéjsi umélecky tvar sam o sobé. Ten je pak sledovan s vétsi nebo

mensi pozornosti, aby nakonec bud zaujal ¢i nezaujal, , libil se” ¢i ,,nelibil“?

Kotek tak predestira prvni téma dobového diskurzu o opete v televizi — zprostfedko-
vani operniho dila masovému divakovi. Duraz je kladen na reportazni charakter televize
a na jeji mozny osveétovy vliv na siroké divacké spektrum.

Kotkovy uvahy jsou rozvedenim normativnich zasad Jifiho Pilky, ktery na pfikladu fil-
mového zpracovani Smetanovy opery Dalibor reziséra Vaclava Krsky popisuje konkrétni
inscena¢ni postupy, které umoznuji vlastni pretvoreni pavodné jevistniho zanru do podo-
by filmové ¢i televizni. Pilka nejprve nabizi soupis pro a proti zfilmované opefe. Proti ho-
voii napriklad nepfiméfené trvani opernich dél a film musi tedy pavodni skladbu zpravi-
dla zkracovat. Tento problém filmového a operniho ¢asu povazuje Pilka za ,,nejvaznéjsi
rozpor*, ktery musi byt pfekonavan bud kracenim opery, rozvinutim herecké akce, a nebo,
a to je nejdtlezitéjsi, praci kameramana (respektive reziséra). Vizualni slozka na sebe ov-
sem nesmi strhavat prili§ pozornosti, aby se nedostala do konfliktu s hudbou.

Tato otazka sama je slozita, predbézné by vsak bylo mozno stanovit, ze kamera by
méla zpracovavat zasadné tyz déjovy prostor jako divadlo, ale svymi prostiedky.
Samoziejmé, Ze je mozno volit fadu vyjimek, zvlasté jsou-li pIné funkéni. Nesmi
ovsem rozbit jednolitost déjového prostoru a musi vychazet (i ve stfihu) z hudby.”

Dale film zbavuje dilo ,,reprodukéni jedinecnosti, predev$im vykonu zpévika. Hudeb-
ni emocionalita je tim oslabena®'” Vyhodou filmového platna pred jevistém je naopak
moznost ,,dokonalého hereckého projevu®, bohatsi vyprava scény, jednodussi provedeni
promeén scény ¢i moznost relativné dokonalého provedeni. Pilka piSe: ,,Film musi [...]
zbavit herce naturalnich projevi zpévackého vykonu,“'V a navrhuje nahrat celou operu na
playback a herecké role obsadit herci, ktefi nejsou pfi hrani rozptylovani zpévem, na dru-
hé strané zpévaci nejsou pri nahravéani rozptylovani hereckou akci.

Vse sméfuje k co mozna nejvice divadelnimu ztvarnéni opery v novém médiu a ob-
dobné myslenky rezonovaly v hudebni kritice minimalné dalsi dekadu po uvefejnéni Pil-
kova ¢ldnku. Pilkdv pragmaticky pristup k problémim, jez skyta inscenace operniho
ptedstaveni pro jiné medium, vychazi ze ziakladniho pohledu na televizi (a v tomto ptipa-
dé i film) jako na ndstroj osvéty, jako na médium v pravém slova smyslu v roli zprostred-
kovatele ptivodniho dila operniho. Vystizna jsou jeho slova:

8) Tamtéz, s. 880.
9) Jiti Pilka, Problém zhlmované opery. Hudebni rozhledy 9, 1956, ¢. 19, s. 801.
10) Tamtéz, s. 800.
11) Tamtéz, s. 801.
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Na druhé strané viak nelze ve zfilmovani opery vidét ideal hudebniho filmu, jak se
kdysi mylné usuzovalo. V podstaté jde o utvar nefilmovy a ucast filmovych slozek
(pres vechny pripadné umélecké aspirace) tu slouzi jen jako prostiednik dila zasad-
né jiného. Film je tu sdélovacim pomocnikem pro uméni, které se vyviji, tvofi a fesi
na poli jiném. Jinak by snad otazka vypadala u opery komponované pftimo pro film,
ktera by nejednu potiz vyfesila. V zdsadé by viak vzdjemny pomér, film-hudba, byl
stejny.'?

V tomto pripadé Pilka sice mluvi o zfilmované opete, ovéem pro budouci vztah odbor-
né verejnosti k hudbé v televizi bude mit jeho postoj velky vyznam, nebot nazor, ze filmo-
vé Ci televizni médium ,,slouzi jen jako prostfednik dila zdsadné jiného" prostupuje disku-
zi 0 hudbé v televizi po cela 60. léta.

Prvni vyraznéjsi studie o hudbé v televizi vzesla pfimo z fad pracovnikii CST. V roce
1959 otiskly Hudebni rozhledy rozsahlou studii Ludvika Podésté ,Hudba v televizi®,'¥ v niz
se tehdejsi vedouci hudebniho vysildni vénuje ,,budoucim cilim® hudebni dramaturgie te-
levize. Vychodiskem je Siroce pfijimany nazor, ze ,televizni divak je kazdodenni di-
vak® a z toho plynouci ,,snaha rozvétvit zajem v$ech divaka a posluchacu tak, aby jim pa-
tfila véechna hudba na obrazovce™'¥ Opét je zde kladen diraz na zprostfedkovatelsky
charakter televize, ovSem Podést jiz rozdéluje hudebni porady do dvou skupin — na pfi-
mé prenosy predstaveni ¢i koncertt a studiové inscenované porady. Z&da nalezeni nové-
ho hudebniho druhu a vold po formé, ,,ktera sice vyuziva starych osvédéenych typii a zpu-
sob, ale pfetvari je novymi vyrazovymi prostfedky“.'® Zde je jiz patrna snaha po hleddni
specifické televizni umélecké formy.

Sam autor zminéného ¢lanku, dramaturg CST a autor prvni ceskoslovenské televizni
opery Ludvik Podést oviem pokracoval ve stopach ZENITBY pfi produkci opery Apokryfy,
kterd je stejné jako opera Martind v podstaté tradi¢ni jevi$tni inscenaci pfevedenou do te-
levizniho studia.'® Nejvétsi prednosti televize stile zGstava jeji schopnost napodoby Zivé-
ho vysilani, a to i v dobé, kdy je pfimy pfenos spise vyjimecnou udalosti. Jednorazové vy-
silani poradil v televizi vzbuzuje ,odpovédnost, kterd — af na opernim jeviti nebo
televizni obrazovce — vyvolava u predstavitelt i publika vzdy pocit zdravé bezprostred-
nosti a vzajemného partnerstvi®,'” ktera je ovSem jiz na pocatku 60. let pouhou iluzi, ne-
bot televizni opery byly vysilany ze zaznamu. Tato predstava ,,zivosti“ koresponduje s ana-
lyzou Philipa Auslandera, ktery dokazuje, ze od pocatku existence televize byla jejim
nejpodstatnéj§im atributem iluze bezprostfednosti a schopnosti prenaset udalosti tak, jak
se déji.'"™ Konkrétni ptiklady ceské a americké produkce Zenitby, i Podéstovy APOKRYFY

12) Tamtéz, s. 800.

13) Ludvik Podést, Hudba v televizi. Hudebni rozhledy 12, 1959, €. 23, 5. 968-971 a &. 24, 5. 1021-1025.

14) Tamtéz, s. 968.

15) Tamtéz, s. 1025.

16) Recenze prvniho vysilani ApokRYFU otisténa v Hudebnich rozhledech (N ] , Zapas o televizni operu. Hudeb-
ni rozhledy 13, 1960, ¢. 9, 5. 380-381.)

17) J. Kotek, Operni obrazovka, s. 878.

18) .[P]ro¢ televize ,[pfejala] model reprezentace od divadla® [...] — stejné jako ve svych poditcich film —
spise nez od filmu samotného? [...] Odpovéd lze hledat v tom, jak byla chdpdna podstata televize: od po-
c¢atku byla spojovéna s ontologii Zivosti, kterd md blize k ontologii divadla nez filmu. Podstata televize byla
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navozuji svym zpracovanim efekt jevistni inscenace. Ve vsech televiznich inscenacich sni-
maji scénu tii viceméné statické kamery zabirajici scénu z rtiznych hla v detailech ¢i po-
lo-detailech. Jelikoz byla americka produkce inscenovana zivé a bez postprodukce vysildna
do éteru, musely byt kamery rozestavény okolo scény tak, aby v Zddném ze zabérii neod-
halily technické zazemi Ci ostatni kamery. Jsou tak nevyhnutelné vystavény do rady ¢i ob-
louku obklopujiciho scénu obdobné jako hledisté obklopuje divadelni jevisté. Ani pohled
skrz kameru se pak prilis nelisi od pohledu divaka usazeného v parteru imaginarniho te-
levizniho divadla. Zivy zptisob ptenosu byl vyuzivin pochopitelné nejvice pred moznosti
televizniho zdznamu, ovSem i mnoho pozdéjsich televiznich oper bylo vytvofeno na prin-
cipu studiové inscenace. To je ptipad i Ceského zpracovani Zenitby, jez je velmi podobné
inscenaci NBC, a vytvari tak efekt jevistni ¢i divadelni produkce a totéz lze fici i o Apo-
KRYFECH. Ackoli tedy prevazovaly prenosy ze zaznamu, povaha produkce byla zalozena
na jeviStnim inscenovdni oper. Snimany obraz byl sice zaznamenavan, coz umoznilo zasa-
hy do vysledného vysilani, ovéem mnoho oper stale vznikalo ve studiu, v némz byla ope-
ra inscenovana obdobné jako na divadelnim jevisti — mezi tfemi sténami — a tedy s ome-
zenym pohybem kamer ¢i omezenou vypravou. K témto operam muzeme prifadit i dalsi
rané Ceskoslovenské televizni opery jako napfiklad KaLHoty Jaroslava Kficky, OpERU
O KOMINKU NAKRIVO POSTAVENEM Viclava Neumanna ¢i VESTKYNI Jiftho Smutného.
Apel dobové kritiky na vzdélavaci charakter televiznich produkci se opirda mimo jiné
o diktdt socialistické ideologie, tak jak je verbalizovan napfiklad v Zakonu o Ceskosloven-
ské televizi z roku 1964 ¢i v ideové-tematickych planech Hudebni redakce CST.'” Tento
oficidlni diskurz odrazejici se v hudebni publicistice 60. let spoluurcoval diskuzi o televiz-
ni opefe, a tak v dalSich dekadach zistal dominantnim atributem televize jeji reportazni,
zprostredkujici a osvétovy charakter. Pfedstavu televize jakozto idealniho nastroje propa-
gace tradicné inscenované opery a ,pfenosu” divadelnosti na obrazovky verbalizoval jed-
noznacné italsky rezisér a scéndrista Mario Lanfranchi (nar. 1927) v neddvno publikova-
ném rozhovoru: ,,Pfi adaptovani divadelniho dila pro televizi jsem vzdy myslel na to, jak
by mohla byt zachovana divadelni pfichut opery a jak ji pfedat divdkovi. Jednoduse slo
o to proménit jeho obyvaci pokoj v malé divadlo a ,svést" ho pomoci vSech moznych tech-
nickych trik.“*” Koncept televize jakozto nastroje osvéty je platny dodnes, jak ukazuje le-
gislativou uzdkonéné posldni Ceské televize ,slouzit vzdélavani, vychové mladé generace
a prispivat k zabave divakd® ¢i debata, jez probéhla v ramci festivalu Dny nové opery Ost-
rava 26. 6. 2012 v Divadle Jifiho Myrona v Ostravé, a na niz mluvili rezisér Jifi Nekvasil

spatfovina v jeji schopnosti prenaset uddlosti v okamziku, kdy se déji, nikoli ve schopnosti filmu nahravat
je a zachovavat pro pozdéjsi sledovani.“ Philip Auslander, Liveness (Performance in a Mediatized cultu-
re). London-New York 1999, s. 12.

19) .61 Ceskoslovenska televize svou &innosti zalozenou na politice Komunistické strany Ceskoslovenska pro-
vadi masové politickou a vychovnou praci, podporuje tviiréi iniciativu lidu a pfispiva k dovrieni kulturni re-
voluce®, ze Zakona o Ceskoslovenské televizi ze dne 31. ledna 1964. ,Uvadéni hudebnich dél v televizi se
bude v roce 1963 opirat o zasadu, ze pravé televize mize aktivnim a kladnym ptsobenim na ideovou a este-
tickou vychovu divaka [...] nejlépe napomahat pracujicimu ¢lovéku v jeho viestranném a harmonickém
rozvoji [...]% Ideovy plan programu 1963, Ve-2 78, Archiv CT.

20) Jan Svabenicky, Westerny v opefe a divadlo v obyvaku. Rozhovor s Mariem Lanfranchim. Cinepur 19,
2012, ¢. 82 (Cervenec-srpen), s. 68.
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a dramaturg CT Vladimir Strakos o televizni opefe jako o nastroji propagace tradi¢ni di-
vadelni inscenace opery.

Televizni opera jako svébytna umélecka forma

Oproti studiové inscenovanym operam predstavuji porady vytvorené s vyraznym podilem
post-produkéni prace zcela odlisny typ televizni opery. Postprodukéni technika umoznu-
je kameram snimat scénu z vice thla a vizudlné tak simulovat redlné prostfedi spiSe nez
divadelni vypravu. Postprodukce pfinasi televiznimu zpracovani opery moznost vyuziti
dal$ich vyrazovych prostfedkid, moznost kombinovéni médii i aplikace televiznich a fil-
movych efektl. Za priklad prace s obrazem v takto pojaté produkci mize poslouzit opera
Viclava Kaslika KRAKATIT, ktera po svém uvedeni vzbudila vinu volani po svébytné hu-
debné-televizni formeé.?" V této opefe hraji dilezitou ulohu sekvence znazornujici deliri-
um a halucinace hlavni postavy ing. Prokopa, které jsou vizudlné reprezentovany manipu-
laci a fragmentaci obrazu. Prolinanim filmovych zdbéri exteriérti a zabér chemickych
rovnic snimanych v televiznim studiu vznika vizualni komentar k vlastni naraci dramatu
a generuje se zde novy vyznam, moznost nového ¢teni. Vizudlni efekt je v tomto typu stu-
diové televizni opery s podilem postprodukce pouzit pro vytvoreni vyznamu nebo ko-
mentare k hudebnimu proudu. Diky postprodukci a moznosti inkorporace filmovych za-
bérti do vizudlni slozky televizni opery se otevira cesta k televiznimu opernimu filmu. Ten
je ve své podstaté totozny s televizni studiovou inscenaci, oviem lisi se v podilu uZiti rea-
listicky pojatych zébéri. Jejich charakteristickym rysem je snaha po obrazové hodnovér-
nosti (¢asto se vyskytuji zabéry exteriérii) spise nez uméle vyhlizejici studiova préce s te-
levizni kamerou. Za priklady mohou slouzit opery VECNY FausT ¢i RAKOVINA VULE, jez
jsou obé zpracovany relativné ,realistickou” vizualizaci skutecnosti, do které misty zasa-
huji televizni efekty manipulace obrazu.

Jesté dal se od operniho konceptu vzdaluji experimentalné pojaté televizni hudebni fil-
my, jejichz vyraznym autorem v ¢eském prostiedi byl rezisér Pavel Hobl. Jeho ANTIGONA,
na hudbu I8i Krej¢iho, byla vysilana v CST v roce 1964 a pokracuje v nastinéném trendu
roz§ifovani uziti vizudlnich efekt a kombinace médii. Na rozdil od vyse zminénych typt
produkce, Hoblova ANTIGONA nevyuziva ani napodobu realného prostiedi, ani jevisté po-
staveného v televiznim studiu a rezignuje na pfejimani divadelnich inscena¢nich technik,
jak ¢ini televizni studiové inscenace, stejné jako na napodobu filmovych postupt, jaké po-
uziva televizni operni film. Hobl vyuziva obrazu jako komentdfe k hudebnimu proudu,
a to vlastnimi, televiznimi prostredky.

Opery ZENITBA i KRAKATIT predstavuji zvukovou a obrazovou slozku filmu ve zdén-
livé jednoté simultanni prezentaci obrazu herce-zpévaka a zvuku jeho hlasu. Tim se pre-
deslé produkce blizi divadelnimu provedeni opery. V ANTIGONE je tato jednota zdmérné
naru$ovana za vyuziti riznych médii a efekt: filmovanych sekvenci, hercli snimanych ve
studiu, sekvenci ve stylu Laterna Magika, manipulovanych filmovych ¢i televiznich zdzna-
mi atd. V uvodu ANTIGONY, po prologu Radovana Lukavského, zac¢ina sbor s opakovanou

21) Jaroslav Volek, Dvoji operni podoba Krakatitu. Hudebni rozhledy 14, 1961, ¢. 7, s. 296-298.
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deklamaci fraze ,Vile lidska je nic®, doprovazené sekvenci zabéra z dokumentdrnich fil-
mii. Jediné body synchronizace’” audio-vizualniho proudu v této sekvenci jsou stfihy ob-
razu presné korespondujici s hudebnim partem a vyrazné akce v obrazu synchronizované
s vyraznymi akcemi hudebnimi, napf. exploze = forte uder orchestru. Tyto body synchro-
nizace jsou jedinymi indiciemi signalizujicimi, Ze vidény obraz a sly$eny zvuk funguji
v ramci stejného narativu. Toto spojeni je vsak dostatecné silné na to, aby ustavilo vidéné
a slySené do vzajemného vztahu komentére. To je zasadni rozdil oproti operam pracujicim
se zvukem a obrazem v tradicni, kvazi-divadelni souhfe a jednoté. Pfi sledovani ANTIGO-
NY jsme si stdle védomi, Ze tato jednota neni vzdy samozfejma ani zarucena.

Po tivodu nasleduje Kreontiiv monolog. Zasadni je zptsob, jakym je Kreon v celé ope-
fe zobrazen, totiZ jako obrovska tsta v barvach filmového negativu. Az do samého zévéru
opery vidime jen jeho zpivajici usta. To je dalsi z bodu, v nichzZ se televizni experiment od-
liduje od realistictéji pojatych zobrazeni (at jiz napodobujicich divadelni vypravu ¢i realné
prostfedi) tradi¢né inscenovanych oper. Televizni médium zde opét vyuziva vlastnich spe-
cifickych moznosti k produkovani vyznami, a to ustavenim obrazu a zvuku do vztahu ko-
mentare. Vizualné se tato experimentdlni produkce evidentné vzdaluje jevistné provade-
né opere, s jejimiz estetickymi principy pracuji televizni studiové inscenace. Jaromir
Priiga, dramaturg hudebni redakce CST v dobé vzniku této opery, oznadil televizni zpra-
covan{ ANTIGONY za vyjimecny pocin: ,,Jo neni v naSem bézném repertoaru a v naSem
bézném planu jedno z dél, které zapada do uzavreného dramaturgického planu, to byl ex-
periment po viech strankach.“?” A Tomislav Volek k jeho zpracovini trefné poznamenal:

Vsechny zfilmované ¢i v televizi inscenované opery se zatim musely spokojit s ja-
kymsi kompromisem mezi dvéma konvencemi: jevi§tniho kusu a filmu. Filmova
zpracovani tihla k velkolepé nakasirované podivané a sladkorealistické iluzi, televi-
ze pracné vybirala skladby komorniho razu, skromné v pozadavcich na prostor,
kompars atd. V této situaci dostévalo vynikajici hudebni dilo svou filmovou ¢ tele-
vizni podobu ne proto, zZe by si ji samo diktovalo jakozto nejlepsi mozny zpisob své
realizace, ale z diivod, které byly zcela mimo né: spolecensko-funkénich, technic-
kych, komer¢nich aj. [...] Jenomze je také mozné jit nad to, o stupen vys, vytvorit
z podminek, jez dnes tviirci spolecné dava moderni technika a myslenkovy rezervo-
ar kulturnich déjin lidstva nikoli uz pouze uzite¢ny kompromis, nybrz nové dilo.
A to dokazal Hobl svou ,,filmovou operou®. (Mimochodem: i ony citelné terminolo-
gické potize potvrzuji, ze mame co délat s jevem novym, pro ktery zatim nemame

prichystanu skatulku.)*

Volkiv poukaz na dosavadni roli televize jako zprostredkovatele ,jevistniho kusu"
v opozici vidi ,novému dilu“ vytvorenému moderni technikou odhaluje zakladni dva

22) Body synchronizace jsou momenty tésné koordinace vizualnich a akustickych akci, které diky jejich simul-
tannimu vyskytu vnimame jako sounalezité, tvorici jednotu a jako svym zptsobem autentické. Viz Michel
Chion, Audio-vision. Sound on screen. New York: Columbia University Press 1990,

23) Anon., Iia Krejéi: Antigona. Diskuse o televiznim filmu reziséra Pavla Hobla. Praha: Svaz eskoslovenskych
divadelnich a filmovych umélct 1964, s. 5.

24) Tomislav Volek, Déjstvi je pradavna bdje.... Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s, 585,




ILUMINACE Roénik 25,2013, ¢ 1 (89) CLANKY K TEMATU 71

koncepty zanru televizni opery, jimiz jsou jednak pfevedeni jevistni akce na televizni ob-
razovku, jednak hudebné-televizni film pracujici svymi prostredky a vztahujici se jen vol-
né k estetickym normam scénické opery.

Polemicky reagoval na Volkovu oslavu ANTIGONY Vladimir Bor, ktery opefe vytykal
jeji odtrzeni od scénické vypravy a zkresleni ptivodniho dila I3i Krejéiho:

Uprava Antigony byla oznacena jako televizni opera. Ale opera sama nebyla viibec
inscenovana, jeji déj, drama a konflikty postav zstaly za obrazovkou, na které se
promitala jen tu a tam umélecky zajimava montaz nékolika trikové deformovanych
zabérd. [...] At uz byly zdméry televiznich autori sebelepsi, nepriblizili Krej¢iho
dilo divakiim; tento jisté nesnadny tkol vlastné obesli a — coz je na véci nejsmutnéj-
$i — odradili asi dost divakii na del$i dobu od vaznych hudebnich programii a od
pojmu opera. Hudebni zaznam skladby [...] jen povzbudil pfani poznat Krej¢iho
Antigonu plné a nezkreslené.”

Zda se, ze hlavnim pfedmétem polemiky je identita operniho dila jako takového
a mozZnosti interpretace opery rezijni praci. Jak Vladimir Bor v citovaném textu, tak Véc-
lav Holzknech®® povazuji za nejvétsi chybu televizni ANTIGONY zastinéni ptivodni inten-
ce Krejciho dila, zatimco Volek a posléze Dusan Havli¢ek povazuji televizni zpracovani
opery za zcela nové dilo, které odrazi intenci reZiséra Pavla Hobla. Bor a Holzknecht také
hdji , kazdodenniho divdka®, pro kterého byla podle jejich slov ANTIGONA piilis nesrozu-
mitelnou:

¢itat a musi na né myslet pfi kazdém programu. Tim nechci Fici, Ze by se méla zamé-
fovat na programy jen populdrni a lehké, nybrz na dobre uvazenou propagaci dob-
rého uméni. [...] Spatné volené dilo — teba vynikajici — na néz posluchaci nejsou
pfipraveni a na néz nestaci, je muze odradit nadlouho nebo i navidy od vdzného

yooF e 27)
umeéni viibec.

Touto polemikou nad Hoblovou ANTiGONOU kulminovala debata kritikéi o funkci
vazné hudby v televizi. Volek a Havlicek poukazovali na nemoznost substituce divadelni-
ho zazitku skrze televizni ndpodobu divadelniho predstaveni a ziroven volali po specific-
ké hudebné-televizni tvorbé nevztahujici se k jevistné inscenované opere. Dusan Havli¢ek
pise o dusledcich vysilani pro , kazdodenniho divaka®, které by fakticky znamenalo vylou-
ceni vazné hudby z programu televize: ,Pamatujeme dobre, jak pred nékolika lety pravé
pod heslem: televize pro viechny bylo zruseno hudebni oddéleni jako zbyte¢né a vazna
hudba se z vysilani témér vytratila“’® A Volek navazuje: ,,jak ukazuji prvni sociologické

25) Vladimir B or, Ztracend prilezitost. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s. 586.

26) Viclav Holzknecht, Krej¢iho nebo Hoblova?. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s. 587-588.
27) Tamtéz, s. 587.

28) Dusan Havlicek, Spor nejen o Antigonu. Kulturni tvorba 2, 1964, ¢. 40, s. 4.
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vyzkumy, vyznacuje se tento vztah nepfimou imérou: casty televizni divak ma k umélec-
ké hudbé mensi vztah nez ten, ktery televizi nesleduje, a naopak™*”

Soucasné s kritikou zprostfedkovatelské a vychovné role televize prindsi debata o AN-
TIGONE odpovéd na touhu po svébytné televizni hudebni formé. Ackoli Volek pise jedno-
znacne, ze ,,Hoblovo Concertino a nyni i Antigona jsou tvarcimi ¢iny,™"

debni redakce CST Jaromir Prisa komentuje experiment s ANTIGONOU pragmaticky:

" dramaturg hu-

Na televizi se budeme vzdycky divat doma v backorach, ale do divadla chodime jako
do spolecenského prostiedi. Jsem presvédcen o tom, Ze vlastni vyvoj a vlastni odra-
zisté pro zakladni vytvareni novych prostfedki reprodukénich i tviiréich bude spis
v téch spolecenskych slozkach, spis v divadle nez v televizi. [...] Umélecké dilo totiz
neptsobi jednorazove, ale plsobi tim, Ze Zije ve spolecnosti. A v televizi umélecké
dilo nemtze zit, tato moznost postupného Ziti je nesmirné obtizna. [...] Myslim
vzdy, ze pravé v divadlech, koncertnich sinich apod. dochazi k postupnému ukéjeni
kulturnich potfeb a umeélecké dilo tam ma moznost zit. Toto postupné rezonovani
bude rozhodujici pro vyvoj uméni a ne prostiedky, které jsou sice nesmirné sdéiné,

ale nakonec jen sdélovaci.*"

Timto tvrzenim uzavira Prisa celou polemiku o televizni opere, nebot volani po své-
bytné formé hudebné-televizniho dila bylo vyslySeno, ovéem nevznika novy svébytny
umélecky drubh, jak si predstavovala hudebni kritika poc¢atkem 60. let. Hoblova ANTIGO-
NA a diskuze ji vyvolana znamend milnik v debatach publicist o funkci hudby v televizi.
Po uzndni experimentu jakozto jedné z moznosti nevyvolaly dalsi avantgardni pociny
v televizni tvorbé obdobné reakce. Debata nad ANTIGONOU byla stfetem dvou estetickych
koncepci o podstaté umeleckého dila. Jeji kritici, povazujici za operni dilo jeho notovanou
podobu zachycenou v partiture a jevistni podani, nutné protestovali proti Hoblové upra-
vam a pojeti, které se neopira o estetiku jevistni inscenace. Obhajci pak zastavali nazor
chépajici kazdou inscenaci opery za jedinecné umeélecké dilo neodvislé od imaginarniho,
dokonalého dila prostfedkovaného partiturou. Ackoli debata nerozresila otizku po pod-
staté uméleckého dila, publicisticky diskurz nasledujicich let si pfivlastnil ideu televize ja-
kozto zprostredkovatele a dal za pravdu sloviim Jaromira Prii$i o nemoznosti vytvareni
specificky televiznich uméleckych dél rezonujicich ve spole¢nosti na stejné irovni, na jaké
to dokdze divadelni inscenace. V tomto duchu pise také Jan Trojan vice nez 35 let po vzni-
ku prvni televizni opery:

Vysilani prenosii z divadla je atraktivni bezprostrednosti zabéri, narocnéjsi jsou te-
levizni inscenace pofizované ve studiu, pri nichz lze vyuzit jednak novym zptsobem
scénického prostoru, jednak dotacek v exteriérech. Odtud je jen krok k televizni
opete [...], specifickému oboru, ktery dosud nenasel svou tvar, ale ma nedozirné

moznosti do budoucna.*”

29) Tomislav Volek, Po jedenacti letech zac¢atkil.... Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 16, s. 681,
30) Tamtéz, s. 683.

)
)
31) Anon, Ia Krejéi: Antigona, s. 31.
32) Jan Trojan, Operni slovnik vécny. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1987, s. 214.
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Je evidentni, Ze Jan Trojan v citovaném textu poklada studiovou inscenaci za predstu-
pen zanru zcela specifického pro televizi. Pouhy prenos divadelnich technik na televizni
obrazovku neni chépan jako specificky televizni druh. Zaroven je viak zfejmé, Ze ani na-
tolik svéraznd televizni produkce, jakou predstavovala Hoblova inscenace ANTIGONY, ne-
urcila ,,tvar® tohoto zZanru. Trojantav vyrok tak potvrzuje, ze publicisty 60. let zadana ,,spe-
cificka televizni umélecka forma“ je silné abstraktni predstavou, za niZ stoji spi$e otazka
po identité uméleckého dila, nez konkrétni technika realizace hudebniho pofadu pro tele-
vizi*

Zavér

Odbornd vefejnost ocekévala od televize v CSR jednak osvétové piisobeni — méla fungo-
vat jako zprostfedkovatel opernich dél, tedy vysoké kultury -, jednak vznik nového umé-
leckého druhu. Ale jelikoZz se televize nestala reprezentantem jisté spolecenské prestize
(mozna s vyjimkou pocatku televizniho vysilani zac¢atkem 50. let), nebyly ani televizi po-
skytované a ji produkované porady chépany jako produkty vysoké kultury, tedy, slovy
Pierra Bourdiea, nezprostfedkovavaji svym recipientim kulturni kapital. Téma hledani
specificky televizni inscenace opery bylo kritikou posléze opusténo a spor o identitu hu-
debniho dila, ktery naznacila debata nad ANTIGONOU, nebyl dosud rozfesen, nebot se oba
diskurzy mijeji ve svych argumentech.

Paralelné s diskuzi odborné vefejnosti, staly se televizni opery na tri desetileti stalou
polozkou v dramaturgii CST a jejich rozdilna zpracovani sleduji proménujici se estetické
normy kladené na televizni pofady v pribéhu let. Proménu pfistupu televize k programo-
vé ndplni popisuje Pierre Bourdieu takto:

Televize v 50. let chtéla byt kulturni a pouzivala sviij monopol k tomu, aby viem
vnucovala produkty s kulturnimi naroky (dokumenty, adaptace klasickych literar-
nich dél, kulturni debaty atd.), a formovala tak vkus Siroké verejnosti; televize 90. let
se snazi o jeho vyuzivani a podbizeni se tomuto vkusu, aby zasahla co nejsirsi pub-
likum, tim, ze nabizi divakim primitivni produkty [...].*"

Tento postieh odpovidd situaci ceskoslovenské televizni opery a postihuje proménu
produkce v pribéhu let — od ,naro¢nych® (v rdmci moznosti ideologického diktatu)
avantgardné ladénych poradf a snimki zprostfedkujicich divakim dila ,,vysoké kultury®
v 60. letech pres filmové pojaté opery let 80., k téméf uplnému vymizeni operniho zanru
z televizni obrazovky 90. let (s cestnymi vyjimkami pokustt Opery Furore a maéla dalgich).

33) Podobny zavér predklada Barnesova: [ Televizni opera] si nikdy nevytvofila identitu samostatného uméni
ani distinktivni rysy.“ Viz]. Barnes, Television opera, s. 98.
34) Pierre Bourdieu, O televizi. Brno: Doplnék 2002, s. 45.
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PRILOHA
Soupis televiznich oper CST do roku 1989

Nasledujici soupis televiznich oper je zalozen na existujici literatute vénujici se danému
tématu a zdroveii na mém vyzkumu v Archivu Ceské televize (CT), kde jsou ulozeny
vSechny niZe uvedené porady. VSechny televizni opery zminéné v literatufe se mi podari-
lo dohledat, kromé opery Julia Kowalského SLavNOsT LAMPIONU, kterou zminuje Bertz-
-Dostalova.” Opera Milana Jiry STVORITEL BUDOUCNOSTI je zminovéana Slovnikem ces-
ké hudebni kultury,’® ovSem jak uvadi Bertz-Dostalova, jeji realizace nebyla nikdy
potvrzena.”” Pres ve§kerou mou snahu je mozné, Ze seznam neni uplny.

V soupisu eviduji nejen produkce oper komponovanych pro televizi, ale také zpraco-
vani oper soudobych skladateli a existuje tak moznost, ze autoti hudby méli Sanci zasaho-
vat do procesu televizniho inscenovéni. Zivé pfenosy a inscenace kusti tradi¢niho operni-
ho kanonu tento seznam pomiji, a proto nevypovida nic o fenoménu prenost ze studia
CST, z divadelnich inscenaci, ani o operni tvorbé v televizi jako takové. Seznam byl vytvo-
fen s cilem pojmout kontext televizni opery tvorené v CST, a proto ponechava stranou fe-
nomény jiného druhu.*®

Seznam televiznich oper CST do roku 1989:

Podtrzené opery byly komponovany pro televizni zpracovani.

NAzev: rok vyroby; autor hudby; rezie; namét; interpreti; dostupnost zdznamu; po-
znamky (druh produkce); literatura (prameny a zminky v dobové literatute);

ZENITBA: 1960; hudba B. Martinti (1890-1959); rez. P. Freiman a K. Berman; interpre-
ti Orch. Statniho divadla v Brné; zaznam v CT a v Institutu Bohuslava Martint; studiovd
inscenace; liter. Milan Kar pi§ek, Zenitba na obrazovkach. Hudebni rozhledy 13, 1960,
¢..5,5.203;

APOKRYFY: 1960; hudba L. Podést (1921-1968); rez. V. Kaslik; ndmét K. Capek; za-
znam v CT (film); studiova inscenace; opera ma tfi ¢asti: O upadku doby, Svatd noc, Ro-
meo a Julie, CT dostupné jen prvni dvé ¢asti; liter. N ], Zapas o televizni operu. Hudebni
rozhledy 13, 1960, . 9, s. 380; Jan Trojan, Strucné déjiny opery z hudebné dramaturgic-
kého hlediska. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1986, s. 144;

35) H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 353-354.

36) Jifi Fukac, Televizni opera. In: Jifi Vyslouzil - Jifi Fuka¢ (eds.), Slovnik ceské hudebni kultury. Pra-
ha: Editio Supraphon 1997, s, 925.

37) H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 215

38) Soupis véech opernich inscenaci v CST do roku 1983 vypracoval Vit Mikes (Vit Mik e §, Opera v Ceskoslo-
venské televizi. Diplomova prace. Praha; Univerzita Karlova. Filozoficka fakulta. Ustav hudebni védy 1985.).
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(STVORITEL BUDOUCNOSTI): 1960; hudba M. Jira; nerealizovano; liter. H. Bertz-
-Dostal, Operim Fernsehen, s. 215; Jiti Fuka ¢, Televizni opera. In: Jiff Vyslouzil
- Jifi Fuka ¢ (eds.), Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon 1997, s. 925;

(REPORTAZ PSANA NA OPRATCE): 1961; hudba 1. Vyhnélek; nimét J. Fu¢ik; zdznam
ztraceny; pravdépodobné studiové inscenace s postprodukci; podrobné libreto otisténo
v Casopisu Divadlo (Divadlo 12, 1961, ¢. 9, s. 641.); liter. H. Bertz-Dostal, Oper im
Fernsehen, s. 488-489;

KRAKATIT: 1962; hudba V. Kaslik (1917-1989); namét K. Capek; zaznam v CT (film);
studiovd inscenace s postprodukci; liter. H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen,
s.336-337; Viclav Ka$lik, Jak jsem délal operu. Praha: Panton 1987;]. Trojan, Struc-
né déjiny, s. 142; Jaroslav Volek, Dvoji operni podoba Krakatitu. Hudebni rozhledy
1961, s. 296-298;

KALHOTY: 1962; hudba J. Kficka (1882-1969); rez. J. Nesvadba; zdznam v CT (VHS);
studiova inscenace; liter. H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 370-371;

(HRISNA VES DALSKABATY): 1962; hudba J. Smutny (1932); zdznam ztraceny; liter.
H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 451-452. Antonin Sychra, Dalskabaty
jako opera v televizi, Hudebni rozhledy 15, 1962, ¢. 21, 5. 913;

(SLAVNOST LAMPIONU): 1963; hudba J. Kowalski (1912-2003); zdznam nedohleddn; li-
ter. H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 353;

ANTIGONA: 1964; hudba 1. Krej¢i (1904-1968); rez. P. Hobl; zaznam v CT; filmova
opera/experiment; jevi§tni premiéra 1933, pfepracovano 1959-62. Zlata nymfa za nejlep-
$i dramatickou upravu pro televizi na MTF Monte Carlo 1965; liter. Anon, I$a Krejci: An-
tigona. Diskuse o televiznim filmu reziséra Pavla Hobla. Praha: Svaz Ceskoslovenskych di-
vadelnich a filmovych umélci 1964; H. Bertz- D ostal, Operim Fernsehen,s. 358-362;
Vladimir Bor, Ztracena ptilezitost. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14, s. 586; Vladimir
Bor - Viclav Holzknecht, O Antigoné v televizi, Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 18,
s. 796; Dusan Havlicek, Spor nejen o Antigonu. Kulturni tvorba 1964, ¢. 40, s. 4-5;
Viclav Holzknecht, Krej¢ciho nebo Hoblova?. Hudebni rozhledy 16, 1964, ¢. 14,
s. 587-588; Tomislav Volek, Déjstvi je pradavna baje.... Hudebni rozhledy 16, 1964,
¢. 14, s. 585-586;

OPERA Z POUTL: 1964; hudba E. E Burian (1904-1959); rez. L. Cechova (1928); z4-
znam v CT (TRC); studiova inscenace; jeviétni premiéra 1956;

VESTKYNE: 1966; hudba J. Smutny (1932); rez. 1. Paukert; ndamét K. Capek; zdznam
v CT (TRC); studiova inscenace s postprodukci; jeviétni premiéra 1962; liter. H. Bertz -
-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 452-454; '

ODYSSEUV NAVRAT: 1966; hudba J. Berg (1927-1971); rez. F. Kaucky; ziznam v CT
(DVD); studiovd inscenace s postprodukci/experiment; jevistni premiéra 1962; liter. Fran-
tiSek Hrabal, Odysseus v néas, Divadlo 16, 1965, ¢. 2, s. 41-50; ]. Tr ojan, Strucné
déjiny, s. 145; Petar Zapletal, sloupek Televize, Hudebni rozhledy 18, 1966, ¢. 23-24,
S. 7315

OPERA O KOMINKU NAKRIVO POSTAVENEM: 1967; hudba V. Neumann (1931-2006);
rez. V. Hudecek; zdznam v CT (film); studiova inscenace; liter. H. Bertz-Dostal,
Oper im Fernsehen, s. 401-403. Pavel Skadla, sloupek Televize, Hudebni rozhledy 20,
1968, ¢. 7, s. 202;
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Koroto¢: 1967; hudba V. Trojan (1907-1983); rez. V. Hudecek; zaznam v CT (VHS);
studiova inscenace s postprodukci; jevistni premiéra 1939;

GENESIS: 1969; hudba Zbigniew Wisznewski (1922-1999); rez. P. Hobl; interpreti Ryn-
sky komorni orchestr, Kithntiv smiseny sbor, Balet Praha; zdznam v CT (VHS); televizni
oratorium/experiment; cena ITF Monte-Carlo 1969, barevné, koprodukce s ZDF; liter.
H. Bertz-Dostal, Oper im Fernsehen, s. 504-505.

MiLovnicr: 1969; hudba D. Savi¢ ; rez. E Zizek; zdznam v CT (DVD); studiova insce-
nace s postprodukci; koprodukce s Televizi Lublan; liter. L A , Milovnici v televizi, Hudeb-
ni rozhledy 21, 1969, ¢. 17, s. 520;

CEKARNA: 1970; hudba J. E Novik (??); rez. J. Bélka; zaznam v CT (VHS); studiova in-
scenace s postprodukci;

BALADA O LASCE: 1970; hudba J. Doubrava (1909-1960); rez. V. Poldk; libreto Jan
Wenig; animace Miroslav Kucera; zdiznam v CT (negativ filmu); animovana televizni ope-
ra/experiment; loutkova inscenace, barevné, jevistni premiéra 1962;

KvLi¢: 1971; hudba L. Jirdsek; rez. Z. Kubecek; zaznam v CT (VHS); studiova inscenace
s postprodukci; jevistni premiéra 1970;

Oc¢r1: 1974; hudba J. Bohd¢ (1929-2006); rez. V. Hudecek; zaznam v CT (VHS); studio-
vd inscenace s postprodukct; liter. J. Trojan, Strucné déjiny, s. 143;

RopINA TArRAsOVA: 1975; hudba D. Kabalevskij (1904-1987); rez. 1. Kotr¢; zaznam
v CT (film); kompozice 1947-1950;

POHADKY z LESA: 1977; hudba P. Blatny (1931); rez. ]. Novak; zdznam v CT Ostrava
(VHS);

LasuTi PisEN: 1979; hudba J. Pauer (1919-2007); rez. I. Hylas; zaznam v CT Ostrava
(VHS); jevistni premiéra 1974;

PrROMENY PROMETHEOVY: 1981; hudba O. Macha (1922-2006); rez. |]. Bonaventura,
A. Rezek; zaznam v CT (VHS); televizni operni film;

INZERAT: 1982; hudba V. Felix (1929); rez. L. Stros; zaznam v CT (VHS); studiova in-
scenace s postprodukci; jevistni premiéra 1977;

ATLANTIDA: 1983; hudba K. Horky (1909-1988); rez. M. Pelousek; zaznam v CT Ost-
rava (VHS); jevistni premiéra 1983;

ZVIRATKA A PETROVSTI: 1983; hudba J. Bohac (1929-2006); rez. J. Bonaventura; za-
znam v CT (VHS); détsky televizni film;

VECNY FausT: 1985; hudba L. Fiser (1935-1999); rez. J. Jire§; zdznam v CT (VHS); te-
levizni operni film;

SPOR 0 BOHYNI: 1986; hudba ]. Hanus (1915-2004); rez. A. Moskalyk; zaznam v T
(VHS); studiova inscenace s postprodukci;

Most pro KLARU: 1987; hudba J. E Fischer (1921-2006); rez. T. Simerda; zdznam
v CT (VHS); televizni operni film;

RAKOVINA VOULE: 1989; hudba J. Filas (1955); rez. J. Jires; namét R. John (Memento);
zdznam v CT (VHS); televizni operni film.
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SUMMARY

Television Opera in the Czechoslovak Television
Between Mediation and Creative Act

Martin Ledvinka

The study focuses on the history and reception of the genre of television opera in former
Czechoslovakia from the first pieces made in the early 1960s up to the year 1989. Two main concepts
in the production of television opera are introduced in the text: 1) the concept of television opera
as a mediator of an existing opera work and/or as a means of cultural enlightening the so-called
“masses” or “everyday” audience, and 2) the concept of television opera as a “distinctive form of
art” which makes use of the specific means of television. The concepts emerge from a description
of specific television operas produced by Czechoslovak television during the period under study
and, at the same time, are expressed in texts written by critics of the period. The study analyzes
articles written by these critics in the journal Hudebni rozhledy from 1959 to 1969, a period which
witnessed the most intense debates on the phenomenon of opera in television. Appended to the
study is a list of television operas produced by Czechoslovak television up to the year 1989.

Translated by Jan Hanzlik
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Jan Hanzlik

Prenosy z Metropolitni opery
nastavuji latku ¢eskym divadlim

Rozhovor s Martinem Cikdnkem

Martin Cikanek M. A. vystudoval hudebni management na HAMU a Arts Management
na katedre kulturni politiky a managementu City University v Londyné. Ve svych diplo-
movych pracich se na obou skoldch vénoval analyze dat, ktera shromazdil v ramci marke-
tingovych prizkumi operniho publika v Praze. V sezéné 2006/2007 absolvoval pod
vedenim Michaela M. Kaisera prestiZni stdZ Arts Management Fellowship Centra Johna
E. Kennedyho ve Washingtonu, D.C."” Podilel se mimo jiné na organizaci festivalu hudeb-
niho divadla Opera, byl vedoucim vyzkumného projektu Mapovani kulturnich a kreativ-
nich pramysli v CR, nyni pasobi jako vedouci koncertniho oddéleni Prazské komorni
filharmonie. Je prikopnikem v oblasti distribuce pfimych pfenost z newyorské Metro-
politni opery do kin ve stfedo a vychodoevropskych zemich. Jeho spole¢nost Cikanek
management, s. . 0. v soucasné dobé licencuje do kin na vychod od Berlina vedle Metro-
politni opery také primé prenosy z moskevského Bolsojgo téatru, Narodniho divadla
v Londyné a pravé uvadi na trh novou pienosovou sérii s nazvem Exhibition ze svétovych
galerii a vystav, v nejbliz$i dobé napf. z vystav Edvarda Muncha v Oslu ¢i Jana Vermeera
v Londyné.”

1) Nyni DeVos Arts Management Institute.

2) Do konce sezény 2012/13 fungovala firma Cikdnek management, s.r. 0. predevsim jako zprostredkovatel li-
cence pro kina Aero a Svétozor v Praze a nasledné i pro distribucni spolecnost Aerofilms. Zaroven se zajis-
tovanim licenci se Cikanek management s.r.0. vénovala také budovéni sité kin nejen v CR, ale predevsim
v dalsich stfedo a vychodoevropskych zemich, do kterych jsou prenosy uskutecniovany. Od sezény 2013/14
spole¢nost Cikanek management s. . 0. postupné prebere i vétdinu dosavadnich aktivit realizovanych distri-

buéni spole¢nosti Aerofilms a své vlastni aktivity podstatné rozsifi nad ramec zprostfedkovavani licenci
a budovidni sité pfenosovych kin. (Dopliujici poznamka Martina Cikdnka.)




80  Jan Hanzlik: Pfenosy z Metropolitni opery nastavuji latku ¢eskym divadlim

Jak jste se dostal k pFimym prenosiim z Metropolitni opery?

Metropolitni opera zacala s pfimymi pfenosy v dobé, kdy jsem byl v USA. Prvnim
predstavenim byla Kouzelnd flétna, ktera se prenasela 30. prosince 2006, a to do ptiblizné
60 kin pouze na severoamerickém kontinentu. V unoru roku 2007 jsem pak byl na Euro-
pean Opera Days v PariZi, cozZ je setkani evropskych opernich manazert.. Manazer Metro-
politni opery Peter Gelb tam prezentoval projekt ptimych pfenost a hledal partnery ke
spoluprdci. Ucastnici setkdni se tomu projektu tehdy spis vysmali, coz jsem si vysvétloval
odlisnou mentalitou Evropant a Americ¢anu projevujici se nejen jejich pfistupem k opefte.
Evropa ma dlouhou historii, ktera véechno relativizuje a zpomaluje, v USA je vyvoj jedno-
dudsi a rychlejsi, nékdy az moc. Evropsti manazefi se na pfimé prenosy divali ze svého
thlu pohledu: opera v televizi nikdy moc nefungovala, trh s opernimi DVD je elitnim seg-
mentem, ktery nepredstavuje vyznamny zdroj ziska. Evropa je plnd opernich domt a za-
jit si na operni predstaveni tady neni zas takovy problém, i cena vstupenek na operni pred-
staveni je zde obecné nizsi nez v USA. Evropské operni domy ziskavaji dotace z vefejnych
zdrojl, zatimco v Americe dostavaji pouze dary od dondtori, a museji tedy s penézi hos-
podatfit jinak, vic zvazovat zisky a ztraty a vyhleddvat prilezitosti. A prave ztraty byly jed-
nou z motivaci pro iniciaci projektu primych prenosu. Po 11. zafi 2001 Metropolitni ope-
fe dlouhodobé klesaly trzby. Jednak byla Met povazovana za jeden z teroristickych cilg,
jednak se prestalo tolik cestovat — mimo jiné i do New Yorku — a navstévnost poklesla.
Gelb chtél pokles trzeb zvratit, coz se mu — mimo jiné i diky pfimym prenosim — po-
vedlo.

Na rozdil od vétsiny tcastnikii toho setkani v Pafizi uz jsem s pfimymi pfenosy mél
primou osobni zkusenost z USA, a zajimaly mé. Gelba jsem tehdy v PatiZi oslovil a pak ve
zbytku sezony jezdil z D.C. na jednani do New Yorku, kde se mi podafilo vyjednat licenci
pro Ceskou republiku. Po navratu do Cech jsem zkousel kontaktovat raizna kina, a Kino
Aero se rozhodlo, Ze do toho ptijde. Bylo tehdy vlastné jediné, které napad s opernimi pre-
nosy nepovazovalo za plny nesmysl. Tehdy jsme ocekavali, Ze by na pfenosy mohli cho-
dit studenti operniho zpévu z HAMU. Osobné jsem ocekdval, Ze se z pfenost stanou pfi-
jemné vecery s kamarady, kde se podivime na predstaveni Metropolitni opery a dame si
k tomu vino. Okamzity zdjem publika vak predcil i ty nejdivocejsi sny, jak by se cela véc
mohla vyvijet. Vstupenky do Aera byly okamzité vyprodané, na prenosy jezdili lidé az
z Ostravy, zacala se ozyvat dalsi kina. Projekt se zacal rozristat, a to i mimo hranice CR.

Jaké vyhody maji pfimé prenosy pro Metropolitni operu a pro kina?

Na zacatku byly pfimé pienosy pro Metropolitni operu ztratové, to se postupem casu
ale zlepédilo. Na konci roku 2012 bylo na prenosy z Met celosvétové prodano pres 10 mili-
ont vstupenek. Nékolik poslednich sezon Met prostrednictvim prenost dvoj az trojna-
sobné prevysila pocet divakd, ktefi navstivi jeji predstaveni pfimo v Lincolnové centru.
Met md roc¢ni rozpocet 300 miliont dolaru, prijem z pfimych pfenost se pohybuje okolo
20 az 30 miliond dolari. Kromé financniho pfinosu je tu i vyznam marketingovy: o Met-
ropolitni opere se vi diky prenosiim vsude ve svété. A marketing se tykd i konkrétnich
umélci. Na zacdtku ledna jsem byl v New Yorku, kde Peter Gelb hodné mluvil o Anné Ne-
trebko. Uz dlouho je hlavni tvafi pfenost a, kdyz za¢inala byt svétovou divou ¢islo jedna,
jeji véhlas a popularita prenosii se zacaly vzajemné ovliviiovat. Netrebko od té doby popu-




ILUMINACE Roc¢nik 25,2013,¢.1(89) ROZHOVOR 81

larizuje prenosy a prenosy popularizuji ji.” Co se tykd motivace pro kina, ty jsou rizné.
Neékterd chtéji zkouset nové véci, novou dramaturgii. Pfinos je ale také finanéni — vstu-
penky na pfimé pfenosy jsou drazsi nez na filmovad predstaveni, a kino si za dva operni
pfenosy muze vydélat stejné, jako si vydéla za mési¢ni promitani filmd. Piekvapivé mély
primé prenosy vliv i na digitalizaci. MoZnost uvddét primé prenosy z Metropolitni opery
se objevila snad v kazdém digitaliza¢nim projektu v CR v poslednich letech. I v kinech na
téch nejmensich méstech a samozfejmé témeér vzdy bez toho, aby to mistni radni nebo ki-
nafi napred prodiskutovali s nami, jestli je realné, aby licenci viibec dostali. A kdyz nedo-
stali, tak pak posilali rtizné $ibry.

Jsou tu ale i daldi obecnéjsi prinosy pro kulturu. Pfimé prenosy nastavuji latku oper-
nim predstavenim. Kdyz se pfenosy zacaly uvadét mimo Prahu, kde mélo publikum zku-
senost jen nebo prevazné s mistni operou, Metropolitni opera zacala fungovat jako méfit-
ko. A musim fict, Ze z divackych reakci na blogu operni kriticky Véry Drapelové, ktery byl
v prvnich letech ptenosti z Met do CR velmi populérni, bylo jasné, 7e pro nékteré navstév-
niky kin je Metropolitni opera jako UFO, uplné mimo jejich tehdejsi méritka a o¢ekdvani.

Agentury, které do Ceské republiky vozi pévecké hvézdy, zacaly byt po zahdjeni pii-
mych pfenosi aktivnéjsi. V Praze ted zaZivime boom — a mozna uz i previs nabidky nad
poptdvkou — opernich gala recitalti. Koncerty jsou neziidka ¢asovany podle ptimych pre-
nost. Kdyz je predpoklad, Ze se o nékom bude psat a diskutovat, ze néjaky ptimy prenos
uvidi tfi nebo ¢tyfi tisice lidi, tak se sem agentura pokousi danou hvézdu dostat.

Co se tyka oblastnich divadel, setkal jsem se s tim, Ze se snazi byt objevnéjsi v drama-
turgii, protoze védi, ze s Aidou nebo Trubadirem budou Metropolitni opefe jen tézko
konkurovat. Metropolitni opera ale nezafadi do repertodru pfimych pienosii néco, co
neni vhodné pro globalni publikum, a na to se pravé mohou zaméfit mistni divadla.

Jaké publikum navstévuje primé prenosy?

Prazkumy, které jsem délal jesté za studii v Praze a Londyné, ukdzaly, ze zajem o ope-
ru maji lidé se stfedoskolskym a vysokoskolskym vzdélanim, budto operni ,,8ilenci®, ktefi
se o nic jiného nezajimaji, nebo lidé, kteri se vénuji vSem moznym kulturnim aktivitam,
navstévuji také vystavy atd. V kazdém ptipadé je u nas opera oproti naptiklad americké-
mu prostiedi hodné zpopularizovand. Ve vétich méstech byl zdjem o operni pfenosy
hned, na malych méstech je potfeba nejprve vytvorit publikum. Ur¢ita skupina lidi si musi
vytvorit zvyk pfenosy oper navstévovat.

3) V Ceské republice Anna Netrebko vystoupila poprvé 23. 11. 2012 a denni tisk ji skute¢né predstavoval jako
zpévacku proslavenou opernimi pfenosy. Viz napt. KUL a CTK, Operni superstar Anna Netrebko vystoupi
pied éeskym publikem jako slepd princezna. IHNED.cz. Dostupné online: <http://art.ihned.cz/hudba/cl-
-58730310-operni-superstar-anna-netrebko-vystoupi-pred-ceskym-publikem-jako-slepa-princezna>, [cit.
25. 3. 2013]; idnes.cz a CTK, Anna Netrebko v Praze triumfovala. Zazpivala i mezi divaky. iDnes. Dostup-
né online: <http://kultura.idnes.cz/anna-netrebko-zpivala-v-praze-d2p-/hudba.aspx?c=A121124_005140_
hudba_ob>, [cit. 25. 3. 2013].
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Predstavuji pro vds konkurenci primé prenosy napriklad v rozhlase?

Naopak, Metropolitni opera délala rozhlasové pfimé prenosy od 30. let 20. stoleti a za
tu dobu si vybudovala publikum po celém svété. 1 u nas byli a jsou lidé zvykli poslouchat
v sobotu vecer operu v rozhlase. Bezesporu se z velké ¢asti jedna o publikum, které chodi
na pfimé pfenosy do kin. S Ceskym rozhlasem — Vltava mdme gentlemanskou dohodu,
ze nebudou prenaset stejna predstaveni, ktera promitame v kinech. A uz nékolik let to tak
funguje, e se nedublujeme. Oni si vybiraji hlavné tituly, které jsou pro Ceskou republiku
dilezité — napriklad je tam cCesky pévec nebo Cesky dirigent. Treba v Madarsku ale bézi
stejnd predstaveni v kiné i rozhlase a neda se fict, Ze by to byl problém. Reportér z kina
o prestavce mezi déjstvimi telefonuje do rozhlasového vysilani a referuje rozhlasovym po-
slucha¢tim, jaka je inscenace vizudlné, jaka je atmosféra v king, jaké jsou reakce divaka
apod. To se konec koncti délo i na uplném zacatku pfenosii v CR. Asi do smrti nezapome-
nu, jak se v prvni sezéné prenosi z Met do CR zaéinalo prenéset i do mést mimo Prahu.
Byl to tehdy Brittentv Peter Grimes. Tedy divacky ponékud néro¢néjsi opera a rozhodné
ne zrovna populdrni titul. Z Vltavy volali o prestdvce nejprve do kina v Zatci, kde se zepta-
li, kolik prislo lidi, a dostalo se jim upfimné odpovédi, ze ¢tyfi. Ndsledné volali jesté do
Hradce Krélové, kde méli vyprodano, ale redaktofi v rozhlasu se uz pro jistotu nezeptali.
Zatec nicméné predstavoval zrovna ten priklad malého mésta, kde bylo publikum oper-
nich prenosii potfeba vybudovat a zkultivovat, jak jsem zminoval vyse. Byla to otdzka asi
jedné sezény, od té doby uz je véak nivitévnost v Zatci stabilni a uspokojiva.

Jak Ize charakterizovat rozdil mezi operou v divadle a primym prenosem opery v kiné? Lze
podle vdas mluvit o ztrdté ,aury’, jak o tom psal Walter Benjamin?*

Nemyslim si, Ze ma smysl bavit se o ztraté ,,aury”. Neni to néjaké osizeni — ze kdyz ne-
mate na listky do divadla, tak jdete do kina. V USA chodi bézné stejni lidé do Metropolit-
ni opery i na pfimé pfenosy z Metropolitni opery. Peter Gelb dokonce v jednom nedav-
ném rozhovoru prohlasil, Ze Met v pfisti sezdné sniZi cenu vstupného na sva predstaveni
v Lincolnové centru, protoze pozoruji, ze se pfenosy do kin negativné projevuji na na-
vitévnosti v Met samotné. Pouzil v tomto kontextu dokonce docela silné slovo, a sice ze
prenosy kanibalizuji prodeje vstupenek do Met samotné.” U obojiho jsou kazdopadné pro
a proti. Je pravda, Ze sal Metropolitni opery mé neskutecné charisma, a je to samozfejmeé
néco jiného nez navstéva kina. Na druhou stranu, kdyz sedite v Metrpololitni opefe v prv-
ni rade¢, tak nevidite to, co vidite na filmovém platné. Napriklad Carmen s Elinou Garan-
¢ou jsem vidél v pfimém prenosu i pfimo v Metropolitni opere. Sedél jsem v prvni fadé,
ale ani odsud jsem nevidél detaily, tykajici se tfeba herectvi, které byly v pfimém ptenosu
v kiné vidét dobre a povazoval jsem je za ptirozenou soucast inscenace. V Met se divite
tfeba 50 metrii pfes orchestristé a nékdy i stovky metra, pokud sedite na balkoné. Ani zvu-
kovy zazitek nemusi byt vzdy optimalni. KdyZ sedite napravo, tak hodné slysite trombdny,

4) Walter Benjamin, Unélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Tyz, Dilo a jeho zdroj.
Praha: Odeon 1979.

5) Srov. Anthony Thommasini, A Success in HD, but at What Cost? New York Times. March 14, 2013.
Dostupné online <http://www.nytimes.com/2013/03/15/arts/music/mets-hd-broadcasts-success-but-at-
-what-cost.html?pagewanted=all&_r=0>, [cit. 29. 4. 2013].
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kdyz nalevo, tak zase horny. V kazdém divadle jsou mista, kde slysite 1épe a hire. Pfimé
prenosy bézi ve zvukovém formatu Dolby 5.1. Pokud je v kiné spravné nastaveny zvuk, tak
slysite vSechno zfetelné. Slysite jednotlivé nastroje v orchestru a, pokud chcete, mate moz-
nost hledat si finesy, soustredit se na detaily. Pri poslechu zivého orchestru toto vétsinou
mozné neni, vie vnimate spis jako jeden celek.

Chystaji se projekce ve 3D?

3D prenosy se uz délaly, ale bézné asi jesté néjakou dobu nebudou. Hardware, ktery je
na 3D prenosy potfeba, je drahy a nelze predpokladat, Ze do néj budou kina investovat
chvili poté, co za sebou maji nemalou investici do digitalizace. Ve 3D jsme distribuovali
naptiklad balet Giselle z Mariinského divadla v Petrohradé. Divécky se jednalo o uspésny
titul, ktery se bez pochyby vezl také na viné boomu 3D formatu, bylo to asi pal roku po
AvaTarovi. U Giselle viak neslo o pfimy prenos, promitalo se ze zaznamu. Peter Gelb se
o 3D formatu pro operni prenosy z Met vyjadfuje docela skepticky. Ja si osobné myslim,
ze v pripadé nékterych inscenaci by 3D smysl mit mohlo, bezpochyby by divacky zazitek
umocnilo. V pfipadé jinych inscenaci je to asi zbytecné. Zajimavé je také prolinani filmo-
vého a divadelniho svéta. V lonské sezoné jsme prenaseli Wagnerova Siegfrieda v nové
inscenaci kanadského reziséra Roberta Lepage. Ten pro zménu uzil 3D projekci primo
v divadle jako soucast inscenace. A viibec v celé Wagnerové tetralogii experimentoval s in-
teraktivnimi projekcemi, které reagovaly na zvuk ¢i pohyb na jeviiti. Zde musim fict, Ze
tento typ inscenace vychazel pro mé osobné daleko 1épe v samotné Met, kde ¢lovék oprav-
du citil energii vyzarujici z obrovské jevistni masinérie a byl uchvacen vizualnimi kouzly,
ktera se na jevisti odehravala. Z prenosu v kiné jsem z Lepagova Ringu® takovy zazitek ne-
mél, v tomto piipadé by 3D mozna opravdu pomohlo.

Maiji podle vds primé prenosy néjaky zpétny vliv na charakter opernich predstaveni? Jsou
umélci pod vétsim tlakem? Je tam vyraznd pfitomnost kamer a mikrofonti?

Dovedu si predstavit, Ze zpivat s védomim, Ze vas sleduji statisice lidi po celém svété,
muize byt hodné velky tlak. Na druhou stranu operni hvézdy, které zpivaji v Metropolitni
opere, jsou pod tlakem porad. Jejich povolani je natolik za hranou vseho normalniho, ze
kdyz k tomu pribude pfimy prenos, asi uz to takovou roli ani nehraje. Mikrofony, kdyz se-
dite pfimo v Met, nevidite, kamery ano, ale téch, co jsou vidét, neni tolik a nemam pocit,
ze by néjak vyznamné rusily. Naptiklad jedna kamera je umisténa centrdlné vzadu v par-
teru, jedna je vepfedu v parteru a po jedné zleva a zprava. Pak jsou kamery na prvnim bal-
konu, pohybliva kamera na forbiné a to je vSechno, co vidite.

Zajimavejsi ale mize byt vliv na uméleckou stranku predstaveni. Gelb tvrdi, ze v bu-
doucnu vzroste vyznam herectvi. Po vzoru Anny Netrebko bude kladen vétsi diiraz na
vzhled a celkové charisma pévce, ne jenom na vokdlni krasu. Samoziejmé pokud nékdo
neumi zpivat, tak nema Sanci se prosadit. Na druhou stranu driv, tfeba jesté v éfe Pavaro-
ttiho, coz neni tak davno, se operni pévci postavili na podium, zazpivali nadherné arii
a lidi $ileli. Dnes se takovému stylu rika trochu posmésné ,,park and bark"“. Oproti minu-
losti se v opefe obecné zacind klast vétsi diiraz na hereckou akci a operni pfenosy tento

6) Jedna se o Prsten Nibelungiiv, nazev celého cyklu (pozn. red.).
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trend jesté posiluji. Herectvi na kamery vyzaduje nutné jiny projev, coz nékteti zpévaci vy-
stupujici v prenosech akceptuji a sviij projev prizpiisobi. Jini zastavaji nazor, ze hraji a zpi-
vaji pfedevsim pro divdky v divadle samotném, a kamerami se tolik nezaobiraji.

Je zajimavé, ze zadni filmovi kritici v Cechéch, az na svétlé vyjimky, se o tom neodva-
zuji psat. Je samozrejmé otazka, jestli to recenzovat jako divadelni pfedstaveni, nebo jako
prenos do kina a jak to rozlisit. Operni kritici pfimé prenosy bézné recenzuji ve speciali-
zovanych casopisech i v dennim tisku. Ale kritéria, ktera aplikuji, jsou stejna, jako by psa-
li 0 béZném opernim predstaveni. Obcas vénuji vétu, nékdy i odstavec technické strance
prenosu, napt. kvalité reprodukce zvuku v prislusném kiné, ale porad jde o recenzi diva-
delniho piedstaveni. Osobné by mé velmi zajimalo, jak by operni pfenosy do kin hodno-
tili filmovi kritici ze svych pozic. Opera ma oproti filmu podstatné pozvolnéjsi dramatic-
ky vyvoj, jde daleko vic po emocich a daleko méné po pfibéhu nez drtiva vétsina filmi. Na
oba dva umeélecké druhy se aplikuji uplné jind méritka i napriklad co se vy$e zminéného
herectvi tyce. Na druhou stranu Metropolitni opefe se podatilo nasadit celosvétové srozu-
mitelny a prijimany standard. Zde bych vidél jistou paralelu s hollywoodskymi filmy, kte-
ré na rozdil od téch evropskych muzete také distribuovat po celém svété. A je pravda, ze
opernim pienosiim z nékterych evropskych opernich domt se zdaleka tak nedafi jako
pienosiim z Met. Respektive je vefejné znamym tajemstvim, ze v pfipadé pfenosu z evrop-
skych opernich domi a opernich festivali do kin se jedna o velice ztratové podniky, které
se drzi nad vodou pouze diky dotacim z vefejnych rozpoctl a diky partnerstvim s vetej-
nopravnimi televizemi. Hlubsi reflexe opernich pfenosii z filmovych pozic by urcité tomu-
to fenoménu prospéla, protoze s nékterymi aspekty pfenost si operni kritici ¢i teatrologo-
vé prili§ poradit nedokaZou, coZ nds organizatory nékdy docela frustruje a fikame si, ze uz
by kone¢né mohl prijit nékdo, kdo by na rozdil od teatrologii fenomén prenosi do kin do-
kazal uchopit v celé jeho §iti a komplexnosti...
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l Jan Hanzlik

| Alternativni obsah:
| Mit ve svém kiné néco exkluzivniho

Rozhovor s Malvinou Rezdcéovou

Malvina Rezacova vystudovala SMSU Designu (sochafstvi) a C.LN.O.A. (starozitnictvi)
v Praze, VOS Filmovou v Pisku (reZie), pracovala mimo jiné jako produkéni a konzultant
pro riizné Ceské filmové spolecnosti a filmové festivaly, vyucovala produkci na PCFE Film
School in Prague, byla u prvnich realizaci multikulturnich projekti/aktivit organizace
AUTO*MAT, pod hlavickou sdruzeni Motus o.s. fidila nékolik let produkci divadla
Alfred ve dvore. V soucasné dobé pusobi v distribu¢ni spole¢nosti Aerofilms s.r. 0. jako
koordindtorka alternativniho obsahu."”

Co chdpete pod pojmem ,,alternativni obsah’, jaky obsah distribuujete, a jaky naopak ne?

Spolec¢nost Aerofilms fadi pod hlavicku ,,alternativni obsah® nejen ptimé prenosy a za-
znamy raznych predstaveni, které nejsou klasickym filmovym dilem, ale i nékteré své dal-
81 projekty, jako je tfeba Filmjubox. Nicméné v komunikaci se zahrani¢nimi partnery
a distributory se pod pojmem ,alternative content” nejéastéji hovoii pravé o satelitnich
primych prenosech. V prvni sezoné 2007/2008 realizovalo v Cechéch pfimé pfenosy pou-
ze prazské kino Aero a prvnim projektem byly prenosy z newyorské Metropolitni opery.
Ta zacala se $ifenim svého alternativniho obsahu (opery) po svété jako prvni. Ctvrta sezo-
na Met prenostl do ¢eskych kin uz byla organizovana spole¢nosti Aerofilms. V té dobé se
uz prendSela do kin i ¢inohra z Narodntho divadla v Londyné. Zahrani¢ni distributofi ale
hledali i dalsi zajimavy obsah: zacalo se proto s balety (Bol$oj balet, sou¢asny holandsky
balet) a jednorazovymi prenosy z hudebnich koncertu.

1) Filmova distribu¢ni spole¢nost Aerofilms se jiz nékolik let orientuje nejen na hodnotné a atraktivni hrané a
dokumentdrni filmy, ale v poslednich $esti letech i na distribuci tzv. alternativniho obsahu jako jsou satelit-
ni ptimé pfenosy (nebo zdznamy) z Metropolitni opery, koncertii pop a rockovych hvézd, klasickych balet(i
a soucasného tance, muzejnich a galerijnich vystav, hudebnich festivalti a divadelnich predstaveni. I po
ukonéeni spoluprace se zprostfedkovatelskou firmou Cikének management se nabidka Aerofilms stile roz-
$ifuje a spolecnost nabird dalsi nové zajimavé obsahy, které hodld v nasledujicich sezondch déle rozvijet.
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Aerofilms sleduje déni a vybira si, co by mohlo byt pro ceského divaka zajimavé: viech-
no ldkavé neni, naptiklad komeréni nabidky na sportovni pienosy, pfenosy muzikalovych
vystoupeni na ledu nebo vystoupenti irskych lanecniki a podobne. VétSina kin ma nejvet-
§1 zajem o prenosy z Metropolitni opery, coz je ddno i tim, Ze tento projekt bézi nejdéle,
pro kina pfedstavuje jistotu odzkouseného projektu a u divaki ma nejvétsi ohlas. Zajem je
i 0 koncerty vazné hudby a o klasicky balet. Divici si také postupné zacinaji zvykat na pre-
nosy z koncertt soucasné hudby, probéhly naptiklad koncerty Robbieho Williamse a ka-
pely Red Hot Chilli Peppers. Lonskou novinkou byl pfenos z vystavy Leonarda da Vinci-
ho z Narodni galerie v Londyné. Bohuzel stoprocentni spokojenost ze strany Aerofilms
s timto pfenosem nebyla, pfenos byl prili§ rychle sestfihany, a tak nebyl ¢as prohlédnout
si podrobné detaily jednotlivych vystavenych obrazi a kreseb. Vétsina divaka v kiné viak
nastésti spokojena byla. Slo ovsem o prvni prenos z vystavy viibec, doufejme, Ze dalsi uz
budou promyslenéjsi a propracovangjsi.

Jste jediny distributor, ktery se v Ceské republice vénuje alternativnimu obsahu, je to tak?

V soucasné dobé jediny, ktery ma tak $irokou nabidku obsahu. Kromé Aerofilms a D-
-Cinema ale zacalo nové vyvijet samostatnou aktivitu i prazské kino Bio Oko, které nasa-
dilo pod hlavi¢kou iZivé pfimé pienosy do svého repertodru a snazi se je distribuovat i do
jinych kin. Pro divaky je urcité zajimavéjsi, kdyzZ mohou srovnavat rizna piedstaveni: vét-
§ina oper je obsahové porad stejnd, operni divaky nezajima, o Cem opera je, protoze to vét-
$inou jiz dopredu védi. Zajima je, jak danou operu zpévéci zazpivaji, jak bude hrét orche-
str, jakd bude scénografie a jaké nové rezisérské zpracovani.

Jak divdci na alternativni obsah reaguji?

Vétsinou kladné. Pro prenosy z Metropolitni opery byly zfizeny webové stranky a blog,
aby divaci mohli hned po prenosu diskutovat o dojmech z opery, eventuelné resit stiznos-
ti na kina, protoze pro nas je kapacitné nemozné sledovat kvalitu pfenosu ve vsech kinech
soucasné. Divaci také za nami obcas sami chodi, takze mame i osobni zpétnou vazbu. Pro
divaky jsou satelitni prenosy slabsi nahrazkou osobniho zhlédnuti opery v opernim domeé,
ale jsou za né velmi vdécni. Néktefi pojmou navstévu kina jako slavnostni vecer — jdou
sice do kina, ale na ,,majestatni” operu, ne na ,,obycejny” film. V regiondlnich kinech di-
vaci prozivaji Met pfenosy mozna je$té o néco vice nez v Praze, dokonce chodi do kina ve
slavnostnim vecernim obleceni. Néktera kina prezentuji primy prenos z Met jako vyjimec-
nou udilost, ktera se u nich odehrava jen jednou nebo dvakrat do mésice, takze pripravi
pro divaky obcerstveni formou rautu a podpofi slavnostni naladu ¢ervenym kobercem.
Ostatné divéky ldka na pfimém pfenosu i to, Ze je mozné ho navstivit pouze jednou, pred-
staveni uz nemaji moznost znovu mimo kino v pfimém pfenosu vidét. Na tom je v pod-
staté postavena strategie primych pfrenosti — na exkluzivité, na jednorazovém charakteru
projekce.

Uvazujete také o pfimych pfenosech domadcich predstaveni?

Ur¢ité ano. V fijnu 2012 jsme si poprvé vyzkouseli satelitni piimy prenos ceského
predstaveni. Zivé jsme uvedli hru Ceské nebe z Divadla Jary Cimrmana. Pfenos mél
ohromny tispéch u divak i u kin. Na prenosu jsme spolupracovali s Ceskymi radiokomu-
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nikacemi a spole¢nosti Biograf Jan Svérak, zapojilo se do néj 63 ceskych kin, okolo desiti
kin na Slovensku, a dokonce i Ceské centrum ve Svédsku. Filmovy tym pod vedenim rezi-
séra Jana Svéraka se musel poprat se snimdnim v divadle a on-line stfihem, herci se ,,smi-
fovali“ s tim, ze budou snimdni v pfimém prenosu ve velkych detailech, takze divakovi ne-
unikne sebemensi grimasa. Po predchozi nervozité nastésti vie dopadlo na vybornou.
Radi bychom v prenosech ceskych piedstaveni pokracovali, i prestoze v Cechich nen to-
lik divacky oblibeného ,,materialu®, ktery by zarucil stejnou nebo jesté lepsi navstévnost,
jakou mel zivy prenos z Divadla Jary Cimrmana.

Premysl Martinek z distribucni spolecnosti Artcam napsal pred dvéma lety, Ze se kina ,,pri-
zplisobuji nové generaci divikii, kterd jiz neomdléva blahem p¥i sledovani rumunskych fil-
mi > Naznacil tak, Ze divdci ztrdceji zdjem o uméleckou kinematografii a ddvaji prednost
mimo jiné pravé alternativnimu obsahu. Mdte pocit, Ze pretahujete divdky uméleckym fil-
mim?

Pfimé prenosy se snazime zacilit na urcitou divackou skupinu, u které predpoklddame,
ze naplni kinosaly. Na rizné obsahy chodi rizni divaci. Musime se velmi peclivé vénovat
propagaci a danou cilovou skupinu zaujmout. Zaméfujeme se na jiny typ divaka, nez kte-
ry chodi na bézné filmové projekce do kina. Podaftilo se ndm do kin pfitdhnout i divaky,
ktefi pred pfenosy do kina nechodili viibec nebo jen zfidka. Néktefi lidé nam fikali, Ze je
chozeni do kina nebavilo a diky pfimym prenosiim znovuobjevili prostor kina a zacali se
zajimat i o to, co se tam vyjma primych prenosi hraje. Takze si rozhodné nemyslim, ze
prenosy pretahuji divaky umeéleckym filmim.

Kdyz se u nds s alternativnim obsahem zacinalo, novindfi psali o tom, ze by pfimé prenosy
mohly zachrdnit tradicni jednosdlova kina, kterd v té dobé obtizné vzdorovala konkurenci
multikin. Digitalizace ale usnadnila pristup k filmovym kopiim a fada jednosdlovych kin za-
¢ala hrat spise blockbustery, ke kterym se drive dostdavala obtizné, nez alternativni obsah.
Mpyslite si, Ze alternativni obsah predstavuje pro jednosdlovad kina vyhodu, nebo Ze je dokon-
ce muize zachrdnit?

My jako distribu¢ni spolecnost upfednostiiujme, kdyz se alternativni obsah dostane
pravé do jednosalovych kin, protoze ta maji vice ¢asu se alternativnimu obsahu vénovat.
Organizace primych prenosu je naro¢néjsi nez bézné filmové predstaveni, nestaci jen vy-
vésit plakdt pfed kinem a promitat. Pfimé pfenosy se snazi oslovit jiny typ divaka, ktery je
vybiravéjsi a prisnéjsi. Multiplexy vétS§inou nechtéji vénovat tolik casu a energie pripravam
jednotlivého prenosu nebo dokonce celé sérii prenosti. Projekty jsou mnohdy pfipravova-
né na celou sezonu dopfedu a vyzaduji po kinu mnohem vétsi nasazeni v oblasti propaga-
ce, technického zajisténi i aktivity béhem promitani. Na druhou stranu pfenosy pfinesou
do pokladny kina mnohem vétsi obnos penéz nez klasické filmové projekce, protoze
vstupné na prenosy je podstatné vyssi... Takze pro jednosédlové kina to pfinos urcité je, ale
neodvazila bych se tvrdit, Ze je to zarucend financni zachrana. Spi§ jde o0 mozZnost mit ve
svém kiné néco vyjimecného, exkluzivniho, co nema a nemize mit kazdé kino.

2) Premysl Martinek, Zapomente na Jarmusche, jdeme na fotbal / Dnesni alternativa vi¢i mainstreamu.
Cinepur 19, 2010, &. 70, 5. 6-7.
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Jak jsou ptenosy organizoviny?

Podminkou pro pfimé pfenosy z Met je, aby kina méla kvalitni obraz a zvuk, nemusi
byt ale digitalizovana dle standardu DCI. Pro prijimani satelitniho pfenosu postaci satelit
a receiver.

Ve zkratce: organizace pfenosu probiha tak, ze se distribu¢ni spole¢nost domluvi na
spolupraci a poskytnuti prav s danym prostorem/organizatorem (divadlem apod.), najme
si firmu, ktera zajisti potfebnou snimaci a pfenosovou techniku pro pfimy prenos a zapla-
ti si satelitni ,,cestu” signalu. Kinu pak staci dodat prislusné satelitni parametry, propagac-
ni material a pfipadné i ceské titulky.

Asi nejznameéjsim a nejstar$im zahrani¢nim distributorem pfimych prenosi je ame-
rickd spolecnost By Experience, ktera zacala jako prvni pfendset prave predstaveni z Met-
ropolitni opery v New Yorku. Funguje na celosvétovém trhu, ma riznd zastoupeni v jed-
notlivych zemich a dlouho s ni spolupracuje i spole¢nost Aerofilms.

Ptimé prenosy distribuujete i do nékterych dalSich zemi, jakd je tam situace?

Momentalné zaziva alternativni obsah v zahranici velky boom, kina se zajmem o pre-
nosy nas zacala sama kontaktovat a divacka navstévnost primych prenost v zahranic¢nich
kinech pomalu stoupa. Do zahranici prozatim distribuujeme nejvice pfenosy z Metropo-
litni opery, a to zhruba do 35 kin ve Slovinsku, Chorvatsku, Madarsku, Polsku, Rumunsku,
Cerné Hore, Srbsku a Slovensku. Na Slovensku mame zatim jen jeden sal, ktery déla pra-
videlné pfimé prenosy z Met. Naopak v Madarsku, Polsku a Chorvatsku jsou velmi aspés-
né nejen Met pfenosy — promitani jsou organizovana i ve velkych koncertnich salech
s kapacitou okolo tisice mist a mistni organizatofi jsou schopni tyto saly zaplnit divaky do
posledniho mista.

Jak se bude alternativni obsah podle vds vyvijet?

Urdité je$té miuzeme Cekat néjaké inovace. V oblasti technické to jsou ,,ipravy” pfeno-
st do 3D, které ale predstavuji pro kina urcitd omezeni diky naro¢nosti technického vyba-
veni. Pravdépodobné se budou vymyslet nové zanry, které se daji Zivé pfenaset a naldkaji
co nejvice divaka do kin.
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Petr Szczepanik

Zaciname porad od nuly

Artovy film na ceském a evropském trhu z hlediska producenta

Rozhovor s Pavlem Strnadem

Pavel Strnad absolvoval Fakultu elektrotechnickou na CVUT a poté produkci na FAMU
diplomovou praci Transformace ceské kinematografie v letech 1989-1999 (2000). Zacal
produkovat jesté na Skole se spoluzakem Petrem Oukropcem, s nimz také po uspé$ném
distribu¢nim uvedeni absolventského INDIANSKEHO LETA zalozil firmu Negativ (1995),
jez je v soucasnosti nejvétsim producentem celovecernich filmi v zemi. Jadro spole¢nosti
tvori skupina péti producenti: od let 2001-2003 do néj kromé Strnada a Oukropce patfi
Milan Kuchynka a Katefina Cerné a od roku 2009 Marta Kuchynkova. Negativ stavi na
dlouhodobé spolupraci s reziséry (Bohdan Slama, Marek Najbrt, Helena Trestikova, Mi-
chaela Pavlatova ad.), zaméfuje se primdrné na autorsky hrany film, v poslednich letech
také na dokumentdrni a animovanou tvorbu. Od svého vzniku uvedl do kin pfes tficet
celovecernich titul, s nimiz soutézil na festivalech po celém svété. Mezi nejispésnéjsi
filmy Negativu patii Rok DABLA (2002), STEsTf (2005), RENE (2008), PROTEKTOR (2009)
a Arors NEBEL (2011). Za dokument RENE a animovany film Arois NEBEL ziskal ceny
Evropské filmové akademie. Pavel Strnad se také dlouhodobé angazuje v predstavenstvu
Asociace producentii v audiovizi a podilel se na pripravach nového legislativniho ramce
pro podporu kinematografie.

Nasledujici rozhovor vznikl 7. prosince 2012 v Praze a zaméfuje se na podminky v ne-
zavislém producentském sektoru. Pavel Strnad na pfikladu firmy Negativ ukazuje, jak se
producentské predstavy o autorském filmu s festivalovym potencialem stfetavaji s objek-
tivnimi podminkami danymi systémem statni podpory, dal$imi zdroji financovani
a strukturou trhu. Na zakladé vlastnich zkudenosti naznacuje hlavni moznosti a limity,
kterymi domaci prostredi a trendy na evropském trhu ovliviuji tvorbu artovych film.




90  Petr Szczepanik: Za¢indme porad od nuly

Producenti mezi statnim Barrandovem
a svobodnym evropskym trhem

Po roce 1989 byla nutnd obnova producentstvi, které v dobé stdtné-socialistického studioveé-
ho systému postihlo nejvétsi preruseni kontinuity ze vsech filmovych profesi. Jak byste cha-
rakterizoval prvni porevolucni skupinu soukromych producentii, dominantni v 90. letech?

Producentska scéna se po roce 1990 utvarela zcela nové, protoze v socialistickém sys-
tému statnich filmovych studii producenti v podstaté neexistovali. Po rozpadu statniho
monopolu se ale brzy ukazala nezbytnost role producenta: nékdo musel poskytnout eko-
nomickou garanci, ze film vznikne, nékdo musel dat dohromady prostiedky, podepsat
v$echny smlouvy, a nakonec film vyrobit. Producenti se nejprve rekrutovali z byvalych ve-
doucich vyroby, ktefi se po zaniku statniho filmu zacali vénovat budto zahrani¢nim zakéz-
kam, jako napriklad Petr Moravec s firmou Etic, nebo reklamé, nebo ptivodnim ceskym
filmim, coz byl pripad Jifiho Jezka se spolecnosti Space Films nebo Jaroslava Boucka
a jeho Buc-Filmu. Barrandovsti produkéni se rychle adaptovali na nové prostredi a obsa-
dili pozice na otevieném trhu, protoze byli jedini s potfebnymi zkusenostmi. To v porevo-
lu¢ni éfe odlisovalo ¢eské prostiedi od zapadni Evropy, kde vyznamni producenti pocha-
zeli predevsim z fad scendrist( a reziséri. Napfiklad Bernd Eichinger, ktery produkoval
nejvétsi némeckeé filmy poslednich dvaceti let (PAD TRETI RiSE, BAADER MEINHOF KoM-
PLEX), byl scenadrista, Luc Besson, nejuspésnéjsi francouzsky producent soucasnosti, je
také reZisér a scendrista.

Jak se etablovala novd generace nezdvislych producentti, ke které jste sam v pili 90. let patfil?

Situace se zacala ménit zhruba od druhé poloviny devadesatych let, kdy se nékteri ces-
nebo David Ondficek. Zaroven nastupovala nova generace studenti FAMU, pro kterou uz
bylo ptirozené, ze producent nese odpovédnost nejen za vyrobu filmu, ale i za jeho umé-
leckou stranku. Dnes se uz Ceskd producentska scéna blizi modelu, jaky je zaveden
v Evropé, kde si producent vybira latku, sestavi tviirci tym, je schopny dramaturgovat scé-
naf a prevzit odpovédnost za jeho realizaci. Zajimava je ale struktura a velikost producent-
skych spole¢nosti. Zatimco v Cechach ma vétsina producentii svoji firmu a vétsi pocet
producenti ptisobicich v jedné spolecnosti jako u nas v Negativu je vyjimkou, evropské
producentské spole¢nosti sdruzuji vétsi pocet producentti a maji slozitéjsi strukturu fize-
ni. Pfikladem muze byt §panélskd spole¢nost Morena Films, ktera ma podobnou struktu-
ru jako Negativ — ¢tyfi producenti-vlastnici, ktefi produkuji vlastni projekty, a vedle nich
obchodni feditel, ktery vede spolecnost. Prestoze je jen zaméstnancem spolecnosti, ma
napriklad rozhodujici slovo pfi schvalovéni filmt do vyroby a maze projekt zastavit, neni-
-li bezpecné zajisténo financovani. V Negativu v soucasné dobé plsobi celkem pét produ-
centi — vedle mé a Petra Oukropce je to Katefina Cerna, Milan Kuchynka a Marta Ku-
chynkova. Projekty spole¢né diskutujeme, ¢teme si navzdjem scéndfe a na jednotlivych
filmech se vétSinou podili alespon dva producenti, abychom méli zpétnou vazbu a mohli
se v pripadé potreby zastoupit.
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Pro¢ v Cesku nedoslo ke koncentraci a integraci alespon v té formé, v jaké ji zndme z Ddnska,
z néhoz fidi své evropské aktivity Lars von Trier, nebo z Polska, kde md vedouci postaveni na
trhu medidlni skupina ITI?

V Ceském prostredi bohuzel nejsou podminky pro vybudovani vétsiho filmového stu-
dia typu dénské Zentropy. Filmova vyroba je financovana projektové, na kazdy film se sha-
ni penize od nuly, protoze v podminkach malého trhu neni mozné vytvofit obchodni
model studia, které by financovalo vétsi pocet filmt a vynosy z jejich distribuce by inves-
tovalo zpatky do vyroby. Producentské spole¢nosti jsou ekonomicky zavislé pfedev$im na
vyrobé a nemaji dostatek prostfedki na vyvoj projektli. Pro zvy$ovani kvality produkce je
pritom zdsadni podminkou kontinuita produkce a moznost investovat do developmentu
projektd, z nichz se do vyroby dostanou jen ty nejlepsi. Jeden nadsenecky film dokaze vy-
produkovat kazdy, ale skute¢né schopnosti producenta se ukazuji az u druhého nebo tre-
tiho projektu.

Jak jsou ceské filmy financoviny?

Rozpoéty ¢eskych filmi se dnes pohybuji v priiméru kolem 30 miliont korun, tedy asi
1,2 milionu eur, coz je ve srovnani se zapadni Evropou potad velice nizko. Filmy Negativu
patii do kategorie, které se ve svété fikd art-house, nechci fikat pfimo umélecké filmy, ale
v zdsadé to nejsou mainstreamoveé tituly, coz znamend, Ze u nich nemtizeme ocekavat ne-
jaké zasadni vynosy z distribuce. Financovani téchto filmii je v podstaté mozné pouze
s podporou Sttniho fondu kinematografie a ve spolupraci s Ceskou televizi, ktera kopro-
dukuje vétsinu ceskych filmi. Podari-li se ziskat penize z téchto dvou zdrojti, snazime se
je doplnit o finance od kinodistributorti, videodistributort a o dalsi predprodeje. Distri-
butofi si délaji vlastni odhady navstévnosti na zdkladé zanru, hereckého obsazeni nebo
reziséra, a podle toho stanovuji minimalni garanci, kterou se podileji na financovani
filmu. Dalsi zpasoby financovani, jako je napfiklad product placement, neni pro typ pro-
jekti, na které se zaméfujeme, pfili§ vyuzitelny; piedstava, ze by ve filmu Bohdana Slamy
najednou vyskod¢ila reklama na kofolu, je trochu absurdni.

Snazime se samozfejmé najit zdroje financovani i v zahranici, coz je u narocnéjsich
projektti jako naptiklad ALors NEBEL jedind moznost, jak pokryt vyssi rozpocet. Pokud
najdeme zahrani¢niho koproducenta, mizeme diky spolupraci s nim vyuzit podporu ze
zahrani¢nich a evropskych filmovych fondu, predprodej do zahrani¢nich televizi atd. Dat
dohromady mezinarodni koprodukci je vzdy tak trochu zazrak, protoze v Cechdch chybi
autofi s mezindrodnim komerénim potencidlem a je nutné vzdy partnery piesvédcit
o kvalité projektu. Dtilezitym efektem mezinarodni koprodukce je také snazsi cesta filmu
do zahranié¢ni distribuce. Na druhou stranu je tfeba fict, ze kazdy projekt nemusi byt pro
zahrani¢ni koprodukci vhodny, je tieba vZdy zvazit vechna pro a proti. Zahranicni finan-
covani s sebou nese spoustu podminek a omezeni, naptiklad to, Ze penize musite utratit
v daném regionu, coz cely projekt ¢asto prodrazuje a v disledku se to vibec nemusi vypla-
tit. S kazdym partnerem prichazi také dal$i nazor na podobu filmu a snaha chranit svoje
vlastni zdjmy, brat ohled na odli$ny vkus zahrani¢niho publika atd. Nékdy je proto lepsi
film radéji financovat vyhradné z Cech a pfizpisobit tomu jeho dimenze, realizovat ho
skromnéji. To jsme udélali naptiklad s Bohdanem Slamou u CTYR SLUNCI, pfestoze jsme
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po uspésné spolupraci se zahrani¢nimi partnery na jeho predchozich filmech StEsti
a VENKOVSKY UCITEL opét dostali nabidku na mezindrodni koprodukci.

Jaké limity vnimdte v domdci a zahranicni distribuci artovych filmii a jak na né reagujete?

Pokud jde o distribuci nasich filmu v eskych kinech, snazime se pro kazdy z nich na-
jit toho spravného distributora, ktery pro film udéld maximum. Jak uZ jsem poznamenal,
neto¢ime mainstreamové filmy, ale hranice navstévnosti, kterou by mél hrany film v ki-
nech piekrocit, je pro nas zhruba 50 tisic divaka. Pokud navstévnost prekroéi 100 tisic di-
vaki, povazuji film za divacky aspésny. Nékteré tituly nas prekvapi ptijemné, jako napti-
klad Slamuwv film Stisti, ktery vidélo pres 220 tisic divékd, jiné, stejné kvalitni, naopak
v distribuci propadnou, coz byl pripad ¢erné grotesky Marka Najbrta MisTR1 s 30 tisici di-
vaky. S pfechodem na digitalni zptisob distribuce, ktery pfinesl do ceskych kin vice tituld,
ale take zkratil jejich Zivotnost, se tato ¢isla bohuzel postupné snizuji.

Zahrani¢ni prodeje obvykle sméruji do nékolika malo zemi, které k nam maji blizko
(Slovensko, Polsko, Némecko), jen vyjimecné se podari vétsi uspéch jako s NAVRATEM
IDIOTA nebo STESTIM, které se prodaly do vice nez dvaceti zemi. NAVRAT 1p10TA jsme do-
konce prodavali sami, bez sales agenta, specializovaného prodejce, ktery si roéné vybird
cca 10-15 filma a nabizi je distributoriim v jednotlivych zemich. StEsti uz prodaval vel-
ky evropsky prodejce Wild Bunch, ktery film dokaze protla¢it do mnoha teritorii po celém
svété. Producent, ktery chce proniknout na zahrani¢ni trhy, si pro sviij film musi najit
vhodného prodejce, jenz pak na zdkladé smlouvy o zastupovani titul prodéva lokélnim
distributorim. My si vétsinou nechavédme vedle prav pro CR jen teritoria, kde jsme diky
svym kontaktiim schopni prodat film sami (Slovensko, Polsko). Sales agenti pak za stan-
dardni marzi 20-25 procent film prodavaji do zbytku svéta, hradi naklady na marketing
(ty se limituji smlouvou), nékdy producentovi poskytnou zalohu formou minimalni ga-
rance. Vstup na evropsky trh a pristup k zahrani¢nim zdrojim jsou tedy mnohdy obtiz-
néjsi, neZ by se mohlo zdat, a to i u autor s festivalovymi cenami.

Vidite v Evropé néjaké pozitivni vzory, a ¢im se lisi od domadci situace?

Imponujici ptiklad Gspé$né narodni kinematografie podobné velikosti jako ta ceska na-
bizi Dansko, které rocné vyrabi nékolik filmi, jez si vydobudou tspéch na svétovych fes-
tivalech. § jejich kinematografii se ale ta ceska nemuize rovnat, protoze je tam jiny zptisob
financovani, prodeje, $kolstvi, filmy se tam nedélaji téméf kutilskym zptisobem jako u nas.
Systém statni podpory je nebyvale transparentni, pfi rozdélovani podpory se ponechavaji
Siroké pravomoci a osobni odpovédnost konkrétnim lidem, takzvanym komisaitim, jejichz
autonomni préce se svéfenymi prostiedky se hodnoti az po ur¢ité dobé, coz by v Cesku asi
zpusobilo velké problémy. Tamni systém totiZ vychazi z vnitiniho fungovani celé spole¢-
nosti, véetné jeji nabozenské tradice, a neni bezprostiedné prenositelny do ciziho prostredi.

Kli¢ k reseni domaci situace vidim v nutnosti jednoznacéné si pfiznat, ze bez statni
podpory neni Ceskd kinematografie Zivotaschopna, a v nasledném nalezeni funkéniho
propojeni statni podpory s filmovym byznysem. Neustalé diskuse o opravnénosti stitni
podpory pouze brzdi debatu o spravném nastaveni jejiho systému, na c¢emz nesou dil viny
i novindri, kterym chybi potfebné znalosti. Pred Sesti lety jsem se ucastnil prace dvaceti-
¢lenné expertni skupiny zfizené ministerstvem kultury, kterd v reakci na tehdejsi novelu
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filmového zakona, nasledné zamitnutou prezidentem Klausem, vypracovala ,, Teze zakona
o kinematografii®, na jejichz zakladé vznikl komplexni navrh nového zékona o audiovizi.”
Zakon vstoupil v platnost v lednu 2013 a doufejme, Ze tato zména bude prvnim krokem
tim spravnym smérem.

Marketing artovych filmi{i nemusi byt protimluv

V CR je zanedbdvin marketing ve smyslu strategie, kterd spoluutvaii projekt uz od jeho po-
catku. Jak cesky trh limituje moznosti filmového marketingu a reklamy?

S tim bych tiplné nesouhlasil. Myslim, Ze i v Cechach jsou nékteré filmy od pocitku vy-
tvafeny jako marketingové projekty, ale to je vétsinou pfipad mainstreamovych titul.
U artovych filma by mél byt na prvnim misté tviiréi zamér. V urcitém okamziku samoziej-
mé musi nastoupit marketing, ale nemélo by to ovliviiovat obsahovou stranku filmu. My
mame $tésti, ze Cesky film divaky zajimd, podil ceskych filmii na domdcim trhu byl done-
ddvna vyrazné vyssi nez podil niarodnich filma v jinych evropskych zemich, a to platilo
i pro artové tituly. Pokud jde o na$e autory, tak naptiklad Bohdan Slama, Petr Zelenka
nebo Marek Najbrt dosahovali relativné vysokych ¢isel, mimo jiné i proto, Ze jsme se sna-
Zili o marketing, ktery by je pfiblizil mainstreamovému publiku. V posledni dobé navstév-
nost povazlivé poklesla, zatim neni zfejmé, jestli to bude dlouhodoby trend, ale mozna se
brzy dostaneme na stejnou urovei jako zbytek Evropy, to znamena, ze ¢eské filmy nebu-
dou mit 35, ale jenom 15procentni podil na trhu. Pak uz by se zfejmé nevyplatilo investo-
vat prostiedky do ndkladnéjsi reklamy a klasickych komunikac¢nich kandla véetné bill-
boardi a bylo by nutné hledat jiné zptisoby marketingu.

Jaké postupy jsou tedy vhodné pro nizkorozpoctové artové filmy? Vidite potencidl ve virdlnim
marketingu, pripadné jinych levnych metoddch oslovovdni a zapojovini malych cilovych
skupin?

Zptsob distribuce by méla urcovat realna ocekavani spojena s danym projektem: pii-
lis slaba reklama nevyuzije jeho potencidl nav§tévnosti, ale ptili§ nakladné propagace se
zase nezaplati. Cilem je trefit se co nejpresnéji do adekvatniho marketingu, kterym se film
zviditelni, a jehoz naklady bude mozné pokryt z trzeb. Trend klesajici navstévnosti by tedy
mohl vést k pfechodu od mainstreamového k alternativnimu marketingu. Siroké spekt-
rum cilového publika se oslovuje novinami, televizi, rozhlasem, ale pokud tvofi cilovou
skupinu deset tisic divakd, vystaci si marketingova kampan s Facebookem.

Kazdy projekt tedy vyzaduje zvlastni marketingovy pfistup, ktery cti jeho specifi¢nost.
Od zacatku premyslime, jak ho dostat na trh, jestli je lepsi o ném mléet, dokud neptijde
vhodna chvile, nebo ho promovat co nejdtiv. Naptiklad u filmu Bohdana Slamy si uz nad
treatmentem nebo scéndfem klademe otdzku, jak na néj naldkdme lidi, ktefi by na néj nor-
malné nesli. Na druhé strané nechceme Bohdanu Slamovi fikat, co a jak ma tocit, aby to
zabralo u divéki, protoze jeho filmy nejsou zalozené na kalkulu s tim, co lidé chtéji vidét.

1) Dostupné online: <www.culturenet.cz/res/data/004/000577.pdf>, [cit. 8. 4. 2013].
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Snazime se pfemyslet nejdfive nad jadrem projektu a vymyslet pro néj co nejvhodnéjsi
cestu na trh, a nikoli naopak, ze bychom analyzovali trh a podle né¢j modelovali projekt.

Vyuzivite testovaci projekce?

V ¢eském prostiedi chybi zku$ené agentury pro testovaci projekce, protoze by se zde
neuzivily. Metodika testovani pomoci dotaznika neni prilis slozitd, producent vétsinou
dobre vi, co chce zjistit, ale obtizné je dostat na zkusebni projekci spravnou cilovou sku-
pinu. Diviéci se také tézko vyrovnavaji s filmem v nehotovém tvaru, takze pak na otazku,
co se jim nelibilo, polovina napise, ze byl $patny zvuk, coz musi nasledna analyza odfil-
trovat.”’ Napfiklad u ALoise NEBELA bylo tézké délat testovaci projekce, protoze divdci by
nepfijali nehotovy tvar animace. Nakonec jsme v zdvérecné fazi jednu usporadali a na za-
klade vysledki jsme doplnili titulky s letopocty, protoze vypravéni nebylo dostatecné pre-
hledné.

Muizete uvést priklad projektu, kde marketingové hledisko vyrazné formovalo vysledny fil-
movy tvar?

Myslim, Ze takovou vyjimkou potvrzujici pravidlo byl OBCAN HAVEL, pfestoze jsme
do néj jako koproducenti vstoupili az po skonéeni nataceni, kdyz producentka Jarmila Po-
lakova hledala partnery, ktefi by ji pomohli dostat film do kinodistribuce. Nejdfiv vznik-
la ¢tythodinova verze, kterd skryvala skvély potencidl silného tématu: pohled do zakulisi
politiky i do soukromi vyznamné osobnosti. Materidl mohl vzniknout jen diky Havlové
duavére k Pavlu Kouteckému, ktery v té dobé uz nezil, a o to vétsi byla zodpovédnost nas
producentt i Miroslava a Tonicky Jankovych, ktefi film dokoncovali. Zaroven jsme méli
ambici pfitdhnout do kin divaky ve vétsim poctu, nez je obvyklych pét az deset tisic. Mu-
seli jsme tedy fesit otazku, jak zaujmout divaky, ktefi by do kina na dokument normalné
vibec nesli. Posledni verze filmu méla dvé a pul hodiny, byla vynikajici, ale obdvali jsme
se, ze by takto dlouhd stopaz v distribuci zptsobila problémy. Na testovacich projekcich
jsme se setkali s odmitavou reakci publika na samu informaci o dvouaptilhodinove délce,
byt po zhlédnuti se ukazalo, ze divakiim cas straveny v kiné vlastné utekl rychle. Presvéd-
¢ili jsme proto tviirce, aby material zkratili na dvé hodiny, coz byl, uznavam, velmi tézky
tkol, ale nakonec to stfihacka Tonicka Jankovd dokdzala, aniz bychom museli obétovat
néjakou dtlezitou scénu. Myslim, Ze kdybychom rezignovali a nechali film v plvodni
délce, velkou ¢ast divakh by to odradilo a nedosahli bychom rekordni navstévnosti pres
160 tisic divaka, prestoze piivodni odhady distributora Aerofilms predpokladaly deset az
dvacet tisic divaki. '

Hlavnim problémem tedy bylo rozpoznat hranice, kam az mizeme pfi upravach zajit,
aniz bychom nabourali integritu projektu. Pracovali jsme samozrejmé také s plakatem,
trailery nebo ukazkami z filmu. Velice zjednodusené lze fict, Ze marketing musi potenci-
alnim divakiim nabidnout to nejatraktivnéjsi z filmu, ale nemél by o ném vytvaret fales-
nou predstavu. Proto v této fazi radéji pracujeme se stfihaci nebo designéry, ktefi maji
zkuSenost s reklamou. Je to citlivé zalezitost, protoze autorim pochopitelné zalezi na tom,

2) Pro Negativ pfipravoval testovaci projekce Ivan Tomek, specialista na prizkum trhu, ktery také uci ekono-
mii na FAMU.
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jak je film v kampani prezentovan, ale ze zkuSenosti vime, Ze jim ¢asto chybi potfebny od-
stup. Takto pracujeme s kazdym projektem, snazime se mit rozhodujici slovo, pokud jde
o zpusob distribu¢ni kampan¢, podobu vizuali nebo sttih traileru, zdroven ale uzce spo-
lupracujeme s distributory, protoZe oni velice dobfe znaji trh a maji bohatsi zkusenosti, na
co publikum reaguje.

Kreativni producent v zemi bez filmovych studii

Kladete velky diiraz na prdci producenta na scéndi, scendristu oznacujete za nejdilezitéjsi
tviirci profesi. V cem spociva specifiénost domdci situace nezavislého producenta s ohledem
na vyvoj scéndri?

V oblasti vyvoje scéndfii se projevuje nejvétsi zpozdéni za zbytkem Evropy. Kreativni
producent by mél realizovat svou tviréi vizi primdrné pfi praci se scénafem, bohuzel
s koncem stdtni kinematografie a dramaturgickych skupin zmizela soustavna prace s lat-
kami ve stabilnim institucionalizovaném prostiedi. Jak uz jsem ale rekl, v ¢eském filmu
dnes nelze uplatnit business model studia zalozeny na kontinualn{ vyrobé portfolia cca
deseti filmt ro¢né, z nichz by napfiklad ¢tyti byly komedie, tfi thrillery, dvé dramata a je-
den dokument, protoze domaci trh je na to pfili§ maly. Takovéto studio by se z vlastnich
zdroju neuzivilo, takze se kazdym projektem zac¢ina uplné od zac¢atku, od nuly. Malé pro-
dukeni spolecnost, kterd je pro cesky trh typickd, si nemuze dovolit vytvaret rozséhlejsi za-
sobu ldtek a scénarii, protoze tato ekonomicka situace nuti producenta k tomu, aby vée, co
vyviji, také zrealizoval, nebot jen tak mtze pokryt své niklady. Pokud by se producent roz-
hodl dat k ledu projekt, ktery nékolik let pfipravoval, dostal by se do cervenych é&isel. To
ma samoziejmé negativni vliv na kvalitu ceské filmové produkce. Projekty je tfeba dobre
~vydevelopovat®, dopracovat scénaf k tomu nejlep$imu tvaru, aby se ovétil jeho potencil,
a pokud se neprokaze, tak by producent mél byt schopen projekt zahodit, protoze nema
smysl tocit primeérné litky. Takovy ,odpad® zvysuje celkovou kvalitu produkce, jsou to
nejefektivnéji vyhozené penize. Z ¢im vétsiho poctu scéndft producent mize vybirat, tim
vic roste celkova kvalita.

Dramaturgické skupiny byly ve stitnim systému hlavnimi koordindtory vyvoje scéndii
a fakticky plnily roli kreativniho producenta. Co se stalo s filmovou dramaturgii po rozpusté-
ni skupin a do jaké miry preziva tradicni dramaturgie v Ceské televizi?

Profese dramaturga do znaéné miry zavisi na dlouhodobé zkusenosti, nelze se ji naucit
Cisté teoretickym studiem. Soucasny systém vyroby ale nedovoluje, aby v ném zkuseni
dramaturgové vyrostli, protoze producentské spoleénosti si z finan¢nich diivodii nemo-
hou dovolit zaméstnavat stalého dramaturga. Producenti vétSinou najimaji externisty
s alespon néjakymi dramaturgickymi zkusenostmi na konkrétni projekt. To ovéem syste-
matickou dramaturgii nenahradi. Navic troven ¢eskych dramaturgi je ve srovnani se za-
hrani¢im nizkd. Zkusenosti s lektory zahrani¢nich scendristickych workshopt ukazuji, ze
jejich analyza scéndtti je mnohem presnéjsi, nez jaka se praktikuje v Cesku. V ¢eském pro-
stfedi panuje obecnd nediivéra k dramaturgickym teoriim, které jsou pfitom vyzkousené
a ovérené. Problém je zfejmé uz ve zpsobu vyuky dramaturgie na FAMU, kde mam po-

L
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cit, ze pordd pretrvava predstava, Ze scénar se pise intuitivné a pravidla jsou k ni¢emu.
Snaha o dikladné analyzovéani scénaft s pomoci dramaturgickych teorii narazi na pohr-
davy usmeések, ze je to hollywoodsky pristup, ktery se do mistniho prostfedi nehodi. Para-
doxem je, Ze jednou z nejvyznamnéjsich osobnosti v této oblasti byl cesky scendrista a dra-
maturg Franti§ek Daniel, dékan filmové fakulty USC a prvni umélecky feditel Sundance
Institute, ktery vychoval nékolik generaci tviircii amerického nezavislého filmu.

Nezavislych dramaturgti schopnych plnit roli kvalifikovaného oponenta a zpétné vaz-
by scenaristy je tady dnes bohuzel malo. Dramaturgy vlastné zaméstnava a systematicky
vyuzivd pouze Ceska televize, ale v oblasti celovecernich filma se vétiinou omezuje na
dramaturgickou supervizi s tim, Ze projekt vybere a pak schvaluje v hlavnich fazich vyro-
by. Jen v nékterych pripadech si autofi vyzadaji aktivnéj§i dramaturgickou spolupraci, na-
priklad Bohdan Slama a Marek Najbrt takto spolupracuji s Kristidnem Sudou.

V éem spociva specificky vklad producenta do vyvoje scéndre?

Stavajici situace v diisledku klade vysoké naroky na dramaturgickou praci producenta,
ktery se musi naucit na scénafich kompetentné pracovat, aby mohl délat kvalifikovana
rozhodnuti. Producent musi byt schopen poznat kvalitni latku, najit vhodného scenaristu
a dramaturga a sméfovat jejich tvarci usili k optimalnimu vysledku. Jenze jak fika znamy
bonmot, idedlni film nosi autofi v hlavé, jde o to ho béhem celého vyrobniho procesu co
nejméne zkazit. Producent maze projekt v této fazi zasadné ovlivnit, mize autory svymi
pripominkami navddét spravnym smérem, ale muaze necitlivymi zasahy také cely projekt
znicit. S autorem a dramaturgem by mél pracovat tymové, protoze jenom blizkost tviirci-
mu procesu mu umozni délat dobra rozhodnuti a ovliviiovat projekt tak, aby dospél k op-
timdlnimu vysledku. Producent musi jit do dialogu, jakési hry nebo souboje s autorem
a obhdjit pred nim sviij subjektivni nazor. V nasem pripadé, kdy jde vétsinou o autorské
filmy, ani nemtizeme uplatiiovat néjaky autoritativni pristup, protoze autorsky projekt
z principu vylucuje direktivni zasahy, a pokud bychom se s autory neshodli, tviirci by se
nakonec asi rozhodli sviij scénar natocit nékde jinde.

Jak se na vyvoji scéndtii podilite vy saim? VyuZivite scendristické teorie?

Nemdm ambice ani potiebu pfimo psat scénare. Ale mam analytické schopnosti, mam
zazité zdkladni dramaturgické principy a po téch vice nez patnacti letech snad i néjaké
zkusenosti, takZe myslim, Ze poznam problémy ve stavbé scénare nebo v sestrihu vysled-
ného filmu. Scénar ¢tu opakované: pfi prvnim ¢teni ho na sebe necham pusobit a nepre-
myslim, na jaké jsem strance, jde mi spis o celkovy dojem, jestli je text dobry, nebo $patny
akde jsou jeho hlavni slabiny. Pfi druhém a tretim ¢teni se pak na scénar divam podle dra-
maturgickych pravidel, abych napfiklad zjistil, jaké ma proporce, jestli porusuje néjaka
ustdlena pravidla a pro¢ atd. Teorie Syda Fielda mi pfipadd ptilis zjednodusujici, ale mam
rad koncepci FrantiSka Daniela, je to uzitecna Sablona, kterou kdyz ,,polozite™ na scénar,
tak vidite, kde néco prebyva a kde néco chybi. Nejde o to, fidit se pouckami, ale o néstro-
je k analytické reflexi a pochopeni, pro¢ je scéndr vystavény pravé timto a ne jinym zpuso-
bem.
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Miizete uvést priklad projektu, do jehoz vyvoje jste jako producent zasahoval zdsadnimi kre-
ativnimi rozhodnutimi?

Nejndroc¢néjsi projekt pro mé asi byl ALo1s NEBEL, jehoz scéndr vznikal na zdkladé ko-
miksu. Pribéh byl rozdélen do tfi ¢asti, byl psany velice koSatym stylem, hlavni postava
méla az $vejkovsky charakter. Navic tuto predlohu adaptovali do scénérfe sami autofi, coz
neni uplné obvyklé, jako dramaturga jsme pribrali Ondreje Kavalira z Labyrintu. Museli
jsme udélat oproti predloze nékteré razantni zmény, vznikla prvni verze scénafe, podle ni
hned storyboard a animatik, ktery ndm ale ukézal, ze ptibéh nedrzi pohromadé. Scénaf se
pofad prilis podobal knize. Hlavni zména nastala po pfichodu reziséra Tomase Lunaka
a predstavitele hlavni postavy Miroslava Krobota, ktery $vejkovského hrdinu proménil
v tichého samotare, text osekal na strohé repliky a naznaky, coz vyhovovalo i Tomasovi.
Moje role spocivala v koordinaci celého tohoto procesu a pfipominkovani jednotlivych
verzi.

Pokud jde o konkrétni dramaturgické zasahy, snazil jsem se naptiklad, aby hlavni linii
tvoril vztah Aloise a Kvéty, coz nebylo jednoduché, protoze postava Kvéty se objevuje az
ve druhé ¢asti pribéhu na Hlavnim nadrazi. Bylo proto nutné kratit prvni &ast, hlavné scé-
ny z blazince, a lépe propojit dvé mista, kde se pribéh odehrava, Jeseniky a Prahu. Dal$im
nesmirné obtiznym momentem byla postprodukce, protoze cely film vznikal rotoskopii,
kdy se natocené zabéry prekreslovaly a animovaly. Animaci jsme schvalovali po jednotli-
vych fazich a po vrstvach, které navic délaly riizné kreslifské tymy. Rozhodovéni o vybéru
verzi a dodateCnych upravach méla docela velky ekonomicky dopad, takze jsem u nich
chtél byt, coz znamenalo vidét kazdy zabér tieba ve dvaceti raznych podobéch. Tim samo-
zfejme ztrdcite tolik potfebny odstup od vysledné podoby a bylo mnohem obtiznéjsi vyja-
dfovat se k vyslednému stfihu. Zajimavy efekt jsme pozorovali béhem prekreslovani nato-
¢enych zabéru. Prekreslenim se totiz ztracely dulezité narativni informace, napriklad
Casové urceni a totoznost postav, které by pfi normdlni filmové technologii divék z pro-
stfedi a kostymi snadno vycetl. Museli jsme proto tyto chybéjici informace dostat do vy-
sledného tvaru jinym zptisobem. Po dokonceni animace, kdy jsme méli moznost cely film
vidét v kompletni podobé, se zase ukézalo, ze kreslend verze mé trochu jiné tempo nez
hrany podklad, ¢lovék jinak vnima animaci a jinak herce, takze vysledny dojem z filmu byl
prili§ pomaly a museli jsme jej jesté zkratit asi o Sest minut.

Do jaké miry je dnes moznd realizace vasich idedlnich pfedstav o kreativnim producentstvi?

Upfimneé feceno, nikdy jsem si Zadné idedlni predstavy o kreativnim producentstvi ne-
péstoval. Z dosavadnich filmi Negativu povazuji za svij nejvétsi producentsky vykon
ALOISE NEBELA, a to jak v ekonomickém smyslu, tak z hlediska tviir¢iho procesu, kdy
jsem projekt inicioval a ve zna¢né mife tahnul dopfedu. Zarover se na filmu podilel silny
tviiréi tym, bez néhoz by takovyto film nevznikl. Ve srovnani s ostatnimi projekty u nas
v Negativu je ale mozné tento projekt povaZovat za producentsky film. U jinych nasich
projektti, zvlasté u téch se silnymi autorskymi osobnostmi, je producentsky ptinos prece
jen mensi: podilime se sice na scéndfi, ale pak uz ,,jen” schvalujeme diilezité faze: obsaze-
ni, lokace, denni prace, pak nékolik verzi stiihu a vysledny zvukovy mix, takze producent
si maze udrzet urcity odstup.
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Jsem ale rad, ze se producent kone¢né dostava do povédomi jako kreativni profese.
Tvirdi proces je pro mé vzrusujici ,souboj” o vyslednou podobu filmu mezi producentem,
rezisérem a scendristou. V Negativu jsme kladli diiraz na kreativni pfistup k projektu od
pocatku do konce a myslim, Ze to pfinasi vysledky. Vzdycky jsem se snazil vysvétlovat, ze
se nezabyvame jen financemi, ale medialni obraz producenta s doutnikem a balikem do-
larovych bankovek je stale prekvapiveé silné zazity. Asi bude jesté péknou chvili trvat, nez
se tuhle predstavu podafi zménit.
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i C. a k. tableaux vivants

Cerven 1914, Jablonec nad Nisou, Turnov. — Opis dopisu sudetonémeckych majitelii kin Ernsta Holl-
manna a Karla Viehmanna hofmistrovskému uradu ve Vidni tykajici se projektu na natoceni oslavného
filmu o cisari Frantisku Josefu I. nazvaného Pomnik cisati (Dem Kaiser ein Denkmal). Dopis zaslala

' v opisu dvorni kanceldr k posouzeni ministerstvu vnitra.

Opis.
‘ z.Z..31.139. ex 1914 pro actis.

Vysokému
| c. a k. hofmistrovskému tradu!

Nejponizenéji podepsani majitelé kin, Ernst Hollmann v Jabloncin. N.aKarl Viehmann
v Turnové zamysleji vytvotit velké historické dilo vydanim filmu s nazvem

‘ Pomnik cisafi.

‘ Tento film ma zobrazit Zivotabéh nadeho vzneseného mocnarte, Jeho Velicenstva cisate Frantiska
Josefa 1. a viibec pfedstavit historické dilo panovnického domu rakouského.
Tento zivouci pomnik bude souhrnné sestavat z 30 ¢asti, a to:
) Origindlni zabéry rodového sidla Habsburka,
2) Maly lidumil, 1834,
) Maly carostrelec, 1845,
| ) Princ jako milacek Madarq, 1847,
| 5) Setkanis Radeckym, 1848,
6) Princlyv kfest ohném, 1848,
7) Prvni hon na kamziky 20. cervna 1848,
8) Nastoupeni vlady 2. prosince 1848,
9) Viden vita s jasotem nového cisate, 6. kvétna 1849,
10) V morské boufi na Jadranu v bfeznu 1852,

11) Laska Videnanu k jejich cisafi,

12) Cisar jako pritel lidu,
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13) Cisaf jako horolezec,

14) Cisafova péce o vdlecné lodstvo, 19. prosinec 1856,

15) Cisatova zboZnost,

16) Cisafova ucast na Radeckého pohibu v lednu 1858,

17) Cisaf v Innsbrucku, 1863,

18) Cisaf jako $ifitel kultury na Balkané, 1875,

19) Zalozeni Trojspolku, 1879,

20) Oslava 600. vyro¢i domu Habsburského 1882,

21) Jubilejni oslava ve Vidni na pocest osvobozeni od Turki, polozeni posledniho kamene nové
radnice ve Vidni v zari 1883,

22) Oslavy milénia v Budapesti, 1896,

23) Pétasedesaté vyroci vliady, 1908,

24) Obrazy ze Zivota Jeho Velicenstva cisate Frantiska Josefa I. od jeho mladi az do soucasnosti.
Obrazova ¢itanka z nejlepsich kinemat. zabért Jeho Velicenstva,

25) Jeho Veli¢enstvo jako cisaf miru, hold rakouské armady,

26) Schonbrunn se zahradami a komnatami,

27) Hofburg ve Vidni se zabéry interiér,

28) Jeho Veli¢enstvo vyfizuje u pracovniho stolu vladni zalezZitosti,

29) Jeho Veli¢enstvo pfi prochazce v parku,

30) Zavérecna apotedza: Hold rakouskych ndrodi pred milovanym mocndfem.

Ze by toto zamyslené umélecké dilo bylo nad$ené pfijato nejen veskerym obyvatelstvem
Rakouska-Uherska, nybrz také v celém ostatnim svété, je nanejvys ziejmé a ziskalo by nasemu
mocnarstvi velkou uctu. Déle by se tim u déti i dospélych opét pozdvihlo vlastenectvi a tento pocin
by upevnil lasku k nagemu dédi¢nému panovnickému domu.

Nejoddanéji podepsani chtéji timto uméleckym dilem vytvofit pro viechny casy trvaly pomnik
zivych fotografii, aby bylo mozné vyjadrit obrazem velikost nasich déjin pro dalsi pokoleni.

Nejponizenéji podepsani podnikatelé zamysleji pouzit pfipadny cisty zisk z tohoto uméleckého
dila ve prospéch Rakouského cerveného kfize a pro spolek Pro dité.

Neoddanéji podepsani daji ze svych funkci prezidenta a jednatele Sekce Cechy Risského svazu
vlastnikil kinematografi v Rakousku podnét k tomu, aby c¢lenové tohoto spolku vzdali u pfilezitosti
promitani tohoto uméleckého dila mocnafi hold.

Tento pomnik Zivych fotografii bude mozno vytvorit pouze tehdy, jestlize nejponizenéji
podepsani obdrzi ze strany vysoké rakouskeé vlady pfislusnou blahosklonnou podporu a povoleni:
natacet na vsech potiebnych historickych mistech, dale, aby byly dany k dispozici nezbytné kostymy,
zbrané, zbozi a rekvizity, stejné jako vojsko nutné pro valecné scény.

Nejponizenéji podepsani jsou pevné piesvédceni o tom, Ze toto umélecké dilo zivé fotografie
bude po svém vydani nad$ené pfijato vSemi vrstvami obyvatelstva.

Planuje se, Ze toto umélecké dilo bude uvedeno na verejnosti 18. srpna, nebo 2. prosince a ze
bude pfedtim pfedvedeno pfed vybranymi kruhy v separatnich pfedstavenich.

Vypracovanim této myslenky se jiz zabyvali vyznamni historikové a predlozili v tomto ohledu
pochvalna vyjadreni.

Byly jiz vykonany veskeré pfipravné prace a nejponizenéji podepsani nyni predkladaji
nejuctivéjsi prosbu, aby vysoky hofmistrovsky tfad racil dovolit, aby nejoddanéji podepsani
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s pomoci vyslovné pro to angazovanych hercti sméli ztvérnit epizody ze Zivota Jeho Veli¢enstva cisare

Frantiska Josefa I. pro kinematografické zabéry.

Zadatelé doufaji s ohledem na vlastenecky a humanitarni acel, ze jejich skromné prani dojde

povoleni, a prosi sou¢asné o brzké vyfizeni své oddané zadosti, aby mohlo byt zapocato s pracemi na

uméleckém dile.

Jablonec n. N. v ¢ervnu 1914
Turnov

NejponiZzenéji dovoluji se
podepsati

Ernst Hollmann,
Karl Viehmann.

OStA (Osterreichisches Staatsarchiv), AVA (Allgemeines Verwaltungsarchiv), Ministerium des Innern

1848-1918 (Aligemein), K. 2174, Z. 31139/1914.

I.

Dopis dvou sudetonémeckych majitela kin nabi-
zejici dvorni kancelari projekt filmu o cisafi Fran-
tisku Josefovi I. poodkryva skutec¢nost, ze v pro-
sttedi ceskych Némcu panoval jiz pred prvni
svétovou valkou ¢ily kinematograficky ruch. Ces-
kd filmova historiografie tradi¢né zahledéna do
fad ceskych prikopniki vnima tyto aktivity stale
jesté periferné, trebaze v procesu industrializace
filmové branze sehrali pravé sudetonémecti pod-
nikatelé v desatych letech zcela zasadni roli. Libe-
rec (Reichengerg), Jablonec nad Nisou (Gablonz
an der Neise), Usti nad Labem (Aussig), to vsech-
no jsou mista, kde majitelé kin neomezovali svou
¢innost jen na vlastni provoz kina, ale rozvijeli
aktivity i v daldich oblastech rodiciho se filmové-
ho pramyslu, predevsim ve sféfe distribuce. V de-
satych letech bylo ¢astym ukazem, ze kino fungo-
valo zéroven jako distribu¢ni firma, a to se vemi

dobové obvyklymi praktikami, jako byla pravi-
delnd inzerce ve videnskych filmovych casopi-
sech ¢i zajistovani distribu¢niho monopolu pro
dany region.” Nejvétsich uspéchu v této oblasti
doséhl patrné podnikatel z Usti nad Labem Paul
Wolfram, jehoz Wolframfilm expandoval i do
Némecka, kdyz byla oteviena filidlka v Drdzda-
nech.

V severnich Cechéch se viak prilezitostné roz-
vijela i filmova vyroba. Kdyz v roce 1912 presidlil
Alexander Kolowrat ze svého panstvi na Pfimdé
(Pfraumberg) do Vidné, ¢ast jeho spolupracovni-
ka se vydala vlastni cestou a pokracovala v nata-
¢eni filmG v Liberci pod znackou Reichenberger
Filmwerkstitte. V sérii komedii zde Rudolf Wal-
ter a Josef Holub vytvorili dvojici Cocl & Seff a do
poloviny dvacatych let méli na svém konté pres
dvé desitky titul (ty povéle¢né vznikaly uz ve
Vidni).” Neni tedy v Zadném pfipadé projekt

1) Corinna Miller, Friihe deutsche Kinematografphie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen
1907-1912. Stuttgart — Weimar: Verlag J. B. Metzler 1994.

2) Ginter Krenn - Nikolaus Wostry (Hg.), Cocl & Seff. Die ésterreichischen Serienkomiker der Stummfilm-
zeit. Wien: Filmarchiv Austria 2010. Dodejme, Ze ceskym filmovym historikiim a archivafim byla existence
liberecké produkce jedté v devadesdtych letech zcela nezndma a ambiciozni katalog Cesky hrany film I. 1898-
-1930/ Czech Feature Film I: 1898-1930 (Praha: NFA 1995) tak neobsahuje ani jediny titul této série.
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»cisafského filmu“ bleskem zlistajasna, nybrz
prirozenym vyhonkem nového, slibné se vzma-
hajiciho odvétvi zdbavniho primyslu, jemuz prii-
myslové klima severnich Cech zjevné svédéilo.
Oba podepsani panové také uz nebyli v roce
1914 v branzi zadni novacci a k hochstaplerstvi
méli daleko.” Slo o ctihodné a fadné podnikatele,
ktefi méli mezi svymi kolegy prirozenou autoritu.
Zejména Ernst Hollmann, kinar z Jablonce nad
Nisou, je pro sudetonémeckou filmovou kulturu
postava zcela klicova. Patril v ¢eskych zemich
k viibec prvnim podnikatelim, ktefi ziskali licen-
ci k provozovani stalého kina (1908). Hollman-
novo jméno je spjato zejmeéna s jeho pisobenim
v profesnich organizacich majitela a provozova-
teltt kin. Ze mél organiza¢niho ducha, doklada
jeho zamér z roku 1907 zalozZit v severoceskych
méstech skupinu stélych kin, ktera by si mezi se-
bou vyménovala programy, coz by vyrazné zlev-
nilo jejich provoz. Projekt se nakonec nepodarilo
realizovat, protoze Hollmann pro néj nenasel
partnery.” Velky prostor se vsak pro néj otevrel
zejména po zalozeni Risského svazu majiteld ki-
nematografti v Rakousku (Reichsverband der Ki-
nematographen-Besitzer in Oesterreich) v roce
1908. Kdyz se zacala formovat v severnich Ce-
chach sit stilych kin, inicioval Hollmann v roce
1911 ustaveni regiondlni sekce fisského svazu
a byl zvolen jejim piedsedou (Obmann). Sekce
Bohmen byla zdhy nejvétsi regionalni sekci celé-
ho svazu a Hollmanniv kredit ve videnskych
oborovych kruzich vzrostl do té miry, ze byl
v roce 1915 navrzen na post predsedy celého sva-
zu (coz Hollmann z praktickych divodi odmitl).
Stejné tak stal v cele Svazu némeckych kin za Ces-
koslovenske republiky a kdyz v roce 1937 zemfel,
byla to v sudetonémeckych filmovych kruzich
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udélost prvniho fadu. Ustecky ¢asopis Filmwoche
vyhradil nekrologu prvni tfi tiskové strany.” S fil-
movéanim nicméné zkudenosti, pokud je znamo,
nemél, podobné jako jeho kolega Karl Viehmann
z Turnova, jinak rovnéz funkciodr svazu majite-
I kin (v sekci B6hmen pisobil jako Geschifts-
fithrer). Nelze tedy ani vyloucit, ze by z produ-
centské pozice byvali svérili vlastni nataceni né-
komu jinému.

Jejich Zanrova pfedstava je ale v kazdém piipa-
dé pozoruhodna a v ¢eském filmovém prostredi
rozhodné nestandardni. S Zzanrem zivych obrazi
se ve filmové produkci ojedinéle setkavame tepr-
ve v nacionalné vzrusené dobé po vzniku Cesko-
slovenska, kdy zejména zel nedochované filmy
CESKE NEBE (rezie Jan A. Palous; Pragafilm 1918)
a UTRPENIM KE SLAVE (reZie Richard F Branald;
Excelsior 1919) cilené navazovaly na divadelni
tradici tohoto Zdnru. Jejich tvirci se ostatné k fil-
mové rezii dostali praveé z divadelniho prostredi.

Zanr zivych obrazi md prebohatou minulost.
Spojujeme jej sice obvykle s méstanskym diva-
dlem, tedy zejména s 19. stoletim, ale v rznych
genetickych formdch jej mizeme pohodIné sto-
povat az do stredovéku (a budeme-li jen trochu
snazivi, pak i do starovéku). Koneckoncti co jine-
ho ve své podstaté jsou pasijové hry? Anebo tfeba
nejrazné;jsi alegorické vyjevy inscenované v ram-
ci slavnosti nazyvanych triumf pofadanych pfi
ptijezdu panovnika ¢i jiné vyznaéné osobnosti do
pozdné stfedovékych a renesancnich mést. Prave
ucel téchto slavnosti odhaluje genetickou spriz-
nénost novodobych Zivych obrazi s jejich histo-
rickymi predchidci. Jejich smyslem byla oslava,
zpravidla néjaké osobnosti, ale nejen. V prostiedi
meéstanského divadla se Zivé obrazy objevovaly

v ramci predstaveni, ktera byla né¢im vyjimec¢na

3) Navrhtim na rizné ,divoké” filmové projekty byla vystavena i Kancelaf prezidenta republiky po vzniku Cesko-
slovenska. Z nékterych hochstaplerstvi pfimo ¢idelo. Srov.: Ivan Klim e $§, Po zdniku epochy. Kinematografic-
kd ohlédnuti za ,,skoncenym pribéhem" In: Zdenék Hojda- Marta Ottlovd-Roman Prahl (eds.), Vet-
ché stdfi, nebo zraly vék moudrosti? Praha: Academia 2009, s. 297-306.

4) Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin ¢s. kinematografie 1896-1945. Sv. 1. Praha: CSFU 1988, s. 136-137.

5) Ernst Hollmann. Filmwoche 17, 1937, & 25 (11.6.), s. 1-3.
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ve smyslu spolecenské udalosti.”” Takovou uda-
losti mohla byt neobvykla pfitomnost vyzna¢né
osobnosti v publiku nebo nejriiznéjsi vyroci (na-
rozeni i imrti) osob ¢i vyroci udalosti vyznamna
pro narodni spolecenstvi.” Pravé zanr zivych ob-
raz vydatné posiloval spolecenskou roli divadla
v narodnich hnutich 19. stoleti, pficemz nemame
na mysli jen divadelni akce vazané na divadelni
budovu, ale stejné tak i nejriznéjsi slavnosti ple-
nérové, které vidy pracovaly s teatralitou a kde
mély Zivé obrazy rovnéz své pevné misto.” Je sa-
mozfejmé, Ze Zivé obrazy byly soucasti slavnost-
nich predstaveni také pri cisarskych navstévach.
Uprostred jevisté stala obvykle cisafova socha ob-
klopena kvétinovou vyzdobou a casto ji génius
(nékdy Cechie nebo Austria) zdobil vaviinovym
véncem. Kolem byli shromazdeéni ¢lenové soubo-
ru v salonnich oblecich, pfipadné v malebnych
krojich predstavovali véechny (nebo také jen slo-
vanské) nérody riSe. Recitovaly se oslavné basné
a nechybéla prirozené ani cisarska hymna.

Pojem ,,zivé obrazy“ vSak nebyl vyhrazen vy-
lu¢né divadelnim formam, tfebaze jeho teatro-
logické cteni je nejrozsirenéjsi. V dobovych pra-
menech ¢asto narazime na tento pojem i v sou-
vislosti s obrazovym doprovodem prednasek ¢i
»seridlem” statickych obrazii. Ke konci 19. stoleti
velmi vzrostla obliba prednasek se svételnymi ob-
razy, pfi kterych byly za pouziti skioptikonu, tedy
jedné z forem laterny magiky, obrazy publiku
promitany, vznikaly dokonce ¢asopisy vénované
tomuto zanru verejné produkce a jazykova praxe
spontanné vztahla pojem ,,zivé obrazy® i k tomu-
to typu spojeni obrazu a slova.” Pojmova neusa-
zenost jazykové praxe je zcela prirozeny ukaz
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a v geneticky ranych fazich vyvoje kulturnich fo-
rem patfi dokonce k charakteristickym rystm
jejich reflexe. Analyza pojmovych migraci odha-
luje celou fadu primych i neprimych intermedial-
nich vazeb a jedna z nich se koneckonct nabizi
bezprostredné — na sklonku 19. stoleti se vyraz
»lebende Bilder® stal jednim z nejfrekventovanéj-
sich pojmt pro kinematograf. Nazev , Lebende
Bilder® ¢i ,,Das lebende Bild“ zdobil pak pruceli
celé rady tzv. kintopd, svéraznych filmovych lo-
kala (v predni mistnosti vycep, v zadni mistnosti
nevétrany a nevytapény ,kinosal®) typickych pro
boom stélych kin v prvni dekéde 20. stoleti.'” Fil-
mové médium tedy bylo k rozvijeni tohoto Zanru
velmi dobre disponovano a vyuzit jej k holdu pa-
novnikovi davalo smysl.

II.

Béhem dlouhého zZivota a vlady cisafe a krile
Franti$ka Josefa I. (nar. 1830, vladl od 1848, zemf.
1916) se svét zménil od zaklada. Narodil se
v dobé postovnich dostavniki a dozil se ¢asti au-
tomobild i aeroplandi, proménilo se slozeni elit
jeho fise, kdyz chudnouci aristokraty postupné
vystiidali pfisludnici bohaté podnikatelské tiidy
(vyrazem jejiho sebevédomi je ,vykladni skiin
monarchie® — videnskd Ringstrasse vedouci ko-
lem dvorniho hradu), vladu zahdjil na sklonku
feudalnich fada a na pocatku 20. stoleti zavedl
v zdpadni poloviné mocnarstvi vieobecné voleb-
ni pravo. Nicméné uprostfed vSech téchto pre-
vratnych zmén méli obyvatelé stfedni Evropy je-
den pevny bod, jednu nezpochybnitelnou jistotu
a tou byla postava starého cisare. Jeho charakteri-
stickd tvar (od osmdesdtych let 19. stoleti se moc-

6) Jaromir Paclt, Zivé obrazy. In: Vladimir Just-Stépan Otéendasek (Hg), Divadelni revue. Praha: Aca-

demia 1989, s. 11-30.

7) 'V prvnich tiech dekddach existence Narodniho divadla v Praze (1881-1910) bylo zkomponovano 73 Zivych
obrazi, které se objevily ve 113 opernich i ¢inohernich pfedstavenich, nikoliv jen jako néjaky doplnék, nybrz
jako jejich podstatna soucast, ktera davala danému predstaveni punc vyjimecnosti. Tamtéz, s. 13.

8) Divadlo v ceské kulturfe 19. stoleti. Praha: Ndrodni galerie 1985.

9) Ve Stuttgartu napfiklad vychazel jiz pred prvni svétovou valkou casopis Film und Lichtbild. Zeitschrift fiir wi-
ssenschaftliche und technische Kinematographie und Projektion.

10) KINtop 5. Auffithrungsgeschichten. Frankfurt am Main: Stroemfeld / Roter Stern 1996.




104 ILUMINACE Roc¢nik 25,2013,¢.1(89)

nafova podoba takrka neménila) na né hledéla se
zdi $kolnich tfid, mladé muze vitala v kasarnach,
usedlé obcany v hostincich i kavarndch, videéli ji
na dopisnicich i na postovnich znamkach. Ob-
chodnici nabizeli panovnikovy portréty uréené
pro méstanské paradni pokoje, do zasklenych vit-
rin (,cinkkostnt®) si jeho poddani stavéli hrnic-
ky a sklenicky se stafickym mocnédfem, objevoval
se na porcelanovych hlavickach dymek a nejriz-
néjdich predmeétech ozdobnych i urcenych pro
béznou potfebu (vidél jsem dokonce i mlynek na
strouhanku ozdobeny profilem Jeho Veli¢enstva).
Kolem panovnikovy osoby se tak postupem let
vytvoril skutecny kult sdileny vétsinou jeho pod-
danych, ktery se stal jednim z poslednich pojitek
stmelujici rozhadané narody mnohonarodnostni
monarchie. Prilezitostmi k jeho péstovani byly
hlavné cisafovy narozeniny (18. srpna) a vyroci
pocatku vlady (2. prosince) a potom jeho oficial-
ni navstévy korunnich zemi.

Tvtrci a Sifitelé kultu Frantidka Josefa (pfede-
v8im novindfi a ucitelstvo) obratné vyuzivali kon-
trastdh mezi vzneSenosti cisafského majestitu
a panovnikovou osobni skromnosti. Autofi po-
pularnich ¢lankid z mocnafova zivota popisovali
prosté pokrmy na jeho stole, jeho pracovitost
a Setrnost. Na svych oficidlnich cestich se cisaf
zjevoval svym poddanym v plném lesku, obklo-
pen gardami, generalitou a dvorskymi hodnosta-
fi ve skvélych uniformach, obsluhovan livrejova-
nymi lokaji — a k tomu novinové zpravodajstvi
pripojovalo dojemné obrazky, jak nechal zastavit
cely slavnostni pravod, aby vyslechl prosbu chu-
dé stafenky ¢i vlidné postdl pfed malym chlap-
cem, ktery chtél ,vidét svého cisare”. Propagandi-
sticky byly vyuzivany i osobni tragédie, které
Frantiska Josefa zasahly: sebevrazda korunniho
prince Rudolfa (1889) a atentit na cisafovnu
Alzbétu (1898). Charakteristické je, ze vétsina
komentara k témto udalostem se vice nezli sa-
motnymi obétmi zabyva cisatem. Myslenky pod-
danych v takovych chvilich ,zalétaly k tézce
zkousenému mocnafi®, obdivovaly silu, s niz je

schopen tyto rany snaset a propagandisté zdtraz-
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novali, Zze nejlepsi atéchu naléza v pilné praci ve
prospéch svych narodu. Obligatnim motivem pfi
prilezitostech radostnych i smutnych byl duaraz
kladeny na to, Ze v téchto okamzicich mizi rozdi-
ly mezi jednotlivymi narody i stavy, které viechny
spojuje liska a oddanost k panovnikovi. Cisaf
v propagandé vystupoval nad narody i politicky-
mi stranami, byl zde pro bohaté i chude.

Casto (zvlasté pfi zivotnich a vladatskych vyro-
¢ich) uzivanym zptsobem, jak panovnika pribli-
zit Sirokym vrstvam, byly epizody z jeho Zivota,
prezentované vytvarné i literarné, Obvykle zde
nemohla chybét historka o tom, jak maly arcivé-
voda na prochazce se svym dédeckem (cisafem
Frantiskem I.) chtél obdarovat vojaka stojiciho na
strazi — své sluzby dbaly vojin samoziejmé ne-
mohl porusit predpisy a vzit si peniz, dédecek
proto vnoucka vyzdvihl a ten vsunul obnos do
vojakovy tornistry. Je to ukdzkovy ptiklad konéni
dobrocinnosti pfi respektovani dienstreglemen-
tu. Jiné piihody dokumentuji cisafovu osobni
statecnost — ,,kfest ohném" mladého arcivévody
v bitvé u Santa Lucia (1848) v fadidch Radeckého
armady, zvolani , kupfedu vojaci, i ja mam doma
zenu a déti“ v prohraném boji u Solferina (1859).
Diiraz na dodrzovani predpisti je i poslanim pfi-
béhu, kdy byl prochazejici se cisaf zastaven vo-
jenskou strdzi a pro neznalost aktudlniho hesla
zadrzen az do pfichodu veliciho dastojnika. Vo-
jak, ktery panovnika zatkl, nebyl samoziejmé po-
trestan, ale odménén za presné konani sluzby.
Dalsi a dalsi historky vypravély o cisafové péci
o valecné veterany i vSechny chudé a potrebné,
zboZznosti atd. S postupujicim vékem Frantiska
Josefa -pak pribyvala vypravéni dokumentujici
jeho fyzickou zdatnost.

Technicky pokrok zminény v tivodnim odstav-
ci se samozfrejmé nevyhnul ani kultu cisare a kra-
le. Panovnik byl fotografovéan, jeho hlas zazna-
menavan na fonografu a na sklonku Zivota jej
vyhledavaly i objektivy filmovych kamer. Do-
kument editovany na téchto strankach zajimaveé
spojuje moderni médium — film s tradi¢nim
zanrem ,historek ze Zzivota naseho mocndre”.
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Projekt severoceskych kinematografisti skute¢né
pusobi dojmem, jako by chtél do podoby ,.pohyb-
livych obrazka™ prevést nékterou z mnoha brozur
na dané téma. Jedna se o pestrou smés vyjevi
z cisafova privatniho zivota i udalosti vyznam-
nych pro celou habsburskou fisi. Hned ¢islo 2
v zamysleném ,,pomniku zivych fotografii (Maly
lidumil) mélo byt nepochybné vizudlnim ztvér-
nénim vyse zminéného ptibéhu o obdarovéni vo-
jéka na strazi. Cislo 13 (Cisaf jako horolezec)
skladalo hold panovnikové fyzické kondici, ¢islo 6
(Princuav kfest ohném) predstavovalo budouciho
vladce jako state¢ného vojaka, v podobé svédo-
mitého vladafte jej divakim melo ukdzat cislo 28
(Jeho Velicenstvo vyfizuje u pracovniho stolu
vladni zalezitosti — obrazek pro Frantiska Josefa
I. skute¢né typicky), ¢islo 15 mélo byt oslavou ci-
safovy zboZznosti atd. Sviij vyznam pro péstovani
cisafova kultu mély i scénky, které jej vefejnosti
priblizovaly v soukromé podobé jako zde plano-
vané cislo 29 (Jeho Velicenstvo pfi prochazce
v parku). Typicka pro misto panovnickych oslav
v politickém zivoté mocnarstvi je zavérecna scé-
na: hold rakouskych narodd. Tady cisar plni svou
nejvlastnéjsi funkci, kdyz vystupuje jako svornik
tise a hlava velké rodiny jejich ndrodnosti.

Nazvy nékterych zamyslenych obrazi nicméné
vzbuzuji pochybnosti a bylo by jisté zajimavé
vidét hotové dilo. Napi. tézko predstavitelné je
¢islo 9, kde méla byt ukazana Viden jasajici pred
panovnikem 6. kvétna 1849. Tehdy uplynulo
pouhych Sest mésici od videnského povstani
v fijnu 1848, které bylo krvavé potlaceno voj-
skem, nasledovala tfada rozsudkt smrti, které
byly neprodlené vykondviny a mésto samo bylo
tézce poskozeno délostieleckym bombardova-
nim a pouli¢nimi boji. Také popularita Frantiska
Josefa se po bfeznovém rozehnani fisského sné-
mu a vydani oktrojované ustavy pohybovala ko-
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lem bodu mrazu. Podobné vyvstavaji otazniky
nad titulem ¢isla 16 (ucast Jeho Veli¢enstva na
Radeckého pohibu). Stary polni marsal zemrel
na pocatku roku 1858 v Mildné a pfi jeho smrti
cisaf pritomen nebyl. Ostatky byly pfevezeny do
Rakouska a pochovany v Heldenbergu u Vidné,
svou Uctu pamatce legendarniho vojeviidce mo-
narcha projevil tim, Ze osobné velel vojenské pa-
radé pfi pohrebnich ceremoniich. Naprosto ne-
pochopitelné pak je oznaceni oslav roku 1908
jako Sedesaté paté vyroci (ve skutecnosti monar-
chie okazale slavila jubileum $edesaté!) nastupu
na trin.

Zajimava ovSem je skutecnost, Ze inicidtofi na-
vrhu plisobili v severoceském pohranici, tato ob-
last byla totiz horkou pidou cesko-némeckych
naciondlnich boji. Predstavitelé mistniho né-
meckého obyvatelstva se stale vice identifikovali
se sousedni Némeckou i, zatimco jejich loajali-
ta k ,,spole¢né rakouské vlasti“ postupné upadala.
'To se projevilo vytrznostmi pfi navstévé Frantis-
ka Josefa v Liberci roku 1891 (pred jeho vlakem
dokonce ve stanici Rosenthal — Hanichen vy-
buchla nitroglycerinovda bomba), nasledujiciho
roku mistodrzitelstvi rozpustilo méstskou radu,
jejiz sympatie k Némecké fisi hranicily s velezra-
dou."” Roku 1906 pfi cisarové pobytu v Jablonci
se ufady (marné) snazily zabranit vyvéSovani vel-
konémeckych barev a starosta se stal ter¢em ost-
rych atokd nacionalniho tisku za to, ze v dobé pa-
novnikové pritomnosti nechal zakryt tabulky
oznacujici Bismarckovo ndmésti.'” Je proto otdz-
kou, zda by konecné ztvarnéni panovnikova fil-
mového pomniku dokdzalo zachovat dynasticky
a nadnarodni charakter. Pro ndklonnost ideovych
puvodcu dila pro spojenectvi habsburské monar-
chie s cisafskym Némeckem se zda svédcit fakt,
ze jedinou scénou z oblasti cisafovy zahrani¢ni
politiky mélo byt zalozeni Trojspolku (&islo 19).

11) Naposledy viz: Miloslava Melanova, Libereckd vystava 1906. Liberec: Kalendar Liberecka 1996.

12) Podrobné viz: Jana Nova, ,Zivy obraz" Ndvitéva cisafe Frantiska Josefa 1. v Jablonci nad Nisou 24. lervna
1906. In: Dagmar Bliimlovd, Zuzana Gilarovd akol., Cas secese. Kapitoly z kulturnich déjin prelomu
19. a 20. stoleti. Ceské Bud&jovice: Jiho¢eska univerzita v Ceskych Budéjovicich 2007, s. 322-346.
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Nevime, do jaké miry byl tento projekt minén
vazné, jak by tvurci zvladli navrhované masové
scény, jak by vypadalo herecké obsazeni, zda by
ve filmu vystupoval cisaf osobné atd. Nemilosrd-
né totiz zasdhly déjiny: Navrh, predpokladajici
mj. i vystupovani vojska, doputoval v opisu na
ministerstvo vnitra v ¢ervnu roku 1914 a 28. dne
nasledujiciho mésice cisaf podepsal valecny ma-
nifest. Pred vojskem (a koneckoncii i pfed filma-
t1) staly jiné ukoly...

Ivan Klimes - Jifi Rak

Poznamka

Tato studie-edice byla poprvé publikovina ve
sborniku: Friedrich Edelmeyer - Margarete
Grandner - Jifi PeSek - Oliver Rath-
kolb (eds.), Uber die dsterreichische Geschichte
hinaus. Festschrift fiir Gernot Heiss zum 70. Geb-
urtstag. Minster: Aschendorfer Verlag 2012,
s. 111-120. Editovany dopis pielozil Vaclav
Maidl.
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Misto krémii na boty — archiv

Tento text a edice, jiz je ivodem a komentafem,
jsou prvnimi ptispévky série, kterou bude Humi-
nace vénovat vyroci 70 let od vzniku filmového
archivu v ceskych zemich. Pravé v [été roku 1943
se totiz podarilo uskutecnit to, po ¢em bylo pre-
devsim ve tficatych letech dlouhodobé intenziv-
né volano, co bylo v nerealizovanych vizich pla-
novano, avéak na co schazela institucionalni
zastita a predevsim finance. Filmovy archiv tehdy
vznikl (spolu s knihovnou) v rdmci Ceskomorav-
ského filmového ustiedi, a pfestoze se jeho ofici-
alnim vedoucim stal Walter Gottfried Lohmeyer,
tviircem organizacni i ideové koncepce jeho ¢in-
nosti byl nejsverepéjsi obhdjce myslenky péce
o film jako kulturni dédictvi své doby, Jindfich
Brichta. Brichta uvazoval o archivu od pocatki
jako o komplexni instituci, jez filmy nejen shro-
mazduje, katalogizuje a ochranuje, ale ktera je
také aktivné zpfistupniuje verejnosti a pujcuje ke
studijnim i jinym ucelim producentim novych
filma i badatelam. Sbirka archivu soucasné ne-
méla zahrnovat vyhradné filmové kopie, ale co
nejsirsi spektrum pisemnych ¢i obrazovych ma-
teriala s filmem a jeho vyrobou, distribuci a uva-
dénim souvisejicich. Projekt filmového archivu
realizovany roku 1943 nicméné nebyl Brichto-
vym prvnim a nebyl ani jedinou z nenaplnénych
vizi objevujicich se predevsim ve tficatych letech.
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Historii ,Ideje filmového archivu® v rekon-
strukci vizi a dil¢ich plani na strankach tohoto
casopisu dikladné popsal jiz dfive Pavel Zeman"
a do kontextu viny zdjmu o ,,staré filmy“ a historii
kinematografie v souvislosti s nastupem zvuku
vize archivu zasadil Petr Szczepanik.” Ve své stu-
dii upozornil piedev$im na to, jak se v prechod-
ném obdobi tficatych let rozsifila kulturni praxe
retrospektiv, repriz a projekci némych filmi na
uzkém formatu, velmi casto pfimo napojend na
publicistickou a organizacni ¢innost avantgardis-
t, filmovych klubu ¢i filmovych amatéri.

My zde proto vyzdvihneme jen jeden, v pred-
chozich studiich rovnéz reflektovany diskursivni
moment, a to vztah myslenky filmového archivu
a budovani filmového kdnonu. Viechny aktivity,
které v prvni poloviné tficatych let vracely do obé-
hu némé filmy a podporovaly tak nejen nostalgic-
ky i subverzivni® cinephilni zdjem o stary film,
ale i uvahy o jeho zanikdni, a tedy i potfebé o néj
pecovat, byly soucasné praxi selektivni kulturni
politiky — vybéru dilezitého, toho, co se zmini,
zopakuje, a co ztistane zapomenuto. V pozadi re-
trospektiv ¢i budovani , filmovych knihoven® sta-
rych filmd tak nestaly jen pragmatické divody.
Rada kin samoziejmé nebyla adaptovina na zvuk
a opétovnym zuZitkovanim starych filmu se nejen
diky nim levné rozsirovala distribu¢ni nabidka.

1) Pavel Zeman, Idea filmového archivu v Cechach. lluminace 7, 1995, &. 1, 5. 43-58.

2) Petr Szczepanik,,Zrozeni filmové historie®, Nastup zvuku a média objevujici vlastni minulost. In: Ty Z,
Konzervy se slovy. Pocdtky zvukového filmu a ceské medidlni kultura 30. let. Brno: Host 2009, s. 128-178.

3) K praktikim zesmé$novani viz Tamtéz, s. 157. Konkrétné Artu§ Cernik, Sméiné staré filmy. Lidové noviny 45,
1937 (4. 12.), ¢ 610, 5. 6.
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Kulturni instituce, filmové kluby ¢i kruhy inte-
lektudlnich elit, které dlouhodobé usilovaly o do-
cenovani vyznamu filmu jako narodniho dédic-
tvi, nicméné v této praxi spatfovaly moznost, jak
ndlezitou dramaturgii filmovych predstaveni, fil-
movymi vystavami, prednaskami o dé¢jinach ki-
nematografie, sofistikovanou kritikou a dal$imi
aktivitami formovat vkus divakd. V ¢eském pro-
stredi se uvah o zuslechtovani divaka dopoustély
predev§im kruhy spjaté s avantgardou, avsak na
roviné praxe zustalo v jejich pripadé krom tfi
avantgardnich vecert, jez v roce 1932 zorganizo-
val Alexandr Hackenschmied se svymi prateli
v bézné fungujicim kiné Kotva Ladislava Koldy,"
pouze u odkazi na zahrani¢ni (americké, britské,
francouzské a jiné) vzory a touhy po domaci na-
podobé.” I tak viak hodnotovy systém, jejz tyto
a dalsi osobnosti formovaly v avantgardni revue
Studio, ztetelné rezonoval napric¢ filmové-intelek-
tualnimi kruhy.

Nemych filmd, které byly na pocatku tficatych
let kintim a zajmovym institucim k dispozici, bylo
velké mnozstvi — jejich seznamy citaly pres tfi
stovky titul(l.” Pfesto se tvahy o potiebeé filmové-
ho archivu pravé ve vyctech konkrétnich tituld,
které by bylo vhodné uchovat, velmi casto pre-
kryvaly. Jednim z dikazi kulturni autority revue
Studio a aktivit jejich redaktorti v tomto ohledu je
diraz, jaky obhajci archivu kladli na francouzskou
filmovou tvorbu a dokumentdrni a experimental-
ni film. Ostatné, navzdory poctu archivu vénova-
nych texti byla debata vedena pouze nékolika
v kinematografii pfimo angazovanymi osobami.
Jaroslav Broz, Svatopluk Jezek i Jifi Lehovec, za-
stoupeni v této edici, byli filmovymi profesiondly
spjatymi s organizacemi, které se v ramci tenden-
ce obecné zkulturnovat Ceské filmové prostredi
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myslenkami o filmu jako vizitce narodni kultury
a jejim dédictvi aktivné zabyvaly. Jejich avahy tak
vychézely z obdobného ideového zdkladu.

Broz byl ¢inorodym novindfem Ndrodniho
osvobozeni a Prava lidu, pracoval ve Filmklubu
i v ramci Ceskoslovenské filmové spole¢nosti.
I Jezek pusobil predeviim jako novindf a publi-
cista, spjaty s kruhy amatérské kinematografie
a Ceskoslovenské spolecnosti pro védeckou kine-
matografii. ReZisér Jifi Lehovec psal tyto své texty
jako zacinajici publicista a fotograf spriznény
s Levou frontou. Jejich rané tvahy o potiebé fil-
mového archivu tak vychazely z obdobného ideo-
vého zdzemi a, a¢ napriklad Broz postavil jednu
ze svych reflexi polemicky vici Lehovcovi, v mno-
ha ohledech se protinaly.

Za zaklad potencidlniho archivu povazovali
tito autori rané grotesky a komedie (a to jak ani-
mované, tak hrané), predev$im pak snimky Char-
liecho Chaplina a Harolda Lloyda, ale i dnes jiz
neprili§ znamych komiki typu Harryho Snub
Pollarda, své misto zde mély mit i celovecerni
dokumentdrni, zejména expedicni filmy, Casto
némé, z nichz rada se na pocatku zvukové éry
dockala velkého tspéchu v kinech (viz napriklad
BiLE PLACHTY). Své pevné misto ve vybéru pak
meély snimky Griffithovy, Murnauovy, Wieneho,
Dreyerovy, dila svédskych tvirca Ericha von
Stroheima a Maurice Stillera, stejné tak francouz-
ské filmy Reného Claira ¢i Abela Gance, ale i ryze
avantgardni prace Mana Raye ¢i Louise Delluca.
Pii reflexi domaci kinematografie bylo na potre-
bu archivovat upozornovano predevsim v souvis-
losti s prynimi zvukovymi filmy: ToNkoU SiBE-
Nici, C. A K. POLNIM MARSALKEM, Vancurovym
— Innemannovym PRED MATURITOU a pozdéjsi
Rovenského MarySou.

4) Alexander Hackenschmied, K prvnimu pfedstaveni filmové avantgardy v Praze v kinu Kotva. Pestry
tyden 5, 1930 (22. 11.), ¢. 47, s. 4. Karel Smrz, Avantgardni filmy v Praze. Rozpravy Aventina 6, 1930, ¢. 10,
s. 118. Karel Sm %, Druhy tyden avantgardniho filmu. Rozpravy Aventina 7,1931, ¢. 18,5.214. Karel Smrz,
Treti avantgardni program. Rozpravy Aventina 7, 1931, ¢. 24, 5. 286.

5) Alexander Hackenschmied, Avantgardni kino. Pestry tyden 5, 1930 (11. 1.), ¢. 2,5. 7.

6) Bursa némych filma. Filmovy kuryr6, 1932 (17.3.), ¢ 12, 5. 27 + 29. Bursa némych filmu. Filmovy kuryr 6, 1932

(25.3.),¢.13,5. 4.
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Vize toho, jaké filmy se maji stat prvnimi pfi-
ristky tolik Zddaného (oficidlniho, centralniho)
filmoveho archivu, vyznamné usmérnovala i na-
bidka némych filma na tzkém formdtu. Svato-
pluk Jezek ve svém ¢&lanku , Filmové museum
v malém” pfimo odkazuje na katalog 9,5mm fil-
mu spolec¢nosti Pathé a i v dal$ich textech se se-
tkavame s tituly, které se do obéhu dostavaly pra-
vé jejim prostfednictvim. Katalog Pathé nabizel
vedle snimki urcenych predeviim pro détské pu-
blikum (animované filmy s kocourem Felixem,
kreslené La Fontainovy bajky, ale i popularni hra-
né filmy s détskymi hrdiny) také Chaplinovy,
Beaucitronovy a jiné grotesky, v jeho kategorii ve-
seloher najdeme Clairiv SLAMENY KLOBOUK,
mezi dramaty Gancovo ZALuji a KOLO ZIVOTA,
Dupontovo VARIETE, CARMEN Jacquese Feydera,
BipNiky z roku 1925 s Gabrielem Gabrio v roli
Jeana Valjeana, Murnauova Fausta, Wieneho
KABINET DOKTORA CALIGARIHO i Langovy Ni-
BELUNGY a METROPOLIS...”

Jakakoli selektivni akvizi¢ni politika je v pripa-
dé tak autoritativni instituce, jakou archiv je, nut-

it

né ,hodnototvorna® — vymezenim toho, co
uchovat, a co nikoli, je zfetelné vyzdvizen vy-
znam, jenz je v daném historickém kontextu
snimku pripisovan. A miize to byt, jak ostatné
dokladaji i texty této edice, vyznam stejné tak
umélecky jako pop-kulturni ¢i historicko-doku-
mentacni. Jezkiv ¢clanek ,,O filmovy archiv praz-
sky“ naptiklad ukazuje, Ze i v tficatych letech se
za svého druhu archiv pokladal film sam. Jakozto
z podstaty zaznamové médium, médium paméti,
mél fungovat jako véény svédek vyznamnych
udalosti, dokumentovat dillezité osobnosti, jejich
vefejna vystoupeni, projevy a podobné. Obdobné
vahy staly také u zrodu znamého projektu Na-
rodni galerie filmové,” a neni proto ndhodou, ze
pravé snimky vzniklé v jeho rdmci byly spolu
s archivem Elektajournalu a Aktuality Karla Pe-
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¢eného povazovany za dalsi z pilifa potencidlni
archivni sbirky. Rozkryvéni téchto vyznama pak
zpétné nabizi moZnost ptdt se po tom, jaka krité-
ria ony hodnoty utvarela. Stejné dobre pak dovo-
luje historizovat problematiku tzv. kdnonu a pou-
kazat na dobové odchylky a vyvojové tenze
v ramci tohoto privilegovaného korpusu, na jeho
proménlivost napfi¢ déjinami filmu.

Ve vizich filmového archivu se tak do zna¢né
miry protinala fada dobovych tendenci, souvise-
jicich s dlouhodobym bojem o zkulturnéni kine-
matografie, stejné jako praktickych dasledka sta-
lého bilancovani uzite¢nosti némého a moznosti
zvukového filmu v poloviné tficatych let. Pravé
v poloviné tficitych let tak ceské kulturni elity
prvné vyrazné docenily vyznam retrospektivy
jako vychovné pomicky pro filmare, historiky,
ale i Sirsi vefejnost, jez se pak v souhfe s hodnota-
mi prosazovanymi avantgardisty a filmovymi
kluby a nabidkou némych filmu na tzkém forma-
tu implicitné stala instituci ustavujici proto-ka-
non filmu, jez by mél schranovat budouci archiv.

V dobe, kterou pokryvaji texty nasi edice, nic-
méné kulturni elity na skute¢ny filmovy archiv te-
prve Cekaly, a jejich komentari tak nezfidka pro-
stupovala zietelna skepse. Dobovy diskurs se
nebranil ani katastrofickym scénditm, které s ja-
kymkoli zuzitkovdnim v kinech nevyuzitelnych
filma jiz viibec nepoditaly. Velmi oblibenou se
v tomto ohledu stala metafora ohrozeni filmu,
jenz by na misto pokladnic kulturntho dédictvi
skoncil zpracovan v krémech na boty: ,,Vzdy by-
chom byli postaveni pfed osudny fakt, ze zadny
z film, které nas kdysi okouzlovaly a které nds
seznamovaly s moznostmi odpovédné tvardi fil-
mové prace, nelze jiz najit, ze véechny tyto proje-
vy star$ich mistra filmové tvorby jiz davno skon-
¢ily svou pout po nasich kinech jako Sestakova
surovina tovdren na laky a krémy na obuv.””

7)  Filmovy archiv Pathé 9,5 mm. Praha: Paj¢ovna filmi Pathé 9,5mm Cinéma 1935.
8) Alena Miskovad,Narodni filmova galerie 1925-1975 (Projekt CAVU). lluminace 2, 1990, &. 2, 5. 71-94.
9) . B. (Jaroslav Broz), Minulost navzdy ztracend. Ndrodni osvobozeni 14, 1937 (24. 12.), €. 302, s. 8.
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Edi¢ni poznamka:

Viechny texty edice jsou pfevzaty z citovanych
dobovych periodik (Lidové noviny, Pravo lidu,
Ndrodni osvobozeni) a jsou prepsany dle ptivod-
niho znéni véetné grafickych i lexikalnich zvlast-
nosti. Upusténo bylo pouze od nesystematického
prokladani slov originalu. Smérem k soucasnému
uzu byly upraveny jen zjevné gramatické chyby ¢i
preklepy. Razeni je chronologické, texty jsou
opatfeny poznamkami identifikujicimi citované
filmy a vysvétlujicimi méné znamé dobové redlie
¢i kontext.

Zahrnuté texty:

I. Svatopluk Jezek, Marnost nad marnost. Lidové
noviny 43, 1935 (19. 10.), ¢. 525, s. 8.

I1. S. J. (Svatopluk Jezek), Filmové museum v ma-
1ém. Lidové noviny 43, 1935 (9. 11.), &. 561, s. 8.
I11. S. J. (Svatopluk Jezek), O filmovy archiv praz-
sky. Lidové noviny 44, 1936 (23. 2.), €. 97, 5. 22.
IV. Jifi Lehovec, Ctyﬁcet let kina. Ndrodni osvo-
bozeni 12, 1935 (24. 9.), ¢. 223, 5. 5.

V. Jaroslav Broz, (Je film vé¢nym dokumentem?).
Pravo lidu 44, 1935 (28.9.), 5. 7.

VL. Jaroslav Broz, Filmovy archiv. Ndrodni osvo-
bozeni 14, 1937 (28.5.), ¢. 124, s. 8.

Lucie Cesalkova

Citované filmy:

Bidnici (Les misérables; Henri Fescourt, 1925),
Bilé stiny (White Shadows in the South Seas; W. S.
van Dyke, 1928), C. a k. polni marsalek (Karel La-
mac, 1930), Carmen (Jacques Feyder, 1926),
Faust (Faust — Eine deutsche Volkssage; Fried-
rich Wilhelm Murnau, 1926), Kabinet doktora
Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert
Wiene, 1920), Kolo zZivota (La Roue; Abel Gance,
1923), Marysa (Josef Rovensky, 1935), Metropolis
(Fritz Lang, 1927), Nibelungové: Pomsta Krimhil-
dina (Nibelungen: Die Kriemhilds Rache; Fritz
Lang, 1924), Nibelungoveé: Smrt Bohatyra (Nibe-
lungen: Die Siegfried; Fritz Lang, 1924), Pfed ma-
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turitou (Vladislav Vancura, Svatopluk Innemann,
1932), Slamény klobouk (Un chapeau de paille
d’Italie; René Clair, 1928), Tonka Sibenice (Karel
Anton, 1930), Varieté (Ewald André Dupont,
1925), Za!uji (J'accuse!; Abel Gance, 1919).
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Prehistorie filmového archiva

Iz

Marnost nad marnost

Bylo uz kdesi receno, ze hrdinové naseho véku
nejsou z granitu, nebot pideme-li na celulosu, je
jejich zivot velmi kiehky. A vskutku, zamyslime-li
se nad osudem filmu jako umeéleckého dila, pak
dojdeme ke smutnému zavéru, Ze je to osud velmi
pomijivy. Film si dosud bohuzel nevynutil tako-
vého respektu, aby bylo postarano o jeho zacho-
vani. Je na tom rozhodné nejhuf ze viech umélec-
kych kategorii, kde je pamatovano pfimo zdkonem
o zachovani uméleckych dél a pamétek. Mimo to
ma film vpaleno Kainovo znameni obchodniho
artiklu a md cenu pro obchod jen potud, pokud je
schopen projekce a pokud se jevi aspon takovy
zdjem, aby byl po uhrazeni rezie rentabilni. Jak-
mile splni film tento svij ukol, je pro kupéiky ne-
potifebnou makulaturou a prodéava se na kila, aby
jeho hmoty slouzily ddl byt tfebas acelim mno-
hem prosai¢téjsim nez dosud. Kdyby se pohlizelo
na film jako na umélecky projev také v kruzich,
které maji v rukou jeho exploataci, pak by se film
zbavil oné jednorazovitosti, ktera nema daleko

k jeho jepicovitosti. Kritika nesta¢i upozornovat
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na moralni, umélecky a vychovny vyznam retro-
spektivy, le¢ vétdinou je to hazeni hrachu na zed.
Délaji-li se retrospektivni predstaveni, pak jsou
pohnutky zpravidla zas jen materialni. Proto se
nepocituje potreba uchovat staré filmy nebo je
obnovovat pofizovanim kopii. A nejsmutnéjsi
okolnosti je vlastni podstata filmu. Filmovy prou-
zek, jenz je smési nitrocelulosy s kafrem, nema tr-
vanlivosti. Po vyprchani kafru se lame.

Kde jsou viecky ty filmy, které svého casu plni-
ly sély kin celého svéta, které byly sensaci prvni-
ho fadu a béhaly v obrovskych kinech metropoli
po celé mésice, ba roky? Kde jsou ona klasickd
dila, ktera pfinesla vykrystalisované formy nové-
ho vyrazu? Kde jsou dila otce fotogenie Louis De-
lluca? Coz nezemfela stejné predcasné jako sim
jejich tviirce? Kde je Griffithova Intolerance, Cha-
plinova Parizskd metresa, Linderovy filmy, Stro-
heimiv Greed," $védské filmy z doby rozkvétu,
podepsané zvuénymi jmény Maurice Stillera,
Victora Sjostroma,” Hedquista” a jinych, kde je
Dreyerova Panna Orleanska,” kde jsou vsechny
avantgardni filmy Man Rayovy, Renoirovy, Clai-
rovy, Epsteinovy, Tedescovy?”

1) Minény filmy: INTOLERANCE (Intolerance: Love’s Struggle Throughout the Ages; D. W. Griffith, 1916), DAMa
z PARiZE (A Woman of Paris; Charles Chaplin, 1923), CuamTivOsT (Greed; Erich von Stroheim, 1924).

2) Minén Victor Sjostrom.
2

) Ivan Hedqvist (celym jménem Carl Ivan Engelbert Hedqvist) (1880-1935) byl évédsky divadelni a filmovy he-
rec a rezisér. Pfestoze je zde uvadén po boku Victora Sjostroma a Maurice Stillera, byl rozhodné vice divadel-

nikem a ve filmu hercem.

4) Minén film: UTrPENT PANNY ORLEANSKE (La Passion de Jeanne d'Arc/ Jeanne d’Arc lidelse og ded; Carl Theo-

dor Dreyer, 1928).

5) Jean Tedesco (1895-1959) byl autorem avantgardnich filma a scéndi, vedl ¢asopis Cinéa a pofadal programy
avantgardnich filmu ve vicetiéelovém divadle Vieux-Colombier, kde se krom divadelnich a ilmovych predsta-

veni poradaly téz jazzové koncerty a podobné.
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Je zajimavé, ze prvni filmy svéta z roku 1895 se
zachovaly, kdezto dalsi produkce z prvniho dese-
tileti je ztracena. (Prazské obecenstvo mélo pfile-
zitost vidét autenticky prvni filmy bfi Lumiéri na
prednaskovém veceru z cyklu Husovy skoly mi-
nuly tyden. Byly tu promitnuty také prvni Ceské
filmy arch. Kfizeneckého.)®

Potfeba mezinarodni kinematéky je velmi nalé-
havd. Uchovéni kinematografickych dokumenti
pro historické, estetické a sociologické studium je
dnes prikazem doby.

Tato otazka se dosud nedostala z pripravného
stadia o krok dale. Dnes, kdy takrka kazda vytis-
téna kniha je uchovana ve verejnych knihovndch,
kdy se na celém civilisovaném svété uchovavaji
cisla vsech vychazejicich casopist k ev. badani,
kdy se v museich shromazduji veskeré predmeéty,
které jakkoliv vydavaji svédectvi o minulosti, kdy
kazda stard turbina putuje misto do starého Zzele-
za do technického musea, neni o uchovani filma
vibec postarano.

Je nesporné, ze tato otdzka md ryze mezindrod-
ni raz a da se feSit zase jen na mezindrodni plat-
formé. Vyskytl se uz navrh, tlumoceny Adolfem
Hiiblem,” aby bylo zfizeno mezinirodni filmové
museum a priclenéno k Mezinarodnimu astavu
vychovného filmu, stojicimu pod zdstitou Spolec-
nosti narodi.” Bylo by oviem potfeba, aby pfi tak
delikatnim ukolu, jakym je vybér filmovych pa-
matek, bylo dbdno zasady uzkostlivé a prisné ob-
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jektivity, aby pak byly v kinematéce zastoupeny
opravdu jen umeélecky nejcharakteristictéjsi a nej-
hodnotnéjsi ukdzky.

Pfi dosti zéhadném pomeéru fimského ICE ke
Spole¢nosti narodi a za dne$niho politického
stavu véci jsou zdruky objektivity dosti sporné.
Bylo by zdhodno, aby se vénovala pripravé di-
stojného feSeni otazky zfizeni mezindrodni kine-
matéky velka pozornost uz nyni. Da se tim prede-
jit pfipadnému nepfijemnému prekvapeni, které
by nés postavilo pfed feseni, jez by tfebas neob-
stdlo s hlediska mezinarodni spravedlnosti, jako
pred hotovou véc. Iniciativy by se mohla chopit
predevsim Cs. spole¢nost pro védeckou kinema-
tografii.

S. Jezek

Svatopluk Jezek, Marnost nad marnost.
Lidové noviny 43, 1935 (19. 10.), ¢. 525, 5. 8.

I1.

Filmové museum v malém

S.]. — Praha 8. listopadu

V ¢lanku »Marnost nad marnost« jsme poukaza-
li, jak naléhava je dnes potieba konservovat staré
ukazky filmového uméni. Do zfizeni mezindrod-
ni kinematéky je oviem jisté jesté daleko. Je po-
chopitelné, Ze meznarodni instituci tohoto rozsa-
hu nebude tak lehko organisovat. Mezitim se

vyskytla jind moznost, jak odpomoci nejnaléha-

6) Programy pfedndskovych veceri Husovy Skoly jsou dohledatelné pouze do poloviny roku 1935, dalsi bohuzel
schazeji.

7) Prof. Adolf Hiibl byl klicovym zastancem tzv. kulturniho (kritkého pouc¢ného filmu) v Rakousku, v letech
1924-1934 pusobil jako vedouci oddéleni kulturniho filmu pfi organizaci Wiener Urania a zasazoval se nejen
o vyrobu a uvadéni kulturnich filmq, ale predev$im o kultivaci divackého vkusu formou poucnych predna-
Sek aj. (viz jeho prednaska Wir lernern Filmsehen apod.). Vice viz Gerald Trimmel, Gesselschaft der Film-
freunde Osterreichs. Aus der Pionierzeit der Filmerziehung und Filmpddagogik in Osterreich. Wien: Stadt Wien
1996. Dostupné téz online: < http://www.donau-uni.ac.at/imperia/md/content/studium/kultur/film/filmfreu-
nde_2001.pdf>, [cit. 2. 4. 2013].

8) Myslenka centralizace kulturniho filmu ve tricatych letech podnitila nejen avahy o koncepcich narodnich
a mezindrodnich filmovych archivii, ale pfedeviim o mezinarodni standardizaci formatu kulturniho filmu tak,
aby byla maximalné zjednodu$ena moznost jeho pujéovani bez kopirovani na jiny format, a tak zefektivnén
jeho obéh. K aktivitam ICE (Rimského institutu vzdélavaciho filmu) podrobnéji: Zoé Druick, The Rome
Institute of Educational Cinematography, Reactionary Modernism, and the Foundation of Film Studies. Cana-
dian Journal of Film Studies, Spring 2007. Dostupné online: <http://findarticles.com/p/articles/mi_qa4092/
is_200704/ai_n19432702/pg_1%tag=artBody;coll>, [cit. 2. 4. 2013].
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véjsimu nedostatku starych filma. Je to uzky film
subnormalni. Samozfejmé neni mozno povazo-
val substandardni film za idedlni materidl ke kon-
servovani uméleckych pamatek filmu v budouc-
nosti v kinematéce. Tam bude potfeba uschovat
pokud mozno vidy origindlni negativy a porizo-
vat nové kopie. Jestlize by leckdy stacilo k zacho-
vani jasné predstavy o filmovém dile prekopiro-
vat je na uzky film, pak by to bylo mozno spis jen
v némém, protoze uzky film zvukovy nema zdale-
ka té technické dokonalosti jako normalni film,
nehledic k tomu, ze neni dosud vyfeSena jeho
normalisace. Tak tedy dosud ma zvukova Sest-
nactka v Americe zvukovy zdpis na opacné strané
nez v ostatnich zemich.

Ale k odstranéni nejnaléhavéjsi potreby starych
filma pro ucely vychovné i badatelské staci zna-
menité uzky film, na néjz jsou prekopirovany sta-
ré némé filmy, vzaté uz davno z obéhu. Tim spis,
ze dnes pujde o zachyceni a studium némé éry fil-
mu, ktera patfi az na malé vyjimky nendvratné
minulosti a tvofi v déjinach filmu jednotny uza-
vieny celek. Pravé vysel katalog, obsahujici se-
znam 9,5mm Pathéfilmi, vzniklych prekopiro-
vanim z normalniho formatu.” Je tu oddil
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kulturnich filmi, obsahujici fadu kategorii, jako
hygiena, télesna vychova, mikrokinematografie,
oceanografie, cestopis, letectvia j. a j. Uz v tomto
dile se setkdvame se znamymi krasnymi filmy
Cesty k sile a krase, Bilé opojeni, Veliky skok, déle
Expedice vzducholodi Italia na severni pdl, Glo-
ria a j.'” V oddile hranych filmu jsou pfedeviim
kreslené grotesky Kocoura Felixe, pak rané gro-
tesky Charlie Chaplina, serie farci Snub Pollarda,
alias Beaucitrona,'” komedie Stan Laurela z dob,
kdy jesté nemél svého nerozlu¢ného druha Olive-
ra Hardyho, prvni filmy Harolda Lloyda, filmy
zapadlych komickych hvézd Jimmy Adamse,'”
Doggyho,"” Lloyda Hamiltona'¥ a Gastronomic-
ky problém nedavno zahynuvéiho populdrniho
amerického herce Willa Rogerse."” Z celoveder-
nich komedii uvadim filmy Portyr od Maxima,'?
Clairtv Slamény klobouk'” a Kouzelna lampa
Aladinova.'" Je tu celd serie pozoruhodnych fil-
mi, patficich historii filmového uméni. Tak napfr.
Modré svétlo trojice Balazs, Riefenstahl a Schne-
cherger.'” Osud a Kola Zivota reziséra Abela Gan-
ce, prvni néma adaptace Carmen s Raquel Melle-
rovou v titulni roli, Bidnici, Penize, Nibelungové,
Dupontovo Varieté s Janingsem a Liou de Putti,

9)  Filmovy archiv Pathé 9,5 mm (1935). Praha: Pij¢ovna filma Pathé 9,5mm Cinéma.

10) Minény filmy: CESTY K SiLE A KRASE (Wege zu Kraft und Schonheit; Nicholas Kaufmann, Wilhelm Prager,
1925), BiLt orojeNi (Der weifle Rausch — Neue Wunder des Schneeschuhs; Arnold Franck, 1931), VELIKY
skok (Der grofie Sprung; Arnold Franck, 1927), EXPEDICE vZDUCHOLODI ITALIA NA SEVERNI POL (Podvig vo
Idach; Georgij Vasiljev, Sergej Vasiljev, 1928), GLoria (Gloria, la grande guerra; Roberto Omegna, 1934).

11) Harry Snub Pollard (1889-1962), vystupujici téZ pod pseudonymem Beaucitron, byl americky populdrni ko-
mik, ve dvacdtych letech vystupujici v fadé vedlejsich roli snimki Harolda Lloyda, ale i ve vlastnich sériich

v produkci Hala Roache.

12) Jimmie Adams (1888-1933) slapstikovy komedialni herec u¢inkujici v sériich nata¢enych spole¢nostmi Edu-

cational Pictures a Al Christie.

13) Jméno Doggy se hojné vyskytuje v katalozich Pathé 9,5mm, nicméné jednd se zfejmé o cesky ekvivalent sérii
hrdiny jiného jména, jez nebylo mozné blize identifikovat.

14) Lloyd Hamilton (1891-1935) americky komedialni herec zndmy svym bouflivym soukromym Zivotem.

15) GastroNOMICKY PROBLEM (Doctor Bull; John Ford, 1933).

16) PORTYR oD MAXIMA, jindy tézZ VRATNY oD Maxima (Le chasseur de chez Maxim’s; Roger Lion, Nicolas Rim-

sky, 1927).

17) SLAMENY KLOBOUK (Un chapeau de paille d’Italie; René Clair, 1928).
18) Tento snimek je pomérné obtizné identifikovat. René Clair pfibéh Aladinovy lampy nenatodil, v roce 1934
vznikla animovana verze Uba Iwerkse (Aladdin and the Wonderful Lamp; Ub Iwerks, 1934), problematické je

viak v tomto pripadé razeni ke Clairovi.

19) MobRrE svETLo (Das blaue Licht; Leni Riefenstahl, Béla Balazs, 1932). Schnecherger je Spatny zapis jména jed-
noho z kameramanti snimku Hanse Schneebergera (druhym byl Walter Riml).
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Kabinet dra Caligariho Roberta Wieneho, Mur-
nautiv Faust, Panna Orlednski, Verdun Léona
Poiriera atd.*”

S. J. (Svatopluk Jezek),
Filmové museum v malém. Lidové noviny 43,
1935 (9. 11.), ¢. 561, s. 8.

II1.

O filmovy archiv prazsky.

S.J. = Praha v unoru

Jak zndmo, jedna se o stavbu nové budovy pro
technické a zemédélské museum na Letné. Pri
této prilezitosti mélo by se pomyslet také na zafi-
zeni filmového archivu. Bylo by to vhodné dopl-
néni musejnich sbirek a také by se napravila tézka
chyba, pachana stalym ptehlizenim filmu a jeho
vyznamu.

Filmovému uméni se nedostalo po ctyricetile-
tém trvani kinematografie stilého zabézpeceni
pro budoucnost. Film, ktery zvécnuje prchajici
okamzik a odlisuje se od jinych uméleckych kate-
gorii pravé touto svoji vzacnou vlastnosti, zaru-
Cuje trvalost zapisu umeéleckého dila na celuloi-
dovém prouzku jen velmi relativné. Takrka celd
historie filmového uméni zmizela v odpadcich,
nebot film po skonéeni svého obchodniho posla-
ni slouzi jako surovina velmi prosaickym acelim.
Vysostny zdjem o zachovani nepozoruhodnéjsich
projevu filmového uméni a filmovych dokumen-
th nemusim ¢tendfim Lidovych novin opako-
vat.2!)

Je potésitelné, ze je u nas v této véci jasno a ze
doslo uz k praktickému ndvrhu, ktery podala
pied ¢asem ministerstvu obchodu Cs. spole¢nost

pro védeckou kinematografii s Technickym
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museem. Uvadim z tohoto navrhu nejpodstatné;j-
§i véci. Zvlastni davody pro zalozeni ¢s. kinema-
téky neni tieba rozvadet. Myslenka filmoveho
archivu se vynorfila nékolikrdt v zahranici, ale
vzdy zapadla bez vétsiho ohlasu. V poslednich le-
tech se pretfasala otdzka zfizeni ndrodnich kine-
maték zejména zasluhou Mezindrodniho ustavu
vychovného filmu (ICE) na vSech mezinarodnich
konferencich, posledné v letech 1936 a 1935. Na
popud této mezindrodni instituce vznikla v jed-
notlivych statech uz rada astavi, jez mohou za
kratkou dobu své existence vykazat pozoruhodné
vysledky.

V navrhu Cs. s. p. v. k. a Technického musea se
stale mluvi o zamysleném »Cs. filmovém archi-
vu«. Z formalnich divodi bych doporucil termin
»Kinematéka«, vzity téz v zahranici, protoze slo-
vo archivu ma prili§ literdrni prichut a mimo to
odpuzuje predstavou zaprasenych regdla. Film si
ve svém jundckém véku nezasluhuje této museal-
ni terminologie.

Ukolem ¢&. kinematéky by bylo: ziskavati
a uchovavati vyzna¢na domdci pripadné i zahra-
ni¢ni dila a shromazdovati viechny zajimavé do-
kumenty, tykajici se filma. Dal$im programnim
bodem c¢innosti by bylo shromazdovat filmovou
dokumentaci soucasného ¢s. zivota. Filmové do-
kumenty kulturni, narodopisné, zemépisné, tech-
nické, zemédélské, pramyslové a j.

Hlavni obory ¢innosti kinematéky by byly: sbé-
ratelské, konservacni, registracni, publicistické
a vystavni. Sbératelstvi by si v§imalo ceskych fil-
mu starych i soucasnych, a to jak negativi, tak
positivii. Rada starsich filmi je zachovéna a staci-
lo by je soustrediti ve sbirkach. Dale by $lo o foto-
grafie, libreta a scenaria, navrhy staveb, hudebni

20) Kovro zivora (La Roue; Abel Gance, 1923), CARMEN (Jacques Feyder, 1926), Binnici (Les Misérables; Henri
Fescourt, 1925), Penize (Largent; Marcel I'Herbier, 1928), NIBELUNGOVE: KRIMHILDINA POMSTA (Die Nibe-
lungen: Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1924), NIBELUNGOVE: SMRT BOHATYRA (Die Nibelungen: Siegfried; Fri-
tz Lang, 1924), VARIETE (Ewald André Dupont, 1925), KABINET DOKTORA CALIGARIHO (Das Kabinett des
Doktor Caligari; Robert Wiene, 1920), FausT (Faust — Eine deutsche Volkssage; Friedrich W. Murnau, 1926),
UTrPENf PANNY ORLEANSKE (La Passion de Jeanne d’Arc/ Jeanne d’Arc lidelse og dod; Carl Theodor Dreyer,
1928), VERDUN (Verdun, visions d’histoire; Léon Poirier, 1928).

21) Pavodni verze uvadéla , Lidovych Novin® — bylo upraveno.
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partitury, diplomy, pohary, gramofonové desky
s hudbou s filmu, literaturu, casopisy, patentni
spisy, soudni rozhodnuti a j. a j. Zachovani dnes-
nich filmd pro budoucnost je mnohem slozitéj-
$im problémem, nez konservace jinych archival-
nich predméta. Studium a aplikace rozli¢nych
konservacnich metod bude dilezitou slozkou
ustavni cinnosti, nebot jinak by mohla veskera
archivni prace prijit v nékolika desitiletich nebo
i dfive nazmar.

Mimo jiné by bylo tkolem kinematéky také
sestaviti nejuplnéjsi prehled dosavadni ceské vy-
roby a stale jej doplfiovati. Dillezitou slozkou me-
zinarodni filmové spoluprace je narodni katalogi-
sace hranych, kulturnich, $kolnich a védeckych
filmu.

Pro stdlou filmovou exposici disponuje Tech-
nické museum ve stavebnim programu nové bu-
dovy nékolika mistnostmi o plose 200 m*. Tam by
byly soustredény sbirky nové kinematéky s exis-
tujicim jiz filmovym oddélenim Technického
musea. Cas od ¢asu by se mohly poradat special-
ni vystavy, jez by mohly putovat také do zahrani-
¢i. Pomysli se i na odbornou knihovnu, jez by
vznikla soustfedénim nékterych soukromych sbi-
rek literatury a na zfizeni dokonalych tresoru,
jichz je potfeba vzhledem k hodnoté filmi a k je-
jich hoflavosti. Ponévadz néktera ministerstva
a istavy nemaji svoje filmy dosti vhodné odborné
ulozené, mohla by pouzit archivnich tresorii
a prispéti tak z titulu najmu k thradé provozu ki-
nematéky.

Teézkou otazkou bude bezpochyby zejména zis-
kavani filma pro kinematéku. Zavedeni povinné
kopie na zpiisob povinnych vytiska knih by zna-
menalo zna¢né financni zatiZeni, které by produ-
centi nechteli jisté snaset. Proto by bylo uvazovati
o tomto postupu: firma, které bude zadati o pod-
poru z registra¢niho fondu, se musi zavazati, ze
po vyrobeni kopii ulozi negativ filmu v kinematé-
ce. Negativ zlstane i s reproduk¢nim pravem ma-
jetkem firmy po urcitou dobu (naptiklad 10 let),
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pak prfipadne kinematéce. Pro ucely archivni
miize byt v souvislosti s udélenim podpory poza-
dovén i negativ jiného, tfeba starsiho filmu téze
firmy. U vynikajicich filma zahrani¢ni proveni-
ence bylo by Ize dosihnouti dohodou, vazanou
na pripadné povoleni dovozu, alespon ulozeni
starych kopii. Bylo by zahodno zakdzati volny ob-
chod s filmovymi odpadky a soustfedit jej v chys-
tané instituci. Z filma, ur¢enych do odpadka, by
byly vybirdny cenné fragmenty k uschovani.

Konecné by bylo tfeba takeé z¢asti pocitat s kou-
pi urcitych cennych filmi. Tak naptiklad »Nérod-
ni filmové galerii«,”” pak daleko hodnotnéjsiho
archivu p. Peceného (Elektazurnal), jakoz i ¢asti
praci Karla Plicky.

A na konec nejdulezitéjsi véc — finan¢nf thrada.
Navrhuje se takto: pfispévek registra¢niho fondu
100.000 K¢, subvence vefejné spravy 30.000 K¢,
filmovy pramysl a obchod 10.000 K¢, Technické
museum 5.000 K¢, ndjemné z tresor 10.000 K¢&.
Celkem tedy 165.000K¢. Vydaje budou osobni
a vécne.

Tento podnét je beze sporu velmi zasluzny. Jeho
uskute¢nénim bychom stanuli po boku nejvyspé-
lejsich narodu také v tomto oboru. Dulezitost vy-
chovy filmového dorostu je umérnd Zivotnimu
zajmu naseho filmu. A tato vychova musi vycha-
zet z retrospektivy, kterou umozni jen co nejupl-

néjsi kinematéka.

S. J. (Svatopluk Jezek), O filmovy archiv prazsky.
Lidové noviny 44, 1936 (23. 2.), ¢. 97, 5. 22.

IV.

Jifi Lehovec

Ctyticet let kina

Letos v prosinci budeme slavit Ctyficetileté jubile-
um dne, kdy se po prvé v dnesni formé objevil
film a kino. Az budeme mluvit a psat o jeho histo-
rii a vyvoji a uvédomime si, Ze ji viibec nezndame,
a co vic, ze nemame, podle ¢eho bychom ji studo-
vali.

22) Srov. Alena Miskova, Narodni filmova galerie 1925-1975 (Projekt CAVU). lluminace 2, 1990, & 2, 5. 71-94.
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Film nejstar§iho obdobi zndme pomérné pres-
né po technické strance: vime, jaky vyvoj prodé-
laly pfijimaci a promitaci stroje, zname na deseti-
nu milimetru rozméry citlivych pasii i umisténi
jejich perforaci. Ale jak vypadal tento film, ktery
nebyl jen mrtvym mechanismem, nybrz vérnym
kulturnim dokumentem a brzo téz nastrojem du-
chovni tvorby, jaky byl jeho obsah a tvar, jeho po-
jeti a styl, jaké bylo jeho umeélecké zpracovani:
jeho rezie, hra, fotografie, osvétlovani a dekorace
— vime jen velmi mdlo. Vime toho dokonce vel-
mi milo i o filmech neddvno uplynulého obdobi.

To proto, ze tyto filmy bud neexistuji nebo jsou
neptistupné zasantroceny. Organisace filmové
vyroby, distribuce i exploatace je v dnesni dobé
takova, ze film ma pro ni cenu jen pouhého zbo-
zi. Nikdo nemysli na jeho vyznam kulturni a do-
kumentdrni.

Od podatku se uvadi a vyzdvihuje vlastnost fil-
mu, ze dovede fixovat pfitomnost na vécné casy.
Neni to pravda. V praxi je tato vlastnost denné
§lapana nekontrolovanym rozhodovanim sou-
kromych vyrobnich spole¢nosti, v teorii je ome-
zena chemickou nestdlosti filmového materialu.
Celuloidovy podklad je v podstaté ztuhlym roz-
tokem, ktery ¢asem krystalizuje a stavd se nepri-
hlednym, Zelatina vysychd, drobi se a odlepuje.
Film, i kdyz byl peclivé uschovan, je asi po tficeti
letech neschopen projekce a nebyl-li vcas preko-
pirovan na Cerstvy material, je nadobro ztracen.

Takovou péci, ktera vyzadovala urcitého nakla-
du, mu zfidkakdo vénoval. Prvotni vyrobni spo-
le¢nosti byly tak vratké, ze péce o uschovdni fil-
movych negativi pro budouci casy byla jejich
nejmensi starosti. Vétsina starych Chaplint skon-
cila v tovarnach lestidel na boty.

Ani u nds v Cechéch, kde se zaclo soustavné fil-
movat pomérné pozdé, nebylo, aZ na nepatrné
vyjimky, 1épe. Teprve v posledni dobé nékteré
velké firmy ukladaji své negativy, ale jejich poci-
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nani ma stale individualni charakter soukromého
podnikani.

Zatim by bylo tfeba vybudovat v kazdém state
filmovy archiv, kinothéku, a ulozit véem vyrob-
nam, aby do ni ukladaly po jedné kopii kazdého
nové vyrobeného filmu: asi tak, jak to musi delat
nakladatelé s kazdym vydanim knih, casopist
a novin. Mame u nas mnoho filmovych instituci,
Cs. technické museum, Masarykiv lidovychovny
ustav, filmovou censuru, Svaz filmového pramys-
lu a obchodu, kone¢né statem podporovanou to-
varnu AB a jeji filmové studio — nemohly by si to
ulozit za spolecny nejblizsi ukol?

Dnes mtizeme vidét stary film jen pfi ndhodné
ptilezitosti. Ve Francii bylo jeden ¢as obvyklé
promitat vedle kreslené grotesky a kulturnich
snimkd kus pfedvale¢ného filmu jako komicky
dodatek. Tato mdda se u nds ujala na nékolika
nocnich predstavenich, na predstavenich avant-
gardy a nékolika jubilejnich ptilezitostech.

Minulé pondéli jsme vidéli v némeckém kinu
»Uranii«, v rdmci jeho »nezapomenutelnych fil-
miug, cely program sestaveny z filmu let 1898 az
1913.*» Predstaveni bylo umoznéno jediné ocho-
tou pana Veselého z Karlina, ktery ze soukromé
zaliby sbird jiz dlouha léta zlomky z jednotlivych
filma a snimky filmovych hvézd. Sestavuje a sle-
puje je v celky, které dokazuji, jaky talent a od-
borné znalosti jsou skryty i mezi laiky. Uspéch
ptedstaveni byl takovy, ze mne primél k napsini
téchto uvah.

Prvni ¢dst programu byla sestavena ze zlomku
vystupt nékolika filmovych herct a hvézd, za-
chycenych v dosti $tastnych a charakteristickych
momentech. Obnovili jsme si znovu nejen jejich
podobu, nybrz prosli jsme si jakousi hodinou he-
recké srovnavaci kinematografie. Znovu se pred
nami objevili herci a here¢ky divno mrtvi nebo
zapomenuti: elegantni John Diebs,* nestastny
Fatty, romanticky Olaf Foens,” maly Jackie Coo-

23) Program se nepodafilo dohledat.
24) Nepodarilo se identifikovat.

25) Minén Olaf Fenss znamy ze snimku SIROTEK LowobpskY (Die Waise von Lowood; Curtis Bernhardt, 1926).
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gan, proslulda Gaby Deslys, svidna Barbara la
Mar,*® inteligentni Sessue Hayakawa,””’ nezapo-
menutelny George Bancroft, snad vétsiho forma-
tu a sily nez dnesni Wallace Beery, krasna Olga
Baclanova,”® temperamentni Betty Balfour, vazny
Williams S. Hart, tvarny Lon Chaney. Vidéli jsme
slavné herce v jejich nejstarsich maskach: Kamilu
Hornovou, Johna Barrymore,” Alberta Basser-
manna,’” Emila Janningse, George Arlisse a Wer-
nera Krausse. V kratkych okamzicich mohli jsme
opét ovérovat jednotlivé talenty, skutecné nebo
domnélé, srovnavat charakteristické zptisoby vy-
razu, hry a dokonce i fotografie a rezie.

Snimky byly po historickém vzoru doprovaze-
ny zivym glosatorem, ktery vtipné a pozorné vy-
svétloval jednotlivé detaily. Obecenstvo kvitovalo
vdécné komické pojeti jeho vykladu, ale odmysli-
li-li jsme si dobové kostymy a pfeexponovany styl
prvnich pantomim, pasobily na nas jednotlivé
fragmenty znovu hluboce a silné. Stali jsme u ko-
lébky filmu a byli jsme svédky obrovské prace,
mnohem vétsi nez dnes, jiz vznikal novy druh
umeénti.

Po prestavce byly promitnuty delsi snimky:
»Vdééné ditée, italsky film z r. 1898, dilo nezna-
meého reziséra a herct: »Jeji dobra povést«,’" pil-
hodinovy némecky film z r. 1906 s Henny Porte-
novou,’” zbytky pdaté epochy »Homuncula«
s Olafem Foensem z r. 1913* a posléze némecky
film z r. 1904 s Leopoldinou Konstantin.* —
Tyto snimky, umélecky méné vyznamné a bez
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zvlastnich vykont hereckych (az na Henny Porte-
novou), jsou zajimavé po strance vyvoje latky
arezijni techniky. Mohli jsme v nich jiz pozorovat
vznik obsahovych a déjovych sablon a rezijnich
konvenci, neblahy odklon od zivotni pravdivosti,
existujici ve zjemnélejsi a zakrytéjsi formé do-
dnes.

Nejstarsi kino se zrodilo z laciné lidové jarma-
re¢ni podivané, ktera obstala s nékolika déjovymi
schematy. Drahota materialu, technicka nedoko-
nalost nejstar§ich pristroji a omezena délka fil-
mového pasu vedly k nesmirné prostorové i déjo-
vé koncentraci a zdroven k maximalni intensité
vyrazu. Dnes nam pfipada smésné tempo déje
a prehnand gestikulace herci, ale byla to mozna
trnita cesta hledani vyrazu srozumitelnému né-
mému projevu,

Niékladnost filmovéni a vysoka cena i nejmensi
dekorace zpusobily, Ze jiz v nejstarsi rezii prevla-
dal ndznak a improvizace. Jejich nehoraznosti vy-
zadovaly od obecenstva mnoho shovivavosti.
Prvni kino nezilo, nybrz jen predstiralo skutec-
nost — neukazovalo, jaké to bylo, nybrz jaké by to
mohlo byt. Obecenstvo pfijalo ve jménu nového
vynalezu tuto hru a hraje ji namnoze dosud, na
$kodu dalsiho pokroku.

S naznakem a symbolem pracovala také a mno-
hem $tastnéji filmova fotografie. Nepatrné citlivy
material a nedokonalé osvétlovani nedovolily za-
béry velkych celk a interiérd, tvrdost a achro-
masie filmu vyzadovaly prudkého osvétleni a pre-

26) Barbara la Marr (1896-1926).

27) Sessue Hayakawa (1889-1973) populdrni herec japonského ptivodu tcinkujici prevazné vamerickych filmech.

28) Olga Baclanova (1896-1974), americka herecka ruského ptivodu, prosluld rolemi Zen-vamp, ¢eskému publiku
znama napfiklad ze snimku ZrODY (Freaks; Tod Browning, 1932).

29) Minéna Camilla Horn (1903-1996), zndma zejména z némeckych snimki, ale téz pravé jako partnerka Johna

Barrymora (1882-1942) z filmi americké produkce.

30) Albert Bassermann (1867-1952) pivodem némecky herec plsobici od svych 72 let (tedy az roku 1939) v Ho-

llywoodu).
31) Tyto filmy bohuzel nebylo mozne identifikovat.

32) Je-li spravny casovy udaj roku 1906, jednalo se pravdépodobné bud o snimek Apachentanz Oskara Messtera,
nebo Meifiner Porzellan vlastniho otce Franze Portena. V obou a¢inkovala se svou sestrou Rosou.
33) Paty dil snimku Humunculus s Olafem Fonssem nato¢il Otto Rippert v roce 1916 (Homunculus, 5. Teil — Die

Vernichtung der Menschheit; Otto Rippert, 1916).

34) Filmova draha brnénské rodacky Leopoldine Konstantin (1886-1965) byva datovina od roku 1910. Dfive pii-
sobila na divadle. Je tedy obtizné zjistit, o jak titul se mélo jednat.
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hnaného liceni tvari. Byly to zvétSené masky, jez
vystupovaly z temné prazdnoty, a ne tvare lidi
skute¢ného sveéta, které se nam na platné ukazo-
valy.

To vée mélo vliv na volbu latky a na jeji pojeti,
jez posleéze vyvrcholily v expresionismu. Byl to
imagindrni svét »Nibelungii«, »Caligari« a »Nos-

feratu«,™

plny baje¢né romantiky a hluboké poe-
sie,

Vidime znovu, jak materialni okolnosti a tech-
nika mély vliv na obsah filmu a jeho styl. Roman-
tismus starého filmu je pfekondn panchromatic-
kou emulsi, svételnou cockou a nitrovanymi
zarovkami. Dnesni film je stfizlivej$i a tihne roz-
hodné k realismu.

Jiti Lehovec, Ctyficet let kina.
Ndrodni osvobozeni 12, 1935 (24.9.), &. 223, 5. 5.

V.

Je film véénym dokumentem? V »Ndrodnim
osvobozeni« posteskl si nedavno J. Lehovec v ¢a-
sové uvaze k Ctyficetiletému jubileu zrozeni filmu
na dosavadni praksi ryze komercni exploatace fil-
mu, kterd ¢ini ilusorni vzacnou vlastnost filmové-
ho pasu — jeho archivélni a historicko-doku-
mentarni vérojatnost. Je pravda, ze film uchovava
na vécné Casy Zivotni styl své doby, historicky rust
umélecké tvorby, dramaticky vyraz silnych herec-
kych osobnosti a vérny obraz tuzeb a prani jed-
notlivych generaci, to vie ovéem zatim jen teore-
ticky, nebot ackoliv tyto dalekosédhlé moznosti
filmu jako archivalniho dokumentu tu skutecné
v plném rozsahu existuji, nejsou témér nikde pre-
vedeny v praksi a kazdy jednotlivy film, v to ¢ita-
je i vSechna cenna dila dosavadni umélecké fil-
mové tvorby, zanika okamzikem, kdy ztraci pro
filmového obchodnika hodnotu komer¢né zuzit-
kovatelného zbozi.

Stojime tu totiz pfed samotnym faktem, Ze film,
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dik prevladajicim obchodnickym zdgjmtm v jeho
vyrobé a exploataci, je skutecné jen predmétem
efemérni zdabavy, pfedmétem casové uzce obme

zenych zajmi masy téch, ktefi jej konsumuji pre-
vazné jen jako lehkou stravu chvilkové zdbavy
a malé skupiny téch, ktefi jako kazdy jiny podni-
katel v soucasném soukromohospodarském fadu
v ném vidi jen jednu z nescetnych moznosti zis-
kového podnikani. Vyddn na pospas obchodni-
ki, vegetuje kazdy jednotlivy film dva tfi roky na
projek¢nich platnech urcitého okruhu kin a ztra-
tiv pritazlivost stile po nové zdbavé dychtici
masy, uvolnuje v preplnénych skladistich filmo-
vych obchodnikit misto svym mlad$im bratram.
Koneény udél viech filma je dnes stereotypni —
témér tragikomicky — konéi jako surovina v to-
varnach na obuv.

Marné bychom se dnes shanéli po velké vétsiné
star$ich filma, které nds kdysi né¢im upoutaly
a které bychom proto radi nékdy znovu shlédli,
abychom si obnovili starsi vzpominky a event.
nazorné studovali rezijni ¢i herecky vyraz filmové
minulosti. Vzdyt ani Zivotni dilo genidlniho Cha-
plina neni dnes zcela zachovano. Jen ojedinélé
ukazky staré a nejstarsi filmové tvorby se tu a tam
jesté objevuji a neslouzi jisté ke cti dnesku, musi-
me-li zasluhy o to vétSinou pfiznati soukromé
iniciativé neznamych sbératelskych vésnivct
a v nemalé mife — jakd ironie — riznym pokout-
nim filmovym obchodni¢ckim a majitelim ko-
¢ovnych kin. Ztizovani filmovych archivi, regist-
rujicich a uchovavajicich starsi filmy, je totiz
vSude spojeno s velkymi obtizemi a zfidi-li se né-
kde filmovy archiv, archivuji se v ném zpravidla
pouze filmy bézné produkce.

Prvni ¢tyfi desitky let existence filmu jsou tedy
archivalné ztraceny. Navzdy ztraceny, nebot to, co
by se jesté ze stardich filmua dalo jesté dodatecné
sehnati, je jen torso filmové produkce minulych

let, tfist toho, co bylo a co zistane pfistim genera-

35) NIBELUNGOVE: KRIMHILDINA POMSTA (Die Nibelungen: Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1924), NIBELUNGOVE:
SMrT BOHATYRA (Die Nibelungen: Siegfried; Fritz Lang, 1924), KABINET DOKTORA CALIGARIHO (Das Kabine-
tt des Doktor Caligari; Robert Wiene, 1920), NOSFERATU, SYMFONIE HRUZY (Nosferatu, eine Symphonie des

Grauens; Friedrich W. Murnau, 1922).
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cim uchovano jen na papife. Avsak i dnes by se
dalo zachraniti alespon jesté néco z oné ztracené
minulosti zfizenim statniho filmového archivu.
I kdyz by toho minulého nebylo mnoho, mohl by
se alespon pristim generacim zachovati filmovy
dnesek. I to by byl dalekosahly ¢in bez ohledu
k tomu, zda, zejména cesky film, ve své dnesni
formé muze miti pro zitfek viitbec néjakou cenu.
Je viak tfeba jednat. Celkem spravny je tu podnét
J. Lehovce: »Bylo by tfeba vybudovati v kazdém
staté filmovy archiv, kinothéku, a uloziti vSem vy-
robnam, aby do ni uklddaly po jedné kopii kazdé-
ho nové vyrobeného filmu: asi tak, jak to musi dé-
lat nakladatelé s kazdym vydanim knih, ¢asopist
a novin. Mame u nas mnoho filmovych instituci,
Cs. technické museum, Masarykiv lidovychovny
ustav, filmovou censuru, Svaz filmového pramys-
lu a obchodu, konec¢né statem podporovanou to-
varnu AB a jeji filmové studio — nemohly by si to

cwws

Jar. Broz.

Jaroslav Broz, (Je film vé¢nym dokumentem?).
Prdvo lidu 44, 1935 (28.9.),s. 7.

VL

Filmovy archiv

Neni tomu tak déavno, co z iniciativy mladych an-
glickych filmovych publicisti a pratel filmového
umeéni byl v Londyné zalozen pfi Britském filmo-
vém ustavu archiv pozoruhodnych filmi prvnich
ctyt desitek let existence filmové podivané. Nati-

onal Library of the British Film Institute ziskala
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za kratkou dobu svého trvani z dart ¢i samostat-
nych nakuptu mnoho cennych dokumentt z his-
torie filmové tvorby. Podle londynského »Time-
su« jsou zde ulozeny ze starSich filmi na pr.
italsky film z r. 1912 »Danteho Inferno«, Langovy
»Nibelungy«, Leniho »Kabinet voskovych figur«
s Conradem Veidtem, prvni film reziséra Alexan-
dra Kordy némecka »Moderni Dubarry«,* tfi
kratké Méliesovy trikfilmy z let 1900-1905, mno-
ho starych a nejstarsich grotesek a pod.

Londynska National Film Library je vsak stdle
doplnovéna i kopiemi pozoruhodnych filmu sou-
¢asné produkce, z nichz z poslednich pfirastka
jmenujme anglické filmy z Kordovy londynské
produkce »Rembrandt«, »Pisen svobody« s Paulem
Robesonem a Wellstiv »Muz, ktery déld zazraky«,
a americké »Jeji komornik«, »Stalo se jedné nocix,
»Uzasna udélost«, »Zivot Louise Pasteura«, »Ze-
lend pastviskae, a jako portrét malé détské hvézdy
»Maly povstalec« s Shirley Templeovou.”

V minulych dnech byl londynsky filmovy ar-
chiv pfi Britském filmovém tstavu obohacen
0 20 filmi z prvnich let filmové historie vibec,
které byly po dlouha léta v nejlepsim stavu uloze-
ny u anglické Paisley Philosophical Institution.™
Jsou to vesmeés kratké dokumentarni i hrané fil-
my z konce minulého stoleti a z roku 1900,
z nichz historickou cenu mé predevsim doku-
mentdrni snimek z burské valky — prvni véle¢na
filmova reportaz viibec.

Pfi téchto zpravich si jen s litosti vzpomeneme
na to, ze u nas je zfizeni filmového archivu stale
jen hudbou budoucnosti. Po léta se jiz o tom mlu-

36) DanteHO INFERNO (Linferno; Francesco Bertolini, Adolfo Padovan, Giuseppe de Liguoro, 1911), NIBELUN-
GovE: KriMHILDINA POMSTA (Die Nibelungen: Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1924), NIBELUNGOVE: SMRT BO-
HATYRA (Die Nibelungen: Siegfried; Fritz Lang, 1924), KABINET VOSKOVYCH FIGURIN (Das Wachsfigurenkabi-
nett; Leo Birinsky, Paul Leni, 1924), MoperNi DUBBARY (Eine Dubarry von heute; Alexander Korda, 1927).

37) REMBRANDT (Alexander Korda, 1936), PiseN svoBoDY (Song of Freedom; J. Elder Wills, 1936), MuZ, KTERY
DELA zAZRAKY (The Man Who Could Work Miracles; Lothar Mendes, 1936), Jeji komornNik (My Man Go-
dfrey; Gregory La Cava, 1936), STaLO sE JEDNE Noci (It Happened One Night; Frank Capra, 1934), UZAsNA
UDALOST (Mr. Deeds Goes to Town; Frank Capra, 1936), Zivor Louise Pasteura (The Story of Louis Pasteur;
William Dieterle, 1936), ZELENA PAasTVISKA (The Green Pastures; Marc Connelly, William Keighley, 1936),
Mary povsTaLEC (The Littlest Rebel; David Butler, 1935).

38) Paisley Philosophical Institution je dodnes fungujici vzdélavaci instituce zabyvajici se mimo jiné i ochranou
kulturniho dédictvi, zalozena byla roku 1808 v mensim mésté Paisley zapadné od Glasgow.
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vi, po léta véak nikdo jesté neprojevil dobrou vili
organisovat tu néco podobného. Kopie starych
&eskych filma — o negativech vibec nemluvé —
jsou rok od roku vetsi raritou, zahy nebude nikdo
miti predstavu o tom, jak vypadaly pocatky ceské
filmové produkce a podobné i dokumentarni
snimky udalosti z vefejného filmového zivota
jsou vétdinou navzdy ztracené.

QOd filmového obchodu nemuizeme zadati, aby
uschovdval negativy ¢i kopie filmq, z nichz néko-
likaleta exploatace v kinech ¢ini pro obchodnika
bezcenné svitky celuloidu. Ukolu organisace fil-
moveého archivu se miize ujmout jen samostatna,
statem subvencovana instituce, ktera bude ales-
pon pro pocatek disponovati vlastnimi prostied-
ky, aby v zapadlych koutech filmovych skladist
filmovych spole¢nosti vyhledala to, co se ze star-
Sich véci vyhledati jesté da, a ktera by ziskany ma-
teridl systematicky usporadala. Stat by tu vsak
mohl prispéti pro pristi léta, pro ono bézné dopl-
novani archivu zajimavymi a kulturné ¢ umélec-
ky hodnotnymi snimky tim, Ze by si pfi udileni
podpor vyrobctim na pf. vyhradil pravo na nega-
tiv filmu, ktery by byl ulozen v archivalni sbirce.
Podobné by tu mély byt ukladany i kopie ¢i nega-
tivy viech dalezitych filmovych aktualit, aby se
napristé nemobhlo stati, Ze ta ¢i ona osobnost ve-
fejného Zivota neni viibec anebo jen nedokonale
a neuplné zaznamenana ve filmu.

Problém filmového archivu si vyzaduje urych-
leného feseni; ¢cim pozdéji k tomu dojde, tim ob-
tiznéjsi bude jeho usporadani. Mnoho let se tu jiz
zbyte¢né promarnilo. Je nebezpeci, ze dalsim od-
kladanim a novymi pritahy budou pro budouc-
nost ztraceny i hodnotné projevy ceského filmu
z poslednich let, ze budou ztraceny i negativy
a kopie filma, jako »Janosik«, »Marys$a« ¢i »Hej
rup«,* tak jako jsou ztraceny kopie a negativy
vétdiny ceskych filmi z némé éry. (O obtizné
strance archivalnich kopii vyznamnych dél svéto-
vé kinematografie — zejména z obdobi némého
filmu — tu viibec jiz ani nemluvme.) Nespoléhej-

VYROCIi 70 LET NFA

me se, Ze filmovy obchod sam uchovd cenna fil-
mova dila. Vzdyt zde — ve filmovém obchodu —
plati jen zakony obchodni, a i to nejhodnotnéjsi
umélecké dilo (spise jesté nez ten bezcenny ob-
chodni ky¢) ztraci pro vyrobcee i obchodnika po
trech ¢i ctyfech letech exploatace veSkerou cenu
a konci jako ostatni stary filmovy material jako
surovina v tovarnach na krémy na obuv.

Jar. Broz.

Jaroslav Broz, Filmovy archiv.
Ndrodni osvobozeni 14, 1937 (28.5.), &. 124, 5. 8.

39) JANOSIK (Martin Fri¢, 1935), MARrYSA (Josef Rovensky, 1935), Hej-Rup! (Martin Fri¢, 1934).
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Beda Heller (1929) 1939-1942 (1946)

Firma Beda Heller patfila k men$im prvorepubli-
kovym firmam, které se specializovaly na distri-
buci a prodej filmh. Archivni fond vznikly z ¢in-
nosti této firmy ilustruje na jedné strané prostredi
drobného prvorepublikového filmového podni-
kdni, na strané druhé pak podava doklad o tra-
gickém konci firmy a jejiho majitele, ktery se stal
obéti protizidovskych opatfeni nacistickych oku-
pantd.

Bedfich Heller se narodil roku 1889 v Lou-
nech.” Prvni doklady o jeho aktivité ve filmovém
podnikani pochazeji z pocatku dvacétych let
20. stoleti. Zacinal jako obchodni zastupce distri-
buéni spole¢nosti La Tricolore v Brn¢, dale figu-
roval jako feditel prazské filidllky americké spo-
le¢nosti Fox-film Corporation, s. r. o. (Praha 1,
Narodni 28) a od listopadu roku 1926 jako spolu-
pracovnik Karla Krause v pajcovné filmi Inter-
film (Praha 2, Krakovska 7).
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Spole¢nost Interfilm fungovala az do roku
1930, od roku 1928 viak Beda Heller zacal provo-
zovat svou vlastni samostatnou pilij¢ovnu a ob-
chod s filmy (Praha 2, Stépénska 55).” Pdjcovna
meéla byt zamérena predev$im na filmy némecké,
dale pak na anglické, francouzské a ruské. Roku
1929 prevzal Beda Heller generalni zastoupeni
americké spolec¢nosti Radio-Keith-Orpheum Pic-
tures (dale jen RKO) a pocital, Ze nabidku oboha-
ti i o filmy americké.”

Za deset let svého pusobeni dovezl Beda Heller
do Ceskoslovenska piiblizné padesit celovecer-
nich zahrani¢nich filma. Nejvétsi zastoupeni
mezi nimi méla némeckd produkce. Bez zajima-
vosti neni fakt, ze se casto jednalo o pohddky
a ruzné filmy pro mladez.”

Vedle distribuce se Beda Heller zacal vénovat
i filmové vyrobé, v fadé pripadi viak neptilis
uspésné. V roce 1930 mél vzniknout snimek dle

1)

2)

5)

Statni oblastni archiv Praha (dale jen SOA Praha), f. Krajsky soud obchodni (dale jen KSO), sign. A XX1/70,
fol. 7, Opis Zivnostenského listu z 21. 5. 1931 (original vystaven 3. 1. 1929).

Petr Bed nafik, Arizace ceské kinematografie. Praha: Karolinum 2003, 5. 116. Zdenék Stéabla, Data a fak-
ta z déjin ¢s. kinematografie 1896-1945, sv. 2. Praha: CSFU 1989, s. 320-321, s. 521-522. Anon., Aus der Welt
des Films. Internationale Filmschau, 1. duben 1923, s. 20.

Z. Stabla,c d,sv. 2, s 583. SOA Praha, f. KSO, sign. A XXI/70, fol. 1, Zadost o zapis do obchodniho rejst-
riku z 24. 3. 1931.

7. Stabla,c d.,sv. 2, s 583. V ¢lanku z 5. bfezna roku 1929 (Anon., Vom Filmmarkt. Beda Heller-Film in
der neuen Saison. Internationale Filmschau, 15. 3. 1929, s. 12.) se uvadi, Ze by Beda Heller mél pro sezénu 1929
uvést celkem patnéact novych americkych filmi z produkce RKO. Takové ¢islo viak vypovida spige o velkory-
sych planech, které Beda Heller na pocatku svého podnikéni mél. Sumé patnacti filmu totiz vyrazné odporuji
dobové statistiky (Jifi Havelka, Cs. filmové hospodafstvi 19291934, Praha: Cefis 1935, 5. 122-123), které
pro rok 1929 eviduji v distribuci firmy Beda Heller pouze jediny film — SAHARSKA PRINCEZNA.

Podrobnéjsi prehledy podava J. H a v e 1 k a, Cs. filmové hospoddrstvi 1929-1934, Praha: Cefis 1935, 5. 122-123;
J.Havelka, Cs. filmové hospodadrstvi 1935, Praha: Cefis 1936, 5. 27; . Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi
1936, Praha: Nakladatelstvi Filmového kuryru 1937,s.33;]. Havelka, Cs.ﬁ!mové hospodafstvi 1937, Praha:
Nakladatelstvi Knihovny Filmového kuryru 1938, s. 56; . Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi 1938, Praha:
Nakladatelstvi Knihovny Filmového kuryru 1939, s. 37.
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nameétu Quida E. Kujala podle povidky Lva Niko-
lajevi¢e Tolstého ,Ddbel”. Kvali $patné finanéni
situaci bylo od projektu ustoupeno. Scénar a pra-
va na film ziskal pro spole¢nost AB Oswald Ko-
sek. Film byl nakonec natocen rezisérem Friedri-
chem Fehérem pod ndzvem KpYZ STRUNY LKAJL.®

V Prager Film-Korrespondenz se v srpnu roku
1935 objevila zprava, ze firma Beda Heller pfipra-
vuje s rezisérem Viclavem Binovcem snimek
MARTHA, DIE ZAUBERIN. Film vsak nikdy ne-
vznikl.”

Dal$im plédnovanym filmem, od jehoZ naticeni
Beda Heller nakonec ustoupil, byl snimek UmL-
CENE RTY. Vice informaci o rozlozeni nakladi po-
davé korespondence Bedy Hellera se spole¢nosti
AB. Vzdijemné dohody vsak byly z blize nezna-
mych divodi anulovany a vyroby filmu se ujala
spolecnost Dafafilm.”

Béhem tficatych let 20. stoleti se Bedovi Helle-
rovi podarilo uspésné realizovat tyfi celovecerni
snimky. Prvnim byla adaptace romdanu Karla
Klostermanna Ze SVETA LESNICH SAMOT z roku
1933, rezirovand Miroslavem J. Krnanskym.
V nasledujicim roce vzniklo podle scéndre Quida
E. Kujala melodrama HupBa srpc, které reziro-
val Svatopluk Innemann.” V roce 1936 vyrobil
Beda Heller komedii Nase XI., kterou reZiroval
Viclav Binovec, a o rok pozdéji vzniklo v rezii
Rolfa Wanky drama VYDELECNE ZENY.

Kromé vyroby celovecernich filmi se Beda
Heller podilel také na vzniku filmu krétkych,
konkrétné na snimku KRASLICE — MESTO HUDBY
z roku 1935'” a na animované reklamé na sklené-

AD FONTES

né nadobi z roku 1938 nazvané ZADAME SVE PRA-
v,

V 1éte roku 1939 se naplno projevily dusledky
némecké okupace. Dne 26. ¢ervence byl jmeno-
van likviditorem firmy Beda Heller Jaroslav
Schneider. Filmy spole¢nosti Beda Heller byly
pfedany k exploataci firmé Nationalfilm. Ze 45%
vynosu zastavenych filmu se zacal urovnavat dluh
u Legiobanky. Dalsich 22 % meélo pfipadnout ja-
kozto exploata¢ni provize Nationalfilmu. Ze zby-
vajicich 33 % se kromé platu likvidatora mély za-
¢it splacet dalsi dluhy dle obchodnich knih.™”

Nationalfilm prevzal do exploatace nésledujici
némecké snimky: PoreLkA (Aschenbrodel), PEr-
NiKOVA cHALOUPKA (Hinsel und Gretel), PANI
ZiMmA (Frau Holle), KRAL DROZDIVOUS A PYSNA
PRINCEZNA (Konig Drosselbart und die stolze
Prinzessin), Sipkova RUZENkA (Dornréschen),
VE sTiNU PapiSaHA (Durch die Wiiste), LEKA-
REM 7 VASNE (Der Arzt aus Leidenschaft), ZA-
HADNY HOST (Ein seltsamer Gast), SILNEJSf NEZ
ZAKON (Stirker als die Paragrafen), DETSKY LE-
KAR DRr. ENGEL (Der Kinderarzt Dr. Engel), VY-
STREL PRED PULNoOCI (Ein Lied klagt an), TajNE
PRELICENT (Mit Ausschluss der Oeffentlichkeit),
LAskA NA rozCESTI (Liebe geht seltsame Wege),
ZLuTA vLAJKA (Gelbe Flagge) a KOCOUR Vv Bo-
TACH (Der Stiefelkater). Nationalfilm déle pte-
vzal anglojazy¢né filmy ZpEVAK z uLICE (Limeli-
ght) A Pomsta v ROKLINACH (Heart of the
Rockies), francouzské filmy ALIBI — KRIVE SVE-
pecTVi (Lalibi) a CESTA KOLEM SVETA ZA 80 MI-
NUT (Voyage autour du monde dans 80 minutes)

6) Z.Stabla,c.d,sv.3,s. 160. Cesky hrany film II. 1930-1945, Praha: Narodni filmovy archiv 1998, s. 148.
7) Anon., ,Martha, die Zauberin® — ein neuen heimischer Film. Prager Film-Korrespondenz, 17. 8. 1935, s, 1.
8) Narodni filmovy archiv (dale jen NFA), f. Prag — Film, inv. & 570. Cesky hrany film II. 19301945, Praha: Na-

rodni filmovy archiv 1998, 5.376.

9) Dokumenty informujici o prodeji prav na namét filmu pod pracovnim nazvem Kpo NAM rROZUMT a 0 angaZo-
vini dirigenta pro naticeni filmu v ateliérech AB na Barrandové jsou ulozeny ve fondu Prag-Film, inv.

€. 525 v NFA.

10) Ceskoslovensky krétky film v letech 1922-45, s. 83 (rukopis pfistupny v digitalni knihovné NFA: <library.nfa.
cz:8081/kramerius/MShowMonograph.do?id=151>). NFA, f. Beda Heller, inv. ¢. 47, Seznam filmi firmy Beda

Heller na sklads.

11) Cesky animovany film I 1920-1945, Praha: NFA 2012, s. 152.
12) NFA, f. Beda Heller, inv. ¢. 1, Ustanoveni Jaroslava Schneidera likvidatorem firmy Beda Heller.
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a samozrejmé téz ceské snimky vytvorené firmou
Beda Heller HubBa srpci, NaSE XI a VYDELEC-
NE ZENY."

V srpnu 1939 mél Beda Heller predlozit doklad
o svém nezidovském puivodu, v opaéném pripadé
mu mélo byt zakdzdno disponovat s majetkem
firmy. V reakci na toto nafizeni oznamil Magist-
ratu hlavniho mésta Prahy, Zze v dusledku arizace
ceského filmu zanechal svého podnikani a poza-
dal o vymaz z obchodniho rejstiiku.'* Neni zcela
ziejmé, zda tim Beda Heller vysel vstfic dobovym
politickym tlakiim a pozadavkim, nebo $lo
o jeho soukromou iniciativu, kterou sledoval za-
chranéni majetku své firmy. Krajsky soud ob-
chodni vak Hellerovi sdélil, Ze vymaz firmy z ob-
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véten i likvidaci véech pohledavek a dluha firmy.
Z jeho ¢innosti vzedla vét§ina pisemnosti, které
tvori fond spolecnosti Beda Heller uloZeny
v NFA. Jedna se o obchodni korespondenci (inv.
¢. 14-23), bilance a dané (inv. ¢. 33-46), majetko-
vé zalezitosti (inv. ¢. 47-53), fakturace za filmy
(inv. ¢. 54-64), dluhy a pohledavky spolecnosti
(inv. ¢. 65-92) a zdlezitosti ohledné spravy ucta
(inv. ¢. 93-95).

Z byvalého majetku byl Bedovi Hellerovi pfi-
zndn mésicni vyZzivovaci prispévek 500,- K, a to
s platnosti od 1. Cervence roku 1940. Zistdvi
otazkou, zda treuhdndr byl ochoten tento prispé-
vek vyplacet a jak rychle likvidace firmy vlastné
ve skutec¢nosti probihala. V dubnu roku 1941 mu-

chodniho rejstiiku se pocitd mezi majetkopravni  sel Beda Heller zadat, aby mu S6hnel proplatil
| dispozice. Pokud bude na tomto kroku trvat, prispévek za uplynulé dva mésice s odtvodné-
} musi predlozit doklad o nezidovském pivodu nim, Ze je jiz zcela bez prostredki a ze se musi po-
| své osoby a vlastnéného majetku anebo zvladtni starat o svou manzZelku a tiiaosmdesatiletou
' pisemné schvdleni od Oberlandrata v Praze. tetu.'”
1F O zvlastni schvaleni Oberlandrata Beda Heller Likvidace spole¢nosti byla dokoncena v zimé
,} zazadal a proti rozhodnuti Krajského soudu ob-  1941. K 8. lednu 1942 se vaze vymaz spole¢nosti
’ chodniho podal rekurs.”” Zvlastni schvaleni mu  z obchodniho rejstéiku pro vzdani se Zivnosti.'”
f ale vydano nebylo. Dne 9. dubna 1940 pak Vrch- Beda Heller nastoupil do transportu 6. bfezna

ni soud v Praze rozhodl, Ze rekursu se nevyhovu-  1943. Zemfel v Tereziné 13. dubna toho roku.””
' je, jelikoz majitel firmy je Zid, nemize tudiz V této souvislosti neni bez zajimavosti vypovéd
{ s majetkem jakkoli disponovat, nepodal navic treuhdndra firmy Wilhelma Schnela, kterou po-
:‘ zadny doklad o nezidovském ptivodu svého ma-  dal u vysetfujiciho soudce mimofddného lidové-
‘; jetku ani schvéleni od Oberlandrata.'? ho soudu dne 18. unora 1947. Séhnel vypovédél,
V dubnu roku 1940 skoncil ve své funkci likvi-  Ze ,.s néjakym zabavovanim Zidovského nebo ji-
i dator Jaroslav Schneider a treuhdndrem firmy byl ného majetku nemél jsem viibec nic spole¢né-
| jmenovan JUDr. Wilhelm S6hnel,'” jenz byl po-  ho.“?" Pfitom pusobil od roku 1940 jako treuhén-
!
i 13) NFA, f. Beda Heller, inv. ¢. 48, Seznam filma firmy Beda Heller v exploitaci Nationalfilmu. Dokument obsahu-

je i seznam kratkych filmu a dale informace o fyzickém stavu filml a o cenzurnich opatfenich.

! 14) SOA Praha, f. KSO, sign. A XXI 70, fol. 9, Zadost o vymaz firmy z obchodniho rejstfiku. NFA, f. Beda Heller,
5 inv. ¢. 2, Docasna resignace Bedficha Hellera na opravnéni provozovat zivnost.
‘ 15) SOA Praha, f. KSO, sign. A XXI 70, fol. 21, Podani rekursu proti usneseni Krajského soudu obchodniho.
{ 16) SOA Praha, f. KSO, sign. A XXI 70, fol. 40-41, Zamitnuti rekursu.

17) NFA, f. Beda Heller, inv. ¢. 3, Jmenovaci dekret Wilhelma Séhnela treuhdndrem firmy Beda Heller. K osobé
Wilhelma Sohnela vice Petr Bednafik,c.d., s 86-88.
18) NFA, f. Beda Heller, inv. &. 95, Mési¢ni pfispévek na obzivu pro B. Hellera.

19) SOA Praha, f. KSO, sign. A XXI/70, fol. 66.
20) Petr Bednartik,c.d., s 116.

| 21) SOA Praha, f. Ls 416/47, Vypoved Wilhelma Séhnela u vysetrujiciho soudce Mimoradného lidového soudu
. Praha dne 18. unora 1947. P. Bednaftik,c. d., s. 88.

L
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dr nékolika arizovanych filmovych spole¢nosti®
a jeho jméno nalezneme i na fadé dokumenti
z fondu Beda Heller uloZeného v NFA.

Petr Hasan

Rubriku ridi Tomas Lachman, vedouci oddéleni
pisemnych archivalii NFA.

AD FONTES

22) Petr Bednatik,c.d.,s. 88.
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Projekt Cesky animovany film (1925-1945)

Projektem Cesky animovany film 1925-1945
predstavuje Narodni filmovy archiv unikatni ko-
lekci animované filmové tvorby z pocatku nasi ki-
nematografie, uchovanou v jeho sbirkach, a to
prostfednictvim dvou komplementarnich vystu-
pu — DVD a katalogu.

DVD Cesky animovany film 1925-1945 vydal
NEFA ve dvou verzich. Kompletni kolekce 76 snim-
ki na trech discich vysla ptimo jako piiloha kata-
logu Cesky animovany film I (1920-1945), ktery je
soupisem vsech zjisténych animovanych a triko-
vych filmi daného obdobi. Druha verze DVD
s vybérem 30 nejlepsich snimku byla vydana sa-
mostatné ve specialni edici NFA, pred dvéma lety
uspésné zahdjené DVD s filmem MARIJKA NE-
VERNICE, ocenénym na festivalu archivnich filmu
v Bologni. Na obou verzich DVD se nachdzeji
predev$im kratké reklamni a propaga¢ni filmy.
Vedle nich jsou soucasti kolekce také snimky in-
spirované americkymi groteskami nebo abstrakt-
ni animovana dila.

Dochovana kolekce 76 filmi o délce 7 hodin se
puvodné nachdzela na 35mm filmovém materid-
lu (jeden z nich na 16 mm). Proces digitalizace
filma zahrnoval restaurovani digitdlni zvukové
stopy. Vzhledem k velkym finan¢nim a ¢asovym
narokim na restaurovani nebyl digitdlné restau-
rovan obraz — toho se tykaly pouze drobné upra-
vy (napfiklad odstranéni nékterych necistot v ob-
raze a jednookénkovych defektii — ojedinélych
ryh, rysek, prolinacich znacek), déle stabilizace
obrazu a potlaceni kolisani jasu. Digitalizaci pri-
tom nemély byt vzacné filmy, jejichZ znalost je

nezbytna pro ucelenou predstavu o vyvoji triko-

vého a animovaného filmu na nasem uzemi
i v celosvétovém kontextu, jen zpfistupnény, ale
také zabezpeceny.

Z hlediska obsahového je na DVD vyznamné
zastoupena tvorba prikopniki ceské animované
kinematografie Ireny a Karla Dodalovych. Divici
se tak mohou seznamit naptiklad s jejich propa-
gatnim snimkem VSUDYBYLOVO DOBRODRUZ-
sTvi (1936) nebo s abstraktnimi filmy FANTASIE
EROTIQUE (1936) a MYSLENKA HLEDAJICI SVETLO
(1938), které byly uvedeny na benatském Bienna-
le. S Karlem Dodalem je spojeny i zac¢atek umé-
lecké kariéry rezisérky Herminy Tyrlové, jez
s nim od 2. poloviny 20. let 20. stoleti spolupraco-
vala na mnoha filmech. Vedle snimka domacich
tvirch zpristupnuje NFA na DVD take dila dile-
zitych zahrani¢nich rezisérti a vytvarnika, jako
byli Gyorgy Pal, Georg Friedrich ¢i Hans Fischer-
koesen, které v mezivale¢cném obdobi oslovily fir-
my sidlici na nasem tzemi. Z protektoratni kine-
matografie predstavuje kolekce filma naptiklad
tvorbu Ateliéru filmového triku (od roku 1943
zaclenéného do spolecnosti Prag-Film), kde pra-
covala fada mladych kresli¢, pozdéjsich vyraz-
nych osobnosti ceského animovaného filmu
(Eduard Hofman, Stanislav Latal, Bretislav Pojar
¢i Jifi Brdecka), ktefi se spolecné podileli mimo
jiné na filmu SVATBA v KORALOVEM MORI (1944).
DVD pfiblizuje také ¢innost dal$iho kinemato-
grafického centra — zlinskych ateliért, kde od
konce tricatych let 20. stoleti existovalo oddéleni
pro kresleny film. Ve Zliné rezirovala Hermina
Tyrlova ve spolupraci s Ladislavem Zdstérou prv-

ni ¢eskou loutkovou grotesku FERDA MRAVENEC
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(1944). Pusobili zde také Karel Zeman a Bofivoj
Zeman, tvirci snimku VANOCNT SEN (1945), jenz
je rovnéz soucdsti obou verzi DVD.

Katalog Cesky animovany film I, 1920-1945
predklada verejnosti poznatky, které se podatilo
Nérodnimu filmovému archivu shromazdit k té-
matu historie ¢eské animace do roku 1945, kdy
byla kinematografie znarodnéna. Historicky vy-
voj tvorby animovanych a trikovych snimku je
mapovan jako proces odehrdvajici se na uzemi
ceskych zemi — proto byly do katalogu zarazeny
snimky, které vytvotili vyrobci nebo vznikly pro
spolecnosti, podnikatele a instituce sidlici na uze-
mi Ceskoslovenska v obdobi prvni (1918-1938)
a druhé republiky (1938-1939) i Protektoratu
Cechy a Morava (1939-1945). Katalog jako speci-
ficky format pfitom riznorodé informace pred-
klada v podobé systematického prehledu a nava-
zuje na ucelenou fadu Sestidilného katalogu
Cesky hrany film 1898-1993. Jednotlivé filmy jsou
tu razeny abecedneé a kazdy predstavuje samo-
statnou jednotku. Pfehled podle data vyroby za-
chycuje chronologicky rejstiik. K usnadnéni ori-
entace slouzi dale rejstiiky nazva filma v Cestiné
a v anglicting, rejstfiky némeckych a slovenskych
nazvi, pokud byl snimek cenzurovan pod né-
meckym i slovenskym ndzvem, a jmenny rejstfik.
U mnohych snimki se nepodafilo zjistit jeho vy-
robce ani reziséra, pouze firmu, ktera film predlo-
zila k cenzufe.

Hlavnim zdrojem informaci pro tvorbu katalo-
gu se staly dochované filmové kopie a negativy
ulozené v Narodnim filmovém archivu. Filmové
materidly byly ziskavany v pribéhu vice nez ede-
sati let, avSak nezachovalo se mnoho originédlnich
negativii. Pivodni kopie byly distribuovany v ki-
nech, ¢emuz odpovida i mira jejich opotfebeni.
Vétdinou se jednalo o snimky reklamni, nau¢né
a jen vyjimecné autorské. Pfevaina c¢ast dochova-
nych snimka uvedenych v katalogu jsou reklamy
na vyrobky firmy Schicht a snimky z produkce
IRE-filmu, prvniho ¢eského studia specializujici-
ho se na animovany film. Jako dal$i prameny po-
slouzily cenzurni spisy, udaje ve Véstniku minis-
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terstva vnitra republiky Ceskoslovenské, tdaje
v dobovych publikacich, titulkové listiny, infor-
mace z tisku, rozhovory publikované v tisku, roz-
hovory zaznamenané v projektu oralni historie
Narodniho filmového archivu, memodrové kniz-
ni price a odborné studie. Udaje v téchto prame-
nech, bohuzel velmi skromnych co do mnozstvi,
se nékdy rozchazely, proto bylo nutné k nim pri-
stupovat kriticky.

Specifickou pozornost si vyzadalo urcovani na-
zvl filmi. U dochovanych filma s pavodnimi
tvodnimi titulky byl pfevzat nazev primo z fil-
mového pasu. Nazev s novymi uvodnimi titulky
byl porovnan a ovéfen s nazvy uvedenymi v dal-
sich pramenech, z téchto zdroji byly prevzaty
i nazvy nedochovanych filmu. V publikaci je rov-
néz nékolik uméle vytvorenych nazvt (napfiklad
u snimku ZAMILOVANY VODNIK, 1928), upozor-
néni na tento fakt je uvedeno v poznamce. V né-
kterych pripadech byl stejny snimek cenzurovan
pod ceskym, némeckym i slovenskym nazvem
(napf. snimek ViTEz, 1934). Pokud byl snimek
cenzurovan pouze pod némeckym nazvem a uda-
je o ceském nazvu se nedochovaly, cesky nazev je
prekladem némeckého (pfipad snimku KaZpy vi
— JEDER WEISS, 1933), je tato skute¢nost uvedena
v poznamce. Vyjimkou je reklamni snimek REi1-
CHENBERG, kde byl ponechdn puvodni nazev —
jedna z némeckych podob nazvu severoceského
meésta Liberec, v dobé vzniku snimku bézné uzi-
vana.

Technologie animace byla pro tcely katalogu
ur¢ena s pfihlédnutim k dne$nimu hodnoceni.
Vzhledem k vyvoji technologii i jejich oznacova-
ni bylo casto obtizné ji spolehlivé urcit. U nedo-
chovanych snimkt byla uréena na zakladé do-
chovanych udaji.

K vétsiné filmi z tohoto obdobi nebyly vytvore-
ny propagacni materidly (filmy samy byly rekla-
mou). V obrazové dokumentaci jsou uvedeny, az
na malé vyjimky (napriklad filmy VANOCNT SEN,
FERDA MRAVENEC), udaje o poctu obrazovych
ilustraci, které vznikly digitalizaci policek filmo-
vého pasu. Dobové fotografie se zachovaly jen vy-
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jime¢né a i vétsina ilustraci uverejnénych v kata-
logu jsou policka z filmového pasu.

Katalog Cesky animovany film I, 1920-1945 by
mél slouzit jako informaéni zdroj i podnét pro
dalsi badani o této oblasti ¢eské kinematografie.

Marta Kucharova Mentzlova — Michaela
Mertova

Rubriku #idi Briana Cechova, vedouci oddélenti
kuratoru NFA.

AD FONTES
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Zlomové nakroceni

OBZOR

Anna Batistova (ed.) Hofi, md panenko. Praha: Narodni filmovy archiv 2012. 301 stran

Posledni cesky film Milose Formana Hor1, md pa-
nenko z roku 1967 patfi k vrcholiim ceské nové
filmové vlny, a proto neni divu, Ze byl vybran
k digitalizaci mezi prvnimi. Samotny pfevod byl
spojen s restaurovanim. Komplexni péci pak do-
plnila stejnojmennd kniha, kterd se vénuje vybra-
nym aspektiim vzniku, recepci a umélecké struk-
tufe filmu. Zamérem pisatel bylo predstavit film
v novém pohledu na zakladé prostudovéni ar-
chivnich materidli, kritického vyhodnoceni sta-
vajicich textd o filmu a vlastnich analyz, které
dodrzuji vymezena dil¢i témata a stanovenou
metodologii. Vysledna kolektivni monografie je
sestavena z Gvodu editorky, Sesti ptivodnich stu-
dii, tfi rozhovort, ¢tyf dokumenti a velkého
mnozstvi pfiloh. Puvodni studie zabiraji zhruba
polovinu knihy.

Uvod editorky shrnuje klicova fakta o procesu
digitalizace (vyzva, rozhodnuti, vlastni technicky
proces) a vytvati pfitomny rdmec historickému
kontextu, jehoZz pfinos oceni zejména budouci
generace filmovych historiki. Studie se déli do tii
dvojic, které spojuje pribuzné téma a metodolo-
gie. Prvni dva texty spojuje zdjem o produkéni
zazemi vzniku filmu: Lukas Skupa (Ceskd skrom-
nost a zahranicni ambice. O produkéni historii fil-
mu Hoti, md panenko) mapuje produkéni historii
filmu, Francesco Di Chiara a Pavel Skopal (Pfilis
kruté pro Americany. Carlo Ponti, Ceskd nova vina
a barrandovské koprodukce se zdpadni Evropou)
se vénuji aspektim koprodukéni historie filmu.
Obé studie presné charakterizuje uz jejich nazev.
Podtitul definuje téma, hlavni titul pak ve zkratce
vystihuje specifi¢cnost filmu na pozadi obvyklé

produkéni praxe 60. let v ceské kinematografii.
Autorim se podafilo vybalancovat pomér mezi
obecnou charakteristikou dobové produkce
a predstavenim specifickych podminek nataceni
Formanova filmu. Zaroven nezistavaji u popis-
nosti, velké mnozstvi peclivé nashromazdénych
dat predkladaji strukturované a dokdzou je pred-
stavit v Sirsich historickych souvislostech.

Dalsi dvé studie se pak v obdobném ténu zame-
fuji na objasnéni spolecenského kontextu. Lucie
Cesilkova (Satira je satira, ale pozdrnik je tcty-
hodny ¢lovék) analyzuje pokfivenou dobovou re-
flexi filmu, kterou demonstruje na znamém pro-
testu pozarniku, ktery zbavuje myta. Jako vychozi
podnét si vybrala zdanlivou marginalii — dvé va-
rianty uvodniho titulku piivodné zamysleného ve
scénari, ale nakonec nerealizovaného a dodatec-
né pripojeného, ktery si vymohl Ceskoslovensky
svaz pozarni obrany. Autorka rekapituluje historii
této intervence a srovnava ji s podobnymi dobo-
vymi protesty, zejména se vénuje namitkam léka-
tu proti filmu Juraje Herze Znameni Raka. Tyto
spolecenské reakce autorka povazuje za: ,,(...) vy-
povéd o nedavére ve spolecnost, jiz ma byt film
recipovdn, o jeji nepripravenosti, o jejim pokfive-
ném pristupu k roli uméleckého dila a kultury
v ni samé.” (s. 82) V zavéru pak argumenty od-
purct filmu, které odpovidaji tezim socialisticke-
ho realismu o spolecenské funkci umeéni, oznacu-
je za skryté predpoli normalizace: , Kauza se tak
jevi nejen jako priklad dokreslujici kontext kul-
turni regulace 60. let — ¢tena jako polemika
o moznostech svobody projevu totiz velmi pri-
znacné ukazuje, do jaké miry ve spolecnosti kon-
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ce 60. let prezivaly vyhonky kontinuit se socreali-
stickym konceptem role uméni ve spolecnosti, na
néz bylo mozné navazovat v podatcich tzv. nor-
malizace.” (s. 91)

Petra Handkova (Pozor — pohov. Clovék, moc
a jazyk v Hori, ma panenko) podrobuje revizi do-
bové i soucasné etické a politické vyklady filmu,
neodmitd je, ale pouze oznacuje jejich nadinter-
pretacni limity. Misto nového vykladu ,pouze”
charakterizuje nad¢asovou piisobivost filmu, kte-
rou spatiuje ve tfech zdkladnich souradnicich,
které jsou tvoreny obrazem ¢lovéka (svazany s té-
matem karikatury a grotesky), obrazem fungova-
ni moci (ve spojitosti s kategoriemi satiry a alego-
rie) a otazkou jazyka.

Patd a Sestd studie prinaseji analyzu dil¢ich prv-
ki filmového stylu. Milo§ Zapletal (Disparita
funkci hudby ve ,veristickém® filmu: Hofi, md pa-
nenko) v ramci neoformalistické analyzy proka-
zuje, jak hudba prispiva k budovani (re)prezenta-
ce reality jako materialniho a mentdlniho
konstruktu. Spravné dil¢i zavéry oslabuje mylné
oznaceni filmu za realisticky, ¢imz autor ¢dstecné
popird vyargumentované zafazeni filmu v pred-
chozich dvou studiich. Zavéry analyzy sice pfesné
popisuji nezvyklou funkci hudby v ramci repre-
zentace realismu, ale opomiji, Ze ta ve filmu tvori
ozvlastnujici prvek, jenz je podfizen stylizované
komice. Realistickd motivace jednotlivych slozek
zde totiz neni dominantné ospravedInénim hlav-
nich struktur dila, které jsou mnohem vice ovliv-
nény umeéleckou motivaci projevenou zejména
v komické nadsazce.

Miroslav Novak (Barevny pohled na ,neslusné
manzelstvi komicna se smrti“) priblizuje techno-
logické vlastnosti pouzitého filmového materidlu
a konkrétni postupy (napf. dvakrit premalovany
tanecny sél, kde se natacelo), jez prispély k napl-
néni umeéleckého zdméru reziséra a kameramana
Miroslava Ondficka zdiraznit barvou realistické
tendence ve filmu. Novik na rozdil od Zapletala
prisuzuje filmu i symbolickou rovinu. Vysledky
analyzy zaroven potvrzuji jednu ze zdkladnich
tezi nové filmové historie, ze vyslednou barevnou
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podobu konkrétnich filmi tvofi neoddélitelnd
kombinace technologie, produkénich omezeni
a umeéleckého zaméru, ktery mnohdy ozvlastiuji-
cim zpusobem vyuziva technologické a produké-
ni limity. U obou studii ocenuji selektivnost te-
matického vymezeni, ktera se promitla do jasné
vymezeného pohledu i vysledné kvality, ale
v ramci celé knihy bych uvital souhrnnou analy-
zu stylu Formanova filmu na pozadi jeho ceské
tvorby.

Druhd ¢ast knihy obsahuje cilené rozhovory
s dramaturgem Véclavem Saskem, podnikovym
a obchodnim feditelem Ceskoslovenského filme-
xportu Ladislavem Kachtikem a technologem fil-
movych laboratofi Miroslavem Urbanem. Spolu
s dokumenty a pfilohami se rozhovory staly pod-
klady pro predchozi studie, jez zdroven ctendfi
umoznuji si dotvotit mozaiku o stavu ceské kine-
matografie v obdobi nové viny.

V ramci edi¢ni ¢innosti NFA povazuji knihu za
pielomovou publikaci, ¢imz nezpochybnuji vy-
znam tady Cesky hrany film a navazujicich svazka
vénovanych dokumentarnimu a animovanému
filmu. Hofi, md panenko piedklddd komplexni
a kriticky pfistup k ¢eské filmoveé historii, ktery je
oproétén od neduht predchozich desetileti, ze-
jména jednostranné ideologické interpretace.

Publikace se sice vénuje jednomu konkrétnimu
filmu, zaroven vsak ,ve stiipku zrcadla® chara-
kterizuje ceskoslovenskou kinematografii konce
60. let. Doufam, Ze se jednd o pocatek dlouhé
fady, jejiz témata, cile a metodologicky pristup
vytycuje. Publikace predvadi to nejlepsi z akade-
mického psani o filmu, jednotlivé texty vychazi
z diikladného a takrka vycerpavajiciho vyhodno-
ceni literatury a pramend, dodrzuji vymezené
téma a stanovenou metodologii, jsou zbaveny
ideologického a romantizujiciho néhledu a na-
psany odbornym, ale ¢tivym jazykem. Recenzo-
vana kolektivni monografie tak spolu s knihami
Stépana Hulika Kinematografie zapomnéni. Po-
Catky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov
(1968-1973) a Zdenka Hudce Sam Peckinpah.

L——
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Biologicky obraz svéta potvrzuje stoupajici kvalitu
tuzemského odborného psani o filmu.

Editorské a kniZnf zpracovini odpovidd vysoké
trovni samotnych studii, presto bych uvital né-
které drobné upravy. Soupis literatury a pramenti
by mél ndsledovat za kazdou studii, jejich suma-
rizace na konci knihy ptsobi neprehledné. Re-
dakce neuhlidala jednotné psani desetileti, a to
ani v ramci jediné stranky (60. - Sedesdtd). Po-
stradam strucné predstaveni tvirciho kolektivu,
protoze piedpokladam, ze obsah knihy a Groven
zpracovani zaujme i ctenafe mimo nepocetnou
filmologickou obec.

Zavérem se primlouvam, aby kniha vysla v da-
stojném a peclivém anglickém prekladu. Domni-
vam se, ze by se stala u¢innym propagacnim na-
strojem ceské kultury, filmu a také soucasné
filmové védy v zahranici. Relativné malé finanéni
prostfedky budou v tomto pfipadé vynaloZeny
velmi efektivné, jde pfece o nejznaméjsiho ceské-
ho reziséra v zahranici. Publikace by zahrani¢ni-
mu ¢tenari priblizila nejen specifika ceské tvorby
Milo$e Formana, ale i ¢eskou kinematografii
60. let obecné.

Lubos Ptacek

OBZOR
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Dewesternizujici gesto a jiné (ne)akademické hry

Saér Maty Ba — Will Higbee (eds.), De- Westernizing Film Studies. London & New York:

Routledge 2012

Cestina uz vstrebala anglicismus ,westernizace®,
nemeéla by odmitat ani ,,dewesternizaci®; mizeme
proto titul sborniku De-Westernizing Film Studies
ptelozit jako Dewesternizaci filmovych studii. Aby
nazev nevyvoldval pfedstavu ateliéri, ve kterych
se uz nenataceji kovbojky, navrhnéme radéji Jak
odzdpadnit filmovou védu. V nasem kontextu zni
takové predsevzeti, pravda, ponékud nevitang,
kdyz jsme teprve nedavno vynalozili tolik usili na
ptiblizeni Zapadu, tedy na westernizaci, véetné
filmovych studii. Letmé prolistovani vSak nasince
uklidni: zadna dewesternizace se nekond, ani
v této knize. Lze snad ucinit ,dewesternizujici
gesto', ale separace zdpadniho od nezdpadniho je
stézi predstavitelnd; co je pro nékoho Zapadem,
miize byt pro jiného Vychodem. Zadny tviirce ve
své mysli, jednani ani tvorbé nerozlisuje, co patfi
Zapadu a co Nezapadu. Ubyva mist, kde by byl
Zapad sam se sebou; mésta jako Pariz, Londyn
nebo New York jsou zdpadni pravé tim, ze tam
vedle sebe pulsuje tolik nezédpadnich kultur. Za-
pad bude piekonan, az jej vstfeba a pohlti cely
globalizovany svét.

Je tedy dewesternizace jen akademickou kon-
strukci, iluzi, pfedsevzetim, projektem, snem?
Vlastné jsme to pravé my ze stredni Evropy, kdo
mame s radikalni dewesternizaci, fikalo se tomu
realny socialismus, praktickou zkusenost. Preji-
mani kulturnich hodnot ze zahranici bylo podro-
beno ideologicky motivovanému vybéru. Jednou
za dva roky se v Karlovych Varech konal festival,
na némz byla prezentovina mimo jiné dila z tak-
zvaného tietiho svéta; nékterd v soutézi, jina

v ramci Sympozia zacinajicich kinematografii.

Pod vedenim profesora A. M. Brousila se pak
o nich diskutovalo na Volné tribuné. Revue Film
a doba vénovala rozvijejicim se kinematografiim
obcas glosu, rozhovor ¢i prehledovou stat. Néko-
lik filma z Asie, Afriky a Latinské Ameriky pro-
niklo do ¢eskoslovenskych kin, obvykle v jedné ¢i
dvou kopiich pro filmové kluby, jez se viak jejich
uvadéni spise vyhybaly. Vypadalo to jako lest re-
zimu, jenz chtél obéantim vnutit kubdnské pome-
ran¢e namisto $panélskych a Tomdse Gutiérreze
Aleu namisto Luise Bufiuela. Az po otevieni hra-
nic pochopili mnozi, ze Gutiérrez Alea zvany Ti-
ton, jakkoli si opravdu bral priklad z Bunuela, je

Dosti vzpominek: byvaly socialisticky tabor au-
tofi recenzovaného svazku do dewesternizace
vtahovat nechtéji. Viibec s nami nepocitaji! Ze
zemi Visegrddu znaji jediného reZiséra, Madara
Miklose Jancséa, o némz se domnivaji, Ze je fil-
marem rumunskym (s. 263). Obdivuji samozfej-
mé také Sergeje Paradzanova a Andreje Tarkov-
ského. Z myslitelt od nasich luht zminuji dva:
Sigmunda Freuda a Ernesta Gellnera, hojné je dle
ocekavani citovan Slovinec Slavoj Zizek. O nékte-
rych zapadnich reZisérech ani nevédi, jak se pi-
$ou: Passolini? (s. 263), Malik? (s. 273). V rejstri-
ku je nehledejme; tomu se nepodaftilo pokryt
fakticky vyskyt jmen v textu.

O vyhrocenou polarizaci autofi neusiluji. Ne-
prijimaji esencialistické koncepty identit. Prokla-
muji polycentricky pfistup k filmovym studiim,
odmitajice definovat takzvanou svétovou kine-
matografii (world cinema) negativné jako ,,neho-
llywoodskou®. Zaroven vybizeji k obezfetnosti,
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pokud nékdo vnima Hollywood jen jako jednu
fadovou kinematografii mezi ostatnimi. Nebot
»véechny kinematografic jsou si rovny, ale nékte-
ré jsou si rovnéjsi“ (s. 6). Autori uvadéji dewester-
nizaci do kontextu jinych aktudlné obihajicich
pojmi, jako je kinematografie s prizvukem
(Hamid Naficy), postkolonidlni film, pomérne
novy koncept transnaciondlniho filmu anebo
starsi ,treti film".

Kniha vypada jako happening kreativné spriz-
nénych dusi, které spolu mluvi, at uz se to dewes-
ternizace tyka, nebo ne. Akademicky diskurs né-
kdy respektovin je, jindy ne; pusobi to velmi
dewesterniza¢né. Jako priklad jasného mysleni
bohuzel neposlouzi nazvy tfi oddili: ,,(Dis)konti-
nuty kinematografické imaginace: (ne)reprezen-
tace, diskurs a teorie, ,Vypravéni (trans)nacio-
nalniho, region a komunita z nezdpadnich
perspektiv®, ,Nové (dis)kontinuity ,zevniti® Za-
padu® Zacatek je doslova kosmicky: Edward
George a Anna Pivaova z Londyna, ktefi vystupu-
ji jako duo elektronickych hudebniki a multime-
didlnich umélca Flow Motion, predkladaji Gvahu
,Piedstavo(v)ani vesmiru® — ,Imag(in)ing the
universe“ s mnohoslibnym podtitulem ,,Kosmos,
jinakost a film® Zacinaji vymezenim hranic USA
na konci 18. stoleti, pokracuji usvitem americké
kinematografie, zanrem sci-fi a vesmirem jako
prostorem kolonidlni fantazie, dotykaji se trans-
cendence a dospivaji k polymorfnim hudebnim
kompozicim. Zaskoceny Ctendf, jenz prece jen
necekal, Ze pout k dewesternizaci zacne na tizemi
Spojenych statd, aby jej odtud vynesla na obéz-
nou drihu, pfijme s vdécnosti nasledujici rozpra-
vu o proménlivém symptomu ,¢erného filmu®,
jak ji napsal Saér Maty Ba. Tyz se pak s Kate E. Ta-
ylor-Jonesovou pustil do analyzy tanciciho Zen-
ského téla ve snimku Marca Allégreta Zuzu (Zou
zou; 1934) a v senegalské KARMEN GEf (Joseph
Gai Ramaka, 2001). Taylor-Jonesova posléze ro-
zebird panasijské projekty a vize, prosazované
v dobach japonského imperialismu (Japonci se
pokouseli kultivovat sobé loajélni nérodni kine-

matografie na uzemich, kterych se zmocnili)
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a znovu, tentokrat z cinské strany, ozivované
v poslednich letech. Sheila J. Pettyova upozornuje
na pfinos diasporického myséleni pro africka fil-
mova studia. Yifen T. Beusové se vraci ke zna-
mym postiehiim o dalezitosti griota (vypravéce)
v africké kinematografii a rozsifuje je na tvorbu
Oceanie.

Will Higbee zjistuje, Ze podezrely, pivodem eu-
rocentricky termin ,ndrodni kinematografie®
muze mit pro dewesternizujici se kultury nadale
sviij vyznam a zkouma na pozadi arabského kon-
textu tvorbu tuniského reziséra Férida Boughedi-
ra. Shahab Esfandiary dokazuje v kritické stati
,»Bandlni transnacionalismus: o ,bezhranicni fil-
marfiné Mohsena Makchmalbafa®, jak se tento
slavny iransky rezisér, dlouhodobé usazeny ve
Francii, prizptsobil zapadnim narokiim na zob-
razeni Orientu. Jeho integrovany transnacionalni
umélecky svét ma pry elitni euroamerickou ori-
entaci, ve snimku KRik MRAVENCU (Faryad mo-
orcheha, 2006) pfistupuje z kolonialistickych po-
zic k Indii a jeho KANDAHAR (2001) poslouzil
americkym neokonzervativeim k ospravedInéni
valky. Esfandiary se tak dotyka nikoli ojedinélého
paradoxu: néktera dila maji uspéch na festiva-
lech, jejich talentovany autor se pocne tésit po-
zornosti v zahranici, vypéstuje si auru disidenta,
poté mu v produkci zacnou pomahat zdpadni
mecenasi, nakonec odejde do exilu a tvofi odtam-
tud prizptsobivé filmy o svém pavodnim ,divo-
kém" svété, jimiz vychazi vstfic zapadnim fanta-
ziim.

V diskursu dewesternizace chipou editofi také
tradici judaistickou (kterd je ovéem, miizeme na-
mitnout, organickym podlozim Zapadu) a zara-
dili brilantni studii, v niz Nathan Abrams nabizi
midrasovou interpretaci Kubrickova filmu Osvi-
ceNi (The Shining). Midra$ je nejstarsi forma
biblické exegeze; Abrams pfichédzi s vyzvou ¢ist
film v tradici zidovského mysleni, zde jako para-
frazi pfibéhu o Abrahamovi. Kone¢né ma byt
soucasti dewesternizace také queer fenomenolo-
gie, jak ji aplikuje Katharina Lindnerova v analy-
ze dvou americkych filmi o sportovkynich: Gym-
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NASTKA (The Gymnast; Ned Farr, 2006) a BOXER-
KA (Girlhght; Karyn Kusamaova 2000). Jeji logika
je prostd, byt nelogicka: pokud je bile, stredosta-
vovské, heterosexudlni, muzské télo spojeno
s konven¢nim pohledem Zapadu, potom vse té-
lesné zenské, lesbické a tak dale skyta dewesterni-
zujici potencidl. Zajima ji ,hapticka vizualita®
a ,grasping gaze“ (osahavajici zirdni). Nakonec
ptichazi ivaha Williama Browna ,,Byl viibec film
nékdy zapadni?“ s kreativnim (¢i snad karnevalo-
vym) navrhem obratit ,,continuity editing” Davi-
da Bordwella v ,editing of continuity” a uplatnit
»politiku lasky“: ,(...) nemilovat jisté filmy vice
neZ jiné, ale milovat véechny filmy. Nikoli cinefi-
lie jako ochrana privilegovanych filmi nebo divé-
ka, ale cinefilie jako laska k filmu viibec™ (s. 176).

Jistou distanci od Bordwellova mysleni nepfi-
mo prozrazuje ¢tvrta c¢ast knihy, kterou tvori tfi-
ndct rozhovori s filmovymi teoretiky a vétSinou
i praktiky; konkrétné jsou to interdisciplinarni
umélkyné Coco Fusco z New Yorku a Patti Gaal-
-Holmesova z Porthsmouthu, filmolozka Deborah
Shawova z téZe univerzity v Porthsmouthu, jiho-
africky filmar Teddy E. Mattera, britska video-
umélkyné srilanského pavodu puasobici nyni
v Hongkongu Jonnie Clementi-Smithova, irsky
medialni pedagog Rod Stoneman, marocka fil-
marka Farida Benlyazidova, $éfredaktor casopisu
Film International Daniel Lindvall ze Svédska,
marocky kritik Mohammed Bakrim, briska expe-
rimentalni ,queer” filmarka pusobici pod jmé-
nem Campbell X, indicky hudebnik Kuljit Bha-
mra, francouzsky odbornik na africky film Oli-
vier Barlet a britsky filmaf ghanského pavodu
John Akomfrah.

Jmenovani experti reaguji na trs standardizova-
nych dotazli, mezi nimiz se vyjima otazka, zalo-
zena na citatu z knihy Roberta B. Raye How
a Film Theory Got Lost and Other Mysteries in
Cultural Studies (Indiana University Press, 2001),
Cesky tedy Jak filmovd teorie zabloudila a jind ta-
jemstvi kulturdlnich studii. Dodejme, Ze pravé
v této $tihlé knize eseji podnikl surrealismem in-
spirovany hudebnik a filmolog Robert B. Ray
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z Floridy kritiku Bordwellova ,,rezimu®, ktery ve
v&i tcté charakterizoval jako klasicky a pozitivis-
ticky, v opozici vici konceptim baroknim, jimz
sam dava prednost. Ray zde napriklad na s. 41
potmésile poznamenava, Ze Bordwellovy knihy si
zjednavaji autoritu svym formatem, nebot jsou
»ti§téné ve dvou sloupcich, nadmérné, doslova
vycnivaji z policky béznych humanitnich knih,
a uz tim manifestuji znaky své ucebnicové pieva-
hy nad zméti pouhych ,interpretaci’® Bordwell
a jeho spoluautorky pry ,,produkuji knizni ekvi-
valent $irokouhlého formatu, ,neviditelného sty-
lu;, hollywoodského filmu zalozeného na lini pfi-
¢in a nasledka®

Zminéna otdzka, opakovana v rozhovorech, vy-
chazi z Rayovy parafraze slov Theodora Adorna
adresovanych Walteru Benjaminovi (Ray 2001,
s. 1-2) a zni takto: »Robert B. Ray, akademik se
zvlastnim zdjmem o kritickou praxi, se jednou
otazal: ,Co by mohlo byt presnéjsi definici kine-
matografie, nez Ze je ,kfizovatkou magie a poziti-
vismu'? A co by mohlo byt vystiznéjsi definici
tradi¢niho projektu filmové teorie, nez Ze se sna-
zi Jtoto kouzlo zrusit'?* Domnivate se, Ze se vase
prace nachazi na nékteré z takovych kfizovatek?
Rusi vase prace néjaka kouzla, teoreticky ¢i prak-
ticky?« Duchaplna otdzka vSak uvadi responden-
ty spiSe do rozpakil a ani dal$i dotazy nejsou
dvakrat inspirativni: zda lze Zapad vymezit geo-
graficky; co si predstavujete pod nezdpadnimi
zpusoby mysleni, teoretizovani a filmovani; zda je
dewesternizace procesem ekonomickym, politic-
kym, institucionalnim nebo uméleckym; zda na-
film“ Fernanda Solanase a Octavia Getina. Zmi-
fiovan je, mimochodem, také koncept nedokona-
lého filmu (cine imperfecto) Julia Garcii Espino-
sy; to jsou, zda se, posledni trosky, jez zbyly
z minulych, téméf jiz pilstoleti starych pokust
o manifestacni zdolani dominance hollywood-
ského typu filmu.

Z textu je poznat, kdy jde o rozhovor simulovany,
vznikly korespodenc¢né, a kdy byl tazatel s inter-
viewovanym v kontaktu a mohl na jeho prohlase-
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ni flexibilné reagovat. Nejkonciznéjsi pfistup na-
bidl Gramsciho ctitel Daniel Lindvall v imperati-
vech jasnych a tudernych, jak tomu ostatné
v marxismu byva (s. 229): Vyvarujme se estetis-
mu. Styly i Zénry nejsou samy o sobé pokrokové
ani reakéni, mohou slouzit raznym politickym ci-
lim. Musime se vyhybat mysleni podle velkych
muzi (,,big man thinking®). Jakkoli si vazime né-
kterych filmard, kultura je vzdycky kolektivni
projekt. Klicem je participace, nikoli uctivéni hrst-
ky ,mistrovskych dél. Ani v dobé internetu se
participativni kultura neprosadi sama. Neméli by-
chom akceptovat zjednodus$ené dichotomie Hol-
lywood versus zbytek svéta, zdbava versus uméni,
zemepisny Zipad versus Nezdpad. Jak komer¢ni
Hollywood, tak elitafskd artovd kina udrzovala
antidemokratické socidlni rozdily mezi konzumen-
ty a tvirci kultury. Prekonany typ ,artové kine-
matografie®, vymezeny intelektudlni elitou, slouzil
vzdélanym tfidam jako znameni kulturni distink-
ce a jako pidrovy ndstroj pro ndrody a regiony.
Rod Stoneman inicioval v osmdesatych letech
v britské televizni stanici Channel 4 cyklus Kine-
matografie tii kontinenti, podilel se na podpore
filmovych projekti tfetiho svéta, navitévoval fes-
tivaly v Ouagadougou (FESPACO), v Kartagu,
Havané, osobné poznal reziséry Youssefa Chahi-
na ¢i Gastona Gaborého. Jeho vzpominky jsou
plné nostalgie a je mu lito, Ze nebylo vykonano
vic; nyni alespori svym studentim pousti viet-
namsky snimek reziséra Nguyen Hong Sena Di-
voké pole (Canh dong hoang, 1979; muize nds té-
§it, ze to ve Skole délame zrovna tak). Vasniva
cinefilie pak spojuje Stonemana s temperament-
nim Johnem Akomfrahem, jehoz dewesternizuji-
ci gesto si pfi cetbé jeho spontannich vyjadfeni
umime predstavit jako realnou gestikulaci.
Nékolik prispévki potvrzuje, Ze zdjem o nezi-
padni filmové projevy je pfirozenou soucasti ci-
nefilie. Jak si pamatujeme, artové publikum do
konce Sedesatych let obdivovalo pfedevéim mo-
dernistické tvirce, jako byli Bergman, Godard
nebo Fellini. Novéjéi cinefilie ptibrala (u nas jen
vlazné) do svého zdjmu také dila kinematografii
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tretiho svéta. V digitalni éfe se kultovnimu obdi-
vu tédi exploatacni, ptlnocni a jiné raritni kousky.
Fanousek u notebooku, obdavam se, uz se nechce
emocné nofit do psychodramat ani se nehrne do
soucitu s vykofistovanymi; ku potése mu staci
herni pocit prevahy. Jako cinefilové si zajisté ne-
miizeme piat, aby tieti svét trval vé¢né; radujeme
se z kazdé narodni kinematografie a kazdého au-
tora, ktefi se vymanili z chudoby a dafi se jim do-
sahovat globédlniho orbitu. John Akomfrah ov-
Sem upozornuje, ze zatimco filmy lze uz diky
digitalnim technologiim vyrabét kdekoli, dostat
je za jistou etnickou &i geografickou hranici za-
stava obtizné: ,[...] pofad potiebujete tytéz staré
hochy, aby zakrocili. Stéle jsou tu ty vleklé otazky
o politické ekonomii a podfizenosti, o nadvladé
jedné casti svéta nad jinou, které nezmizely: je
tézké natocit Harryho Pottera v Lagosu® (s. 260).

Nekteré prispévky spojuje pochybnost nad
smysluplnosti katedrové filmologie. ,Nikdy neu-
vazuji v terminech, jako jsou ,nezapadni’ zptsoby
teoretizovani a filmovani, to délaji jen filmovi
védci,” fikd Jonnie Clementi-Smithova (s. 204),
jez nevéri v prinos lingvistd ani psychoanalytiku,
hodné si naopak slibuje od biologie mozku (s. 207).
Rod Stoneman se ztotoziiuje s pfirovnanim aka-
demického Zivota ke hfe na pomyslnou kytaru
a ptd se (s. 220): ,Kde je publikum? Kde je inter-
akce? Jak omezené a instituciondlni jsou nase dis-
kursy, nase zptisoby mysleni?“ Také podle Johna
Akomfraha se tradi¢ni pristupy prezily: , Myslim,
Ze uz nejsou nutné intelektudlni intervence mezi
divackym subjektem a platnem, aby fikaly: ,Hele,
mame si o ¢em povidat, ono to ve skutecnosti
neni, jak to vypada, mazou tu byt véci k odhaleni,
véci k dekonstrukei,” a tak dale” (s. 258).

Kniha De-Westernizing Film Studies nepojme-
novava protivnika a mozna ho ani nezna. Neusi-
luje o novou revoluci, neopousti akademické bez-
peci, ani kdyz se nese v uvolnéném ténu. Jak na
konci fikd $tastné unaveny John Akomfrah:
»Jsem hotovej, chlapi.”

Jaromir Blazejovsky
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Sed4 eminence experimentalniho filmu

Jonas Mekas: ...Pokracuji v cesté... Zablesky minulosti kolem...
Centrum soucasného uméni Dox, Praha, 24. ledna az 22. dubna 2013

Na vernisazi vystavy ... Pokracuji v cesté... Zdbles-
ky minulosti kolem... v prazském Doxu se pro-
strednictvim skypeového prenosu predstavil sam
Jonas Mekas, jenz v prosinci lonského roku osla-
vil své devadesatiny. Ukdzal se pfesné tak, jak
jsme si predstavovali, Ze ho ,zname™; vitalni pan
v byté plném knih a s prochdzejici ¢ernou kockou
v pozadi. Neustdle na cestach, ale virtualné vSu-
dypfitomny.

Jonas Mekas je jednim z tvirct, ktefi se pro-
strednictvim vlastniho dila proménuji ve verejné
osoby, postavy vlastniho dila. Svym dilem vytvari
urcity druh deniku ¢i zpravodajstvi, které je osob-
ni, zamérené na okrajové jevy a vyhradné se obta-
cejici kolem jeho vlastni osoby, Zivota, zdjmd.
Jeho cilem je bezprostfednost vznikajicich zdbéri
uspofadat, dét jim prostfednictvim filmu novou
strukturu. Zije skrz film a filmem pretvari ptibéh
vlastniho zivota. Filmové deniky jsou zanrem,
ktery pomahal prosadit.

Na vystavé v Doxu, ktera oslavuje pravé Meka-
sovo nedavné jubileum, se kurator Jaroslav Andél
soustredil zejména na novéjsi dila, ta starsi potom
predstavuje prostrednictvim série doprovodnych
projekci. Zlatym hifebem promitanym nahorte ve
véZi je autobiografickd basen NepouZité zdbéry ze
Zivota stastného clovéka. Zabéry z let 1960-2000
jsou nové sestfthané a opatiené strojové psanymi
mezititulky: tyto texty o setkdvani a poznamky
o pozorovani okoli, vzpominky z détstvi ¢i za-
slechnuté uryvky rozhovori doplnuji zdbéry,
svédcici o Zivotni obsesi filmem. Ve vétsi mife nez
predesla dila obsahuji rizné zapomenuté ¢i do-

casné zahozené kusy, rozmazané zibéry podiv-

nych barev, zdbéry rozostfované a zaostfované,
temné az k nerozeznani. Film ma smysl jako dal-
§i dokresleni Mekasova Zivota, symbolicka tecka
anebo spi$ mezera vydolovana ze zamlk; nebot
nic nenasvédcuje, ze by mélo jit o prispévek po-
sledni. Kontinudlni recyklace starSich zdbéru je
pfitomnd v Mekasové dile téméf od pocatku.
Mekasova filmova role se neomezuje jen na
glosatora, nevladne zdaleka jen filmovou kame-
rou. Jiz od konce padesatych let ptisobi jako kritik
a organizdtor, Sedd eminence experimentdlniho
filmu. Prosazoval pfitom pfistup uplatiovany ve
vlastni tvorbé — vzit produkci do vlastnich ru-
kou a vytvoftit nezdvislou enkldvu tvircii — sou-
putnikti s ru¢nimi kamerami, fungujicich bez
vétsiho rozpoctu ¢i $tabu. Jako kritik se zapsal do
povédomi zejména pravidelnymi sloupky , medi-
alniho zurnalu® — Media Journal vychazel jiz od
roku 1958 v newyorském The Village Voice. Pecli-
vé sledoval a netinavné a soustavné komentoval
déni v oblasti nezavislého filmu. Ve videorozho-
voru s Geraldem O'Gradym (Buffalo, 1976) Me-
kas svou pozici ptiznacné pfirovnal k praci citlivé
porodni baby, ktera filmiim raznymi prostfedky
pomaha na svét. Mezi jeho zrozence patfi také ar-
chivy Anthology Film Archives, vzniklé roku
1969 jako seskupeni filmari, ale i vytvarnych
umélca ¢i skladatela (film vznikal v tésném pou-
tu s dalsimi uméleckymi druhy — poezii, mal-
bou, hudbou ¢i performanci). Ty v pravidelnych
projekcich seznamovaly publikum mimo jiné
s evropskym avantgardnim kdnonem a postupné
se proménily ve filmové muzeum s knihovnou,
jez na stejné nezavislé a dobrovolnické bazi fun-
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guje dodnes. Seskupeni Film-Makers' Coopera-
tive zalozil v tandemu s filmarkou Shirley Clarke
roku 1962: litevskym zemédélstvim inspirované
filmaiské druzstvo pomahalo na svét veskerym
»nezavislym® dilim bez ohledu na styl a obsah,
pfiCemzZ nejvy3$sim a mozna jedinym méritkem
bylo ,osobité vyjadieni®, a fungovalo ziroven
jako centrum pro sdileni informaci a vybaveni.
S Mekasovym jménem je spojeny i casopis Film
Culture.

Mekastv pribéh atéku z vale¢né Litvy s brat-
rem Adolfasem roku 1944, nésledné pobyty
v uteCeneckych taborech a v roce 1949 vylodéni
v USA, kde si za dva tydny pofidil 16 mm Bolex
kameru — coz nezvratné rozhodlo o jeho dal§im
osudu — je moznd zlasti legendou, oviem rand
historie amerického nezavislého filmu si na le-
gendy potrpéla. Brzy nalezl sviyj styl ve filmovych
denicich. Ackoliv vidy zduraznoval, ze nejzé-
kladnéjsi je stfih béhem natdceni, s oblibou se
k materialu vracel i daleko pozdéji, aby ho nové
usporadal a nové doplnil také prostfednictvim
komentari. WALDEN: DIARIES, NOTES, AND
SKETCHES (WALDEN: DENIKY, POZNAMKY A SKI-
c1, 1969) jsou chronologicky poskladané deniko-
vé zabéry ze 60. let doplnéné sesbiranymi zvuky.
REMINISCENCES OF THE JOURNEY TO LITHUANIA
(VzroMINKY NA CESTU DO LiTVYy, 1972) lici vylet
do rodné vesnice Semeniskiai a Zivot emigrantské
komunity v Brooklynu. Psany a mluveny komen-
tdf uzdvorkovdvaji jednotlivé epizody. Losr,
Lost, LosT (ZTRACEN, ZTRACEN, ZTRACEN,
1976) tvoii rané zabéry porizené bratry Jonasem
a Adolfasem brzy po piijezdu do New York City
v letech 1949 az 1955, k nimz se stars$i z bratra
odhodlal vratit az po dvaceti letech. Zvyraznéna
emigrantskd pozice je dilezitym rysem téchto
dél a v komentéfich zaznivaji melancholické po-
znamky a nestalosti a pomijivosti. Pozice vé&né-
ho a navidy vykorenéného pozorovatele snad
prispéla k oné ,vysinutosti kinematografickych
smysld" jak Mekastv pfistup nazval Paul Arthur
v knize A Line of Sight (2005).

Prestoze Mekas patii mezi posedlé celuloidem,
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laskou k filmovému pasu ve vsi jeho materialité,
obsahujici i veSkeré nedokonalosti jako rozostre-
né ¢i presvétlené zabéry, nevyhybad se ani ,,novym
médiim®. Sva filmova dila digitalizuje, promitd na
obrazovky a dataprojektory, vytvari projekty pro
web. Navic jiz od devadesatych let pracuje zejmé-
na s video-, a nikoliv jiz filmovou kamerou. Diky
videu objevuje novy zpusob prace, ktery je jesté
vice ,svobodny": mala a lehkd kamera nevyvold-
va tolik pozornosti, snizuji se naklady, je mozné
natacet del$i sekvence namisto kratkych okamzi-
k.

Na vystavé je prostfednictvim instalace pred-
staven videoblog THE 365 DAy Project (Pro-
JEKT 365 DNi) z roku 2007, kdy Mekas na své
stranky kazdy den umistoval nové video (projekt
pokracuje dél, oviem nikoliv jiz s denni pravidel-
nosti). Ackoliv na webu, kde je mozné si jednotli-
vé sekvence pousdtét postupné po jednotlivych
dnech, vyvolavaji tyto parminutové zibéry
okouzleni, jako videoinstalace pfili5 neobstoji.
Pri sledovani videi na fadé monitori — v nichz
Mekas zpiva v klubu, cestuje, navitévuje koncerty
¢i prosté mifi kamerou z okna na destivou ulici —
mame navic nutkavy pocit, Ze to zajimavé se déje
na vedlejsi obrazovce, ze zatimco sledujeme jed-
nu scénu, ty dalsi unikaji. Smysl maji tyto casto
dost bandlni zabéry pouze v onom kazdodennim
online Zurnalovém sledu. Stejné tak THE FIRST 40
(PrvNicH 40, 2008) je internetovy projekt, sou-
bor ¢tyriceti kratkych filma vzniklych jako uréity
tivod do Mekasova dila pro nové internetové pu-
blikum v roce 2006. Recyklace star$ich dél opét
vyzniva daleko lépe online. Série THE SPRING OF
CaHORs (CAHORSKE JARO, 1998) tvofi barevné
tisky, zmrazené zabéry. Mekas zde demonstruje
rytmus filmu, jenz je slozen ze zastavenych oka-
mzika prehravanych v rychlém rytmu a vyvola-
vajicich tak iluzi pohybu.

Pro Mekase byla vrcholné dilezitd na jedné
strané spontannost a okamzitost — kterd je vy-
sostnym estetickym i politickym kritériem, cilem
filmafe ma byt zruseni propasti mezi obrazem
a divakem —, a na druhé nasledné zpfitomnéni,
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prostiednictvim komentaf reagujicich na starsi
zaznamy a prendsejici je do soucasnosti. Pozdéji
tato okamzitost transformuje v kazdodennich in-
ternetovych videoblozich. Je to cosi jako hledéni
ztraceneho Casu a zaroven upravovani skute¢nos-
ti, kdy urcité véci zdtraznuje, natahuje, zrychluje.
Filmovy denik pfitom povazuje za pomezni ob-
last mezi narativnim a nenarativnim filmem. Me-
kasovy deniky zaznamenavaji Zivot emigrantské
komunity, kazdodenni situace dominantnimi
médii opomijené. Mekas o sobé rad mluvi jako
o antropologovi, oviem velmi osobnim, zazna-
menavajicim pouze to, co jeho zajimd. Z ritudld,
jako jsou svatby, rizna spolecenska setkani pfi
jidle a zpévu, vikendové navstévy park, vytvari
novy mytus emigrantské komunity. Sice tak prav-
divy, jak je jen mozné, zaroven ovSem prestruktu-
rovany coby neustale promyslena reflexe okamzi-
tych pocitii a impulzi.

Prvni pfehledové vystava Mekasova dila v Ces-
ké republice — kterd zdroven paralelné probiha
v nékolika dalsich institucich (Centre Georges
Pompidou v Patizi, Serpentine Gallery a British
Film Institute Southbank Gallery v Londyné) —
ma nepochybné velky vyznam, také diky dopro-
vodnym projekcim. Moznd by se dalo podotk-
nout pouze to, ze nékterym z vystavenych slusi
vic jejich hajemstvi na http://jonasmekasfilms.

com.

Lenka Dolanovd
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Od Kristiana k Zachovi. Oldrich Novy 1935-1969

Ve vefejném povédomi piedstavuji ceské filmové
hvézdy z doby prvni republiky dosti frekventova-
né téma. Dorustaji stale dalsi generace fanouskd,
které si tyto herecké stalice nemohou pamatovat
z divadelnich prken; jejich zdjem tak iniciuji cet-
né reprizy filma pro pamétniky; ddle knizni trh,
at uz formou vypravnych fotografickych publika-
ci’ nebo zapomenutelnych sezonnich titult,”
a v neposledni fadé vyjimecné osudy dvou vy-
znamnych prvorepublikovych hvézd (Adina
Mandlova, Lida Baarova), které dostaly v uplynu-
lé dekadé i podobu divadelni inscenace.” Tento
popularni diskurs s sebou kromeé nostalgie a ne-
kritické adorace nese také dodnes nevyfeSené
otazky ,,viny“ na narodni kultufe a/nebo osobni-
ho selhani béhem protektoratnich let. Rezonuje
tu mnohem §ir§i problém herce coby nositele
vzorového obcanského postoje, nebot paralelu
s povalecnymi osudy prvorepublikovych hvézd

lze vysledovat i v jinych zlomovych historickych
etapach. Nejprve v davno zapomenutych pribé-
zich prednich ¢lent souboru Narodniho divadla®
druhé poloviny 19. stoleti; a po roce 1968 vidim
jasnou delici ¢aru mezi témi, kteri se citili povi-
novani bavit ndrod za jakychkoliv okolnosti,
a témi, ktefi bez politické svobody tvofit nemoh-
li a ani nechtéli (naptiklad Jifina Bohdalova ver-
sus Vlasta Chramostova).

V obecném povédomi tedy na sebe prvorepub-
likové filmové hvézdy vazou pomérné riiznorodé
vyznamy, a je proto s podivem, ze ¢eska filmolo-
gie pocitovany pretlak kolem nich dosud tak
madlo reflektovala. S vyjimkou tematického cisla
casopisu Iluminace (¢. 1, 2012) vénovaného ces-
kym filmovym hvézddm nebyla tato oblast po-
drobnéji zpracovana. Téma hvézdnosti nebo ales-
poni herecké problematiky se neobjevuje ani

v aktudlné resenych diserta¢nich pracich,” ani se

1) Pavel Jiras, Barrandov I. Vzestup k vysindm. Praha: Ottovo nakladatelstvi 2011 (druhé vydani).
Pavel Jiras, Barrandov II. Zlaty vék. Praha: Gallery 2005.
Pavel Jiras, Barrandov III. Odza uprostied bésii. Praha: Beta 2006.

2) Namatkou v roce 2012: Marie Fromac¢kova, Zita Kabdtovd — Sto let a jd. Praha: Svoboda servis 2012, Vac-
lav Junek, Herec Antonin Novotny. Prvni filmovy milovnik, ktery zmoudrel. Praha: Petrkli¢ 2012, Vera Vo -
geler, (Ne)milosrdné léto L. B. Literdrni rekonstrukce osudii Lidy Baarové v Berliné v letech 1934-1938. Praha:
BVD 2012.

3) Ptedstaveni Adina podle hry Mileny Jelinkové reziroval v Divadle na Vinohradech Martin Stropnicky (premi-
éra 6. 12. 2007). Hru Goebbels/Baarovd podle vlastniho scénafe inscenoval v Divadle Komedie Dusan D. Pra-
fizek (premiéra 4. 9. 2009).

4) Ludmila Sochorova, Ceské divadelni umélkyné 19. stoleti — vzory narodné probudilych 7en. In: Petra
Hanakovd - LibuSe Heczkovad —-Eva Kalivodova (eds.), V bludném kruhu. Materstvi a vychovatel-
stvi jako paradoxy modernity. Praha: Slon 2011.

5) Cestnou vyjimku pfedstavuje moje kolegyné Vladimira Chytilova, kterd v Ustavu filmu a audiovizudlni kultu-
ry FF MU zpracovava diserta¢ni projekt s nazvem Filmové hvézdy v socialistickém Ceskoslovensku 1945-

-1980.
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nevyskytuje v nedavno vydanych sbornicich Film
a déjiny 3° nebo Napldnovand kinematografie.”

Milo probadany jev pfedstavuje i prvorepubli-
kovd hvézdnost a jeji transformace v povélecny
model filmového herectvi, ktery koncept hvézdy
v ruzné mire vylucoval, potlacoval nebo alespon
problematizoval. V zestitnéné kinematografii
pozorujeme u nékterych velmi ,viditelnych®
hvézd drastické preruseni kariéry (Adina Mand-
lovd, Lida Baarova, Vlasta Burian) a u jinych pou-
ze sporadickd angazma (Natasa Gollova, Jifina
Stépnickova, Véra Ferbasovd a daldi). Pak ale
existuje tzka skupina hereckych stalic, ktera ply-
nule navdzala na svou drivéjsi slavu i v radikdlné
odlisnych povale¢nych podminkach (Jaroslav
Marvan, Zdenék Stépanek, Oldfich Novy). I po-
kud pomineme do o¢i bijici genderovy rozmér
celé véci (opravdu se jednalo o prislusnost k pre-
konanému burzoaznimu hvézdnému systému,
anebo prvorepublikové herecky pro platno jed-
noduse zestarly?), zistava stile fada otdzek o da-
vodech, zplsobech a okolnostech této transfor-
mace hvézdnych kariér. Tento projekt diserta¢ni
prace ve formé pripadové studie s ndzvem Od
Kristidna k Zachovi — Oldfich Novy 1935-1969 si
klade za cil prispét k porozuméni vy$e naznacené
problematiky a také otestovat moznosti uplatnéni
metodologie vyzkumu hvézdnych systéma (star
studies) v ceském akademickém prostfedi. Pro
studii tohoto zamérfeni predstavuje osobnost Ol-
dricha Nového vhodnou volbu z nékolika nasle-
dujicich davodu:

1. Umoznuje prozkoumat misto slavného herce
v narodni kinematografii, kterd prochazela zdsad-
nimi proménami produkéniho systému a spole-
¢ensko-politického kontextu. Casové vymezeni
projektu je dano rozmezim let 1935 a 1969.
V roce 1935 presidlil Oldfich Novy z Brna do
Prahy, v roce 1969 md premiéru jeho posledni
film SvETAci (r. Zdenék Podskalsky). Prichodem
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do metropole vyménil stabilni post vedouciho
operety Ndrodniho divadla v Brné za nejistou bu-
doucnost majitele a feditele Nového divadla
v Praze; tento pfesun s sebou viak nesl také zaca-
tek Nového velmi uspésné filmové kariéry. Bé-
hem nasledujicich dekad doslo k vyraznym zmé-
nam v chapani hereckych hvézd — od stabilni
prvorepublikové hvézdnosti, kterou institucio-
nalni a politické zmény po roce 1945 (zestitnéni
kinematografie a divadel) a dale 1948 (tnorovy
prevrat) dovedly az k negaci ,burzoazniho hvézd-
ného systému®. Nasledujici spolecenské a ideolo-
gické uvolnéni v 60. letech 20. stoleti dovolilo vy-
tvofit jak zcela nové typy hvézd, modelovanych
podle zdpadnich vzori (Olga Schoberova), tak
rehabilitovat udajné vymycenou prvorepubliko-
vou slavu (Hugo Haas byl v listopadu roku 1963
oficidlné pozvan na oslavy zaloZzeni Nédrodniho
divadla, kde mu byla udélena ¢estna medaile; Jifi-
na Stépnickova byla propusténa z vézeni v roce
1960 a o osm let pozdéji byla jmenovana zaslou-
zilou umélkyni; v lété¢ 1966 Adina Mandlova
zkousela hlavni roli v chystaném muzikalu Hello,
Dolly! v Hudebnim divadle v Karliné). Fakt, ze
Oldrich Novy mohl ve viech pravé nastinénych
obdobich pracovat a do jisté miry modelovat sviij
hvézdny obraz na miru konkrétnimu spolecen-
sko-politickému klimatu, je pro tuto praci stézej-
ni.

2. Jak jiz bylo feceno, Oldfich Novy vlastnil
Nové divadlo, pro néz vétsinu her spolu se svou
manzelkou Alici pfelozil, dale reziroval a ve svych
inscenacich také casto sehrél hlavni role. Byt ma-
jitelem ,,star divadla® neznamenalo mezi ¢eskou
hereckou elitou v dobé prvni republiky zadnou
vyjimku. Podobné se realizovali také Vlasta Buri-
an, Jifi Voskovec a Jan Werich, Jara Kohout a An-
dula Sedldckova. I dalsi hvézdy tohoto obdobi
musely sviij ¢as rovnomérné délit mezi divadlo
a kinematografii, byt ,,pouze” jako ¢lenové sou-

6) Kristian Feigelson —Petr Kopal (eds.), Film a déjiny 3. Politickd kamera — film a stalinismus. Praha: Ca-

sablanca 2012.

7) Pavel Kopal (ed.), Napldnovand kinematografie. Praha: Academia 2012.

]
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borti. Paralelni piasobeni ve dvou odlisnych umé-
leckych forméch stale patfi mezi malo prozkou-
man¢ aspckty hlavné predvalecné hvézdnosti.
Tento diserta¢ni projekt ma ambici popsat herec-
kou kariéru v jejich mezioborovych vztazich,
z interdisciplinarniho hlediska. Doposud jsme
herecké veliciny vnimali pfevazné prizmatem
teatrolog, ktefi maji ve zvyku opomijet, anebo
pouze minimalné reflektovat, filmovou linii v ka-
riéfe vybranych herct® Ostatné jim v tom byly
napomocné i hvézdy samy; jejich memoary se ki-
nematografii bud nezabyvaji nebo ji nemistné
zleh¢uji.” 1 v piipadeé jediné seri6znéjsi monogra-
fie vénované Oldfichu Novému jeho pozice diva-
delnika zastinuje Oldficha Nového, filmovou
hvézdu.'” Je na case dosavadni nepomér narusit
a ptat se, jak se divadelni angazma, byt doposud
diska vyzkumu filmovych hvézd prvni poloviny
20. stoleti.

3. Podobné jako na vlastni scéné, i na platné Ol-
dfich Novy vynikal stabilitou svého hereckého
typu. Pred vélkou a za protektoratu hral zejména
bonvivdny, méstské typy, umélce a fantasty; zpo-
¢atku zaporné ladéné role, ale pozdéji se jeho
snilci vyprofilovali jako v jadru dobfi lidé. Rela-
tivni stalost hvézdného obrazu ale nebyla vlastni
pouze Novému (naopak, byla privodnim jevem
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predvalecné hvézdnosti); avSak v souvislosti
s jeho pozici majitele a provozovatele divadla mu-
zeme nejen popsat, ale take rozklicovat vznik to-
lik uspésného hereckého typu. Pravé skute¢nost,
ze Novy mohl setrvat na filmovém platné i po
roce 1948, mi dovoli jak pojmenovat univerzalné
prijatelné elementy tohoto hvézdného obrazu,
tak zmapovat ty prvky, které do nové usporadané
kinematografie neprosly; a konecné také postih-

nout zpusoby této hvézdné promény.

Metodologie a relevance v ramci vyzkumu
hvézdnych systému

Metodologie vyzkumu hvézdnych systémui (star
studies) se formuje od roku 1979, kdy vysla kniha
Richarda Dyera nazvana prosté Stars.'” Od té
doby se neobjevila studie, jejiz zavéry by byly ve
stejné mire obecné pouzitelné, a to navzdory au-
torovu varovani, ze jeho koncepce hvézd se hodi
spi$ pro Hollywood nez jiné kinematografie a pro
filmovou slavu spi$ nez pro ostatni formy hvézd-
nosti.'” Dyerovo vnimani hvézdnych obraza (star
images) jako strukturovanych polysémii pfesné
odpovidd naturelu hvézdného obrazu Oldficha
Nového. V piipadé hvézdného obrazu nejde
o zadny konkrétni obraz, ale o shluk fotografii,
podobizen, stylizaci ve filmovych a divadelnich
rolich a déle o povédomi o hvézdé tak, jak ji znd-

8) Napriklad monografie Jindficha Cerného o Jifiné Stépnickové obsahuje pouze pir strinek vénovanych kine-
matografii, nazvanych Filmova intermezza, z jinak vyborné monografie Vladimira Justa vychaz{ obraz Vlasty
Buriana jako primédrné divadelniho herce. Filmové zpracovani komikovych inscenaci Just stavi do podruiné
role jedné z mnoha repriz — i kdyz tyto ,,reprizy“ dnes nabizeji jedinou moznost, jak byt svédky Burianova

mistrovstvi.

Vladimir Just, Vlasta Burian, Mystérium smichu. Zivot a dilo krdle komikii. Praha: Academia 1993.
Jindtich Cerny, Jifina Stépnickovd. Praha: Brana 1996.

9) Autobiografie Jana Pivce ddva k dobru pouze komicke pfihody z naticeni filmu PANCEROVE auToO (r. Rolf Ran-
dolf, 1929); Ladislav Pesek pak vzpomina na sviij prvni snimek LoupPEZN{K (1931) v reZii Josefa Kodicka podle
divadelni hry Pavla Capka. Ladislav Pe§ ek, Tvdr bez masky. Praha: Odeon 1977,5.92-95, Jan Pivec, The-

spidova kdra Jana Pivce. Praha: Odeon 1985, 5. 61.

10) Na celkem 220 strandch knihy bere Ladislav Tunys film v potaz na pouhych 17 strandch; v kapitole nazvané,
podobné jako u Cerného prace o Stépnickové, Mezihra. Dalsi monografie o Novém pochdzi z pera Ondreje Su-
chého, avsak v tomto piipadé se jednd o ponékud diskutabilni po¢in, ktery spi$ nez jako seriozni studii maze-
me vnimat jako fanouskovsky testament. Ondfej Suchy, Oldfich Novy pfichdzi. Praha: Brana 2000, Ladislav
Tunys, Jen pro ten dneini den... V hlavni roli Oldfich Novy. Praha: Ametyst 1996.

11) Richard Dyer, Stars. London: British Film Institute 1998 (second edition).

12) Tamtéz, s. 3.
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me z biografii, ¢lankd, rozhovori, celkového jed-
nani a vystupovani a vlastnich prohlaseni. Jed-
notlivé elementy nemusi byt vizdy v souhfe
a rozhodné do sebe bezproblémové nezapadaji;
urcité vyznamy je z ideologického hlediska nutné
skryt a jiné naopak vyzdvihnout. Pravé tato fluid-
ni povaha hvézdného obrazu, kde zadny vyznam
neni definitivni ani dominantni, z néj ¢ini zdklad-
ni pojem pro analyzu Oldficha Nového — filmo-
vé a divadelni herecké hvézdy.

Dalsi dulezity pojem predstavuje star vehicle,
neprelozeny a ponechany v nesklonném tvaru,
protoze by byla skoda prijit o jeho etymologické
pozadi. Termin totiz vzesel ze samotné vyrobni
praxe amerického filmovéhc pramyslu v klasic-
kém obdobi (30. az 60. 1éta 20. stoleti), nebof tref-
né vystihuje praci s ekonomickym potencidlem
hvézd. Popisuje zptisob pripravy, nataceni a pro-
pagace filmi s ohledem na hvézdu a jeji obraz,
hledéni vhodnych ndméti a jejich modulaci tak,
aby bylo zaruceno co nejucinnéjsi vyuziti hvézdy.
Pokud je star vehicle funkéni, pretrvéavajici a kon-
zistentni, miZe nabrat skoro az kvality Zanru
(napf. filmy s Johnem Waynem nebo Judy Gar-
landovou a Mickeym Rooneym), nebot tyto maji
jednotnou vizualitu, ikonografii a strukturu, ze-
jména co do zplsobu narace a funkce hvézdy
v ni. Star vehicle Oldficha Nového je zapotiebi
podrobit analyze o tfech arovnich, v nichz zma-
puji kontinualni prvky vinouci se filmografii Old-
ficha Nového. Jedna se o kontinuity na drovni
ikonografie (kostym, maska, liceni), vizualniho
stylu (jaké pozice Oldfich Novy zaujima v mizan-
scéné, jak je nasviceny a jakymi zpisoby je sni-
man) a konecné struktury (jaka je pozice Nového
ve vypravéni, jeho funkce v roviné kulturnich
symbolu atd.).

Kromé metodologie vyzkumu hvézdnych sys-
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témi je rovnéz dulezité prihlédnout k otazce fil-
mového herectvi jako takového. Metodologie
analyzy hereckého projevu se zacala vyraznéji
rozvijet az v poslednich dvou dekadach, na cemz
se podepsala, podobné jako v pfipadé teorie scé-
ndre, hegemonie auteurskeé teorie a konceptu mi-
zanscény jako vyrazu autorského stylu reziséra.
Herctv tvirdi vklad do vysledného dila se timto
redukuje na pouhou viditelnou a slysitelnou figu-
ru. Do této chvile vyslo pouze nékolik sborniki
a ¢itanek vénovanych dané problematice,' aviak
adekvatni nazvoslovi i analytické nastroje tu stale
napadné absentuji. Misto odpovédi se nam vrsi
dalsi a dalsi otazky — Na cem se tedy zaklada
specificnost filmového herectvi a tvorba filmové
postavy? Do jaké miry za herce hraje kinemato-
graficky aparat? Jak se na jeho vykonu projevuje
rozzabérovani a stfih? Jak dualezitd jsou pro he-
reckou prici individualizovana gesta, mimika,
barva a ton hlasu, idiolekt a fyzicka atraktivita,
jaky vliv maji rizné typy hereckého skoleni a mi-
mofilmovych zkuSenosti? Jak pfispiva k charak-
terizaci postavy liceni, kostym, sviceni, rekvizity,
hudba? I tyto aspekty, do jisté miry presahujici te-
orii hvézd a hvézdnosti, bude zapotrebi pfi analy-
ze hvézdného herectvi Oldticha Nového vzit
V potaz.

Vyse naznacené pojmy a metody se daji uzit
i bez ohledu na kulturni, spolecenska, historicka
a ideologickd specifika lokalnich hvézdnych sys-
tému. Jiné studie viak takovou aplika¢ni svobodu
nenabizeji. Napfiklad slavna historickd prace Ri-
charda deCordovy popisuje tfifizovy zrod ame-
rického hvézdného systému, definované pojmy
pak $ifeji vztahuje na tfi urovné hereckého sub-
jektu provazejici jeho pterod ve hvézdu.'” Tento
proces ma ale diky vyzdvihovani informaci ze
soukromi, definitivné potvrzujicich hvézdny sta-

13) James Naremore, Acting in the cinema. Los Angeles, Berkley: University of California Press 1988; Peter
Kramer, Alan Lovell (eds.), Screen Acting. London: Routledge 1999; Pamela Robertson Wojcik (ed.),
Movie Acting. The Film Reader. New York: Routledge 2004; Aaron Taylor (ed.), Theorizing Film Acting. New
York: Routledge 2012,

14) Richard de Cordova, Picture Personalities. The Emergence of Star System in America. Champaign: Univer-
sity of Illinois Press 2001.
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tus, platnost omezenou pravé na americké pro-
stiedi. V poslednich patnacti letech nabira na sile
relativné nova snaha vymezit se vici prevladaji-
cim popistiim odvozenym od klasického Holly-
woodu a poukdzat na alternativni fungovani ji-
nych ndrodnich kinematografii, které se sice
v nékterych ohledech svétové dominantni pro-
dukci sytily a vzhlizely k ni, ale zaroven vyriistaly
z jedine¢ného kulturné-politického prostredi.
Akcent na narodni hodnoty, at uz formou vzta-
hovani se k jinym uméleckym formam nebo po-
pisem nékterych hvézd jako ztélesnéni specific-
kych hodnot, je tu trvalym jevem, ktery lokalni
hvézdné systémy zasadné odliSuje od nadnarod-
né ladéného Hollywoodu.

Z mimoevropskych kinematografii zatim vy-
zkum nejddle pokrocil v piipadé indického
hvézdného systému, kdy na toto téma jiz vyslo
nékolik vybornych historickych kontextovych
studii;'> dale existuji pfispévky v tematickych
sbornicich zaméfenych na problematiku jiho-
americkych'® nebo asijskych hvézd.'”” V Evropé
se zatim nejvice pozornosti dostdva transnacio-
nélnim hvézdam, jejichZ sldva dalece presahuje
domadci filmovy primysl (napf. Sophia Loren,
Brigitte Bardot, Sean Connery), i kdyZ mizeme
identifikovat také par textd, které se zabyvaji
hvézdami s pouze limitovanymi moznostmi nad-
narodniho presahu. Napiiklad Ginette Vincen-
deau v knize Stars and Stardom in French Cine-
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ma'® stavi proti hollywoodské hegemonii popis
alternativniho, ale neméné dulezitého francouz-
ského hvézdného systému, ktery vytvoril svétové
hvézdy diky filmim mistni produkce. Vincen-
deau pfitom zkoumd nejen notoricky znama
jména (Catherine Deneuve, Jean Gabin, Juliette
Binoche), u nichz je stejné dilezita jejich mezind-
rodni proslulost jako jejich specifickd francouz-
ska recepce; dost mista zdstava i pro zapomenuté
nebo mélo zkoumané frankofonni hvézdy (Max
Linder, Louis de Funés). Bruce Babington edito-
val v roce 2001 sbornik analyzujici jak ty hvézdy,
které v mezinarodnim méritku uspély (Alec Gui-
nness, Albert Finney, Emma Thompson), tak rov-
néz ty, které v tomto ohledu selhaly (Gracie
Fields, Anton Walbrook, Diana Dors)."” Podobné
Joseph Garncarz poukazuje na existenci némec-
kého hvézdného systému, jehoz hvézdy v mezi-
narodnim meéritku sice tolik nerezonovaly, ale
v ramci narodniho kulturné-spolecenského zivo-
ta predstavovaly dulezity element.””

Ackoliv tyto vyzkumy nepiinaseji zasadni me-
todologické redefinice, motivuje je snaha videt
hvézdy nejen jako ekonomické agens, ale hlavné
v nich spatfit ztélesnéni specifickych narodnich
hodnot. Do kontextu tohoto otevirdni se teorie
hvézd a hvézdnosti dosud neprobiddanym for-
mam sldvy bych rada zasadila svou diserta¢ni
praci. Béhem dosavadniho patrani po vhodné
metodologické literatufe jsem dosud nenarazila

15 Napiiklad Behroze Gandhy - Rosie Tho mas, Three Indian Film Stars. In: Christine Gledhill (ed.),
Stardom. Industry of desire. London, New York: Routledge 1991, 5. 107-131, nebo Neepa Majumdar, Wan-
ted Cultured Ladies Only! Female Stardom and Cinema in India 1930’s-1950’s. Champaign: University of Illi-

nois Press 2009.

16) V tuto chvili vim o dvou studiich, obé ve sborniku na téma hvézda a kostym. Joanne Herschfield, The
Hollywood Movie Star and the Mexican Chica Moderna. In: Rachel Moseley (ed.), Fashioning Film Stars.
Dress, Culture, Identity. London: BFI 2005, s. 98-108, Denise Miller, Luisina Brando’s Costuming in Maria
Luisa Bemberg's Films: An Excessive Femininity. c. d., s. 160-171.

17) Napriklad Kwai-Cheung L o, Muscles and subjectivity: A Short History of the Masculine Body in Hong Kong
Popular Culture. In: Lucy Fischer — Marcia Landy, Stars. The Film Reader. London — New York: Rout-

ledge 2004, s. 115-126.

18) Ginette Vincendeau, Stars and Stardom in French Cinema. London: Continuum 2000.
19) Bruce Babington (ed.), British Stars and Stardom. From Alma Taylor to Sean Connery. Manchester: Man-

chester University Press 2002.

20) Joseph Garncarz, Hvézdny systém ve vymarské kinematografii. Iluminace 24 (2012), ¢. 1, s. 31-43.
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na studii, ktera by se zabyvala tak dramatickym
prepolovanim jedné hvézdy, vynucenym vnéjsi-
mi ideologickymi vlivy, jako tomu bylo v pfipadé
Oldficha Nového.*" Existuji texty, které se zaby-
vaji proménou hvézdy z hlediska kostymu, kul-
turniho transferu, dospivani nebo starnuti herce/
herecky, nasledkem technologickych zmén v ki-
nematografii, ale nikdy z cisté politickych da-
vodd.

Hlavni vyzkumné otazky a prameny

Primarnim cilem tohoto disertacniho projektu
bude popis hvézdného obrazu Oldficha Nového
na pozadi promén produkéniho systému a spole-
¢ensko-politického kontextu ceské kinematogra-
fie a jeho charakteristika na zdkladé komparace
s dal$imi hvézdnymi obrazy generacné spfizné-
nych herct. Jaké byly klicové rysy hvézdného ob-
razu Oldficha Nového a které jeho aspekty vy-
hvézdami své doby? V souladu s interdisciplinar-
ni povahou tohoto vyzkumu se budeme dile ta-
zat: Do jaké miry je hvézdny obraz synergicky
utvaren jak kinematografii, tak divadlem? Maji
divadelni role Oldficha Nového souvislost s jeho
filmovymi ulohami (a naopak)? V souvislosti
s proménou hvézdného obrazu Oldficha Nového
pro potieby nové zestitnéné kinematografie bu-
deme sledovat, zda jsou v tomto hvézdném obra-
ze patrné kontinuity navzdory odli$né povaze
predvalecnych a povalecnych Nového roli. Kte-
ré prvky ve strukturované polysémii se ukazaly
jako Zivotaschopné, které bylo zapotrebi potlacit
a které zduraznit? A konecné je potieba tuto
transformaci historicky a ideologicky ukotvit,
abychom pochopili okolnosti, které k proméné
hvézdného obrazu vedly. Pokud se nékteré prvky
v hvézdném obraze Oldficha Nového mohou na-

PROJEKTY 143

ddle rozvijet, a jiné nikoliv, ¢im byla tato selekce
dana?

V avodu k edici archivnich materidli nazvané
,Pripad Hugo Haas versus Narodni divadlo
(1930-1935)° publikované v lonské Hluminaci vé-
nované ¢eskym filmovym hvézdam, jsem si po-
vzdechla nad fragmentarnosti materiali v Oddé-
leni pisemnych archivalii Narodniho filmového
archivu (OPA NFA). Zatimco Nérodni archiv ve
fondu Nérodni divadlo disponuje smlouvami
s ¢leny souboru nebo vymluvnou korespondenci
mezi vedenim prvni ceské scény a prednimi her-
ci, které financni starosti nebo prosty zdjem
(eventualné oboji) stile castéji privadély i do fil-
movych ateliéri, nemaji tyto nosné materialy
adekvatni pandan v OPA NFA. Do roku 1938, az
na sporadické vyjimky, neexistuji zadné archiva-
lie, které by poodkryvaly ekonomickou a organi-
za¢ni stranku hereckého Zzivota Avsak diky do-
chované dokumentaci Ceskomoravského filmo-
vého ustiedi” (CMFU), jemuz musely vsechny
protektoratni spolecnosti hlasit veskeré financni
operace, a také diky koncentraci vyroby hranych
filmt do firem Lucernafilm a Nationalfilm (nej-
pozdéji od roku 1942), se daji dohledat prece jen
detailnéjsi, systemati¢téjsi informace — napfi-
klad kalkulace nakladi a kone¢né rozpocty jed-
notlivych titulti nebo korespondence mezi vyrob-
nami a CMFU ve véci odménovéni herct, které
uvedenymi c¢astkami neodpovidaji tabulkam.
1 v ptipadé tohoto projektu bude zapotiebi praco-
vat s podobné dispardtnimi dokumenty. Na jedné
strané stoji Cerstvé zpfistupnény a pomérné bo-
haty fond Nové divadlo v Divadelnim oddéleni
Narodniho muzea, na strané druhé mame jiz na-
¢rtnuta torza z OPA NFA.

Abychom mohli dat dohromady plasticky
hvézdny obraz Oldficha Nového, bude nutné jej

21) V tomto ohledu je vyjimeénd pouze studie Madhava Prasada, ktera se zabyva specifickou situaci povale¢né in-
dické kinematografie. V tomto geopolitickém prostfedi se ve vzaicném okamziku nakumulovaly prvky vedou-
ci k proméné tii filmovych hvézd v lidry vlastnich politickych stran.

M. Madhava Prasad, Reigning Stars. The political career of south Indian cinema. In: Lucy Fischer - Mar-
cia Landy, Stars. The Film Reader. New York, London: Routledge 2004, s. 97-114.
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doplnit o dalsi aspekty jeho tviiréi osobnosti — at
uz jde o jeho plisobeni v rozhlase a nahravky
s pisnémi z inscenaci Nového divadla, pfipadné
jeho uspésnych filma (Archiv Ceského rozhlasu),
anebo pozici Nového jako iniciatora pivodnich
ceskych libret ke komornim veselohram (Literar-
ni archiv Pamétniku narodniho pisemnictvi). Po
roce 1945 se sice postupné vytraci Oldfich Novy
jako majitel, feditel, dramaturg, rezisér a hlavni
hvézda vlastniho ,star divadla®, avsak misto néj
se kolem roku 1950 objevuje post vedouciho
veseloherni skupiny (zdokumentované v dosud
nezpracovaném fondu Ustfedniho feditelstvi Ces-
koslovenského statniho filmu v NFA). Pro dobo-
vou ilustraci dodejme, ze ,hereckd otazka®, ze-
jména obtizna synchronizace divadelni a filmové
praxe, neztratila nic ze své naléhavosti (jakou
pozorujeme uz v dokumentech fondu Narodni
divadlo Nérodniho archivu) ani po roce 1945.
Doklada to ztizeni Divadla Filmového studia
(1948-1949), pozdéji prejmenovaného na Diva-
dlo stitniho filmu (1949-1951), jez se ji neuspés-
né pokusilo vyresit stalym angazma vybranych
hercli v ramci zestdtnéné kinematografie.

Zavérem

Predstaveny diserta¢ni projekt navazuje na mou
magisterskou diplomovou praci o Jifiné Stépnic-
kové jako narodné ladéné filmové hvézdé.** T na
strankach disertace se hodlam zabyvat parametry
prvorepublikové hvézdnosti, ktera predstavuje
stdle malo prozkoumané téma. V mnohych ohle-
dech vsak aktudlné feSeny vyzkum dfivéjsi praci
prekracuje, chce popsat o néco skrytéjsi existenci
hvézd v zestatnéné kinematograhii a poukazat na
nékteré vitdlni prvky predvalecnych hvézdnych
obrazii, které ne vzdy ladily s nové nastavenymi
podminkami zestatnéného filmu. Takto defino-
vany projekt ptinese dosti uzite¢ny thel pohledu
na kontinuity s pfedchozim usporadanim kine-
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matografie a pomuize uvédomit si setrvacnost jis-
tych procest, preferenci a obrazi i po roce 1945,
Konecné neméné vyznamne je znovu si pfipome-
nout, jak dalezité misto ceské herecké hvézdy

v moderni historii mély — a naddle maji.
Sarka Gmiterkova
(Vedouci disertacni prace: doc. Petr Szczepanik,

Ph.D., Ustav filmu a audiovizualni kultury
FEMU, 1. rok fe§eni; sagm@seznam.cz)

22) Sarka Gmiterkova, Jifina Stépnickovd. Ceskd ndrodni hvézda 1930-1945. Magisterska diplomové préce.
Praha: Karlova univerzita 2010.
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Z prirustki Knihovny NFA

BENDLOVA, Peluska

The year 2000 = Rok 2000 / podle némeckého prekladu
pod titulem Ihr werdet es erleben ... preklady, reserse
a autorské komentife pro potteby futurologického tiko-
lu badatelského kabinetu Ceského filmového tstavu
zpracovala Peluska Bendlovd ; Herman Kahn, Anthony
|. Wiener. -- [Praha : Filmovy ustav, 1969]. -- 461. --
Chybi obalka, tit. s. i tiraz - Cyklostyl - Podkladovd stu-
die, kterou pro futurologicky tkol badatelského kabine-
tu Filmového tstavu zpracovala na sklonku 60. let reno-
movana filozofka Peluska Bendlovd. Velmi podrobné
analyzuje, interpretuje a komentuje knihu Rok 2000
(The Year 2000), kterou americti futurologové Herman
Kahn a Anthony ]. Wiener poprvé publikovali v roce
1967. -- (Véz.)

BERGER, Guy

Media legislation in Africa : a comparative legal survey
/ by Guy Berger. -- Grahamstown : School of Journalism
& Media Studies, Rhodes University, 2007. -- vii, 180 s.
-- Autor pfedmluvy Abdul Waheed Khan - Zkratky, po-
znamky v textu, tabulky, adresare, slovnic¢ek pojmi -
Studie obsahuje prehled stdvajicich pravnich pfedpist
médii v deseti pluralitnich demokratickych zemich Af-
riky a rovnéz tak srovndvaci analyzu. Jejim cilem je, aby
préavni predpisy v téchto africkych zemich spliovaly
z hlediska regionalnich a mezinarodnich standardu nej-
lepsi uzance v oblasti medialniho zdkona, které vedou
ke svobodé projevu. Zemé zahrnuté v této studii jsou:
Etiopie, Ghana, Kena, Mali, Mozambik, Nigérie, Sene-
gal, Jihoafricka republika, Tanzanie a Zambie. -- ISBN
978-0-86810-442-3 (broz.)

BOUSOVA, Katefina

Nez film promluvil : némy film 1896-1930 : vzruSujici
vylet do pocatkl ceské kinematografie / Katefina Bou-
$ovd. -- V Praze : Nakladatelstvi XYZ, 2012. -- 358 s.: il.,
portréty, faksim. -- Supervize textu a uvod Rudolf Sliv-
ka - Vynatky - Bibliografie na s. 331-332 a 358-[359) -
Kompila¢ni publikace o némeé éfe ceskoslovenského fil-
mu pfinasi portréty nejvétsich osobnosti nasi filmové
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tvorby obdobi od prelomu stoleti aZ do roku 1930. Kni-
ha je sestavena prevazné z komentovanych citaci z do-
bového tisku (¢lanky, zpravy, komentdfe, reportdze,
rozhovory, vzpominky). Zavére¢na kapitola je vénova-
nd osudiim prvnich biograft. -- [SBN 978-80-7388-
651-6 (vaz.)

CALLAN, Michael Feeney

Robert Redford / Michael Feeney Callan ; [z anglického
originalu ... pfelozila Katefina Sigmundovi]. -- Vyd. 1.
-- Praha : Vydehrad, 2012, -- 436 s. : il., portréty. --
Uvod, citity, poznamky na s. 395-407, filmografie R.
Redforda, o autorovi - Rejstfik - Obsahla knizni biogra-
fie amerického herce, producenta a reziséra Roberta
Redforda zachycuje nejen jeho osobni zivot a umélec-
kou kariéru, ale i dal$i zajmy a angaZovanost. - Ndzev
originalu: Robert Redford : the biography / Callan, Mi-
chael Feeney. -- [New York] : Alfred A. Knopf, 2011. --
ISBN 978-80-7429-240-8 (véz.)

CASTELLON, Alfredo

Platero y yo / Juan Ramon Jiménez ; adaptacion cine-
matogréfica de Alfredo Castellon y Eduardo Mann. --
Sevilla : Junta de Andalucia, Consejeria de cultura ; Co-
rdoba : Filmoteca de Andalucia, 2008. -- 70 s. : il,, por-
tréty+ 1 DVD. -- (Filmoteca de Andalucia Publicaciones
; 10). -- Uvod - Knizni vydéni scénafe $panélského fil-
mu Platero y yo (1968), ktery nato¢il podle vyznamné
stejnojmenné novely Juana Ramona Jiméneze rezisér
Alfredo Castellén. Soucisti publikace je i DVD s vlast-
nim filmem. - Suplement: Juan Ramén Jiménez Platero
y yo. -- ISBN 978-84-96756-44-1 (broz.)

CLOVEK

Clovek a stroj v ceské kulture 19. stoleti : sbornik pfi-
spévki z 32. ro¢niku sympozia k problematice 19. stole-
ti Plzen, 23.-25. tinora 2012 / uspofadaly Tatana Petra-
sovd a Pavla Machalikova. -- Vyd. 1. -- Praha : Acade-
mia, 2013. -- 342 s., [8] s. barev. obr. pfil. : (nékteré
barev.) il,, faksim., portréty + 1 mapa. -- Pozniamky
v textu, seznam vyobrazeni, anglicka resumé v textu,
o autorech - Rejstiik jmenny - Obsahuje téz: Pfibéh
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a smycka. Kinematograf versus kinetoskop / Ivan Kli-
mes, 5. 253-261 - Publikace prinasi tii desitky pfispév-
kit z 32. ro¢niku mezioborového sympozia k problema-
tice 19. stoleti, které se kazdoro¢né pofada v Plzni. Ba-
datelé z oboru hospodirskych déjin, déjin védy
i vytvarného umeni, literdrni historikové, muzikologo-
ve, historikové filmu i fotografie ukazuji, jak vypadal
svét ,mechanického véku® pfedtim, nez ho objevila
avantgarda 20. stoleti. Sbornik tak nabizi pfehled o vi-
zualnich médiich 19. stoleti jako byla stereofotografie,
panorama, kinetoskop, divadelni automat nebo vystav-
ni instalace, v nichz se technika a populdrni zdbavy spo-
jila do uméleckych forem rozvinutych tviirci 20. stoleti.
-- ISBN 978-80-200-2232-5 (broz.)

DZIEJE
Dzieje grzechu = A story of sin : surrealizm w kinie pol-
skim : surrealism in polish cinema / pod redakeja Ka-
mili Wielebskiej i Kuby Mikurdy. -- Wyd. 1. -- Krakow :
Korporacja Halart ; Warszawa : MFF Era Nowe Hory-
zonty, 2010. -- 231s,, 227 s. : il. -- (Linia wizualna ; tom
5). -- Soubézny anglicky text tistény zvratmo - Uvod, ci-
taty, vynatky, poznamky v textu, o autorech - Rejstiik
jmenny a nazvovy - Kolektivni dvoujazyéna monografie
se pokousi v textech polskych i zahrani¢nich autori re-
konstruovat surrealistickou tradici v polské kinemato-
grafii. Tyto umélecké tendence se projevuji zejména
v tvorbé reziséri jako byli a jsou mj. Wojciech Jerzy
Has, Walerian Borowczyk, Andrzej Zulawski, Roman
Polanski, Jan Lenica, Piotr Szulkin, Grzegorz Krolikie-
wicz, Tadeusz Konwicki. -- ISBN 978-83-61407-91-1
(broz.)

EPSTEIN, Edward Jay

Ekonomika Hollywoodu : skrytd finan¢ni realita v po-
zadi filmi / Edward Jay Epstein ; [z anglického origind-
lu ... prelozil Petr Kotous]. -- 1. vyd. -- Praha : Mlada
fronta, 2013. -- 209 s. -- (E15). -- Novinar Edward J.
Epstein ve své knize odkryva finanéni strategii a politi-
ku hollywoodskych studii, objasfiuje financovani na-
kladnych projekti, vysvétluje ziskavani penéz ze zahra-
nici, vysvétluje, pro¢ je vyhodné natacet v zahranici
a odpovida napt. na otdzky, jak vypadd smlouva pro he-
reckou hvézdu, znamend sex ve filmu vyhodu nebo spi§
problém, pro¢ ma vétina kinosdli méné nez 300 kfe-
sel? Specidlni kapitola je vénovdna produkci nezavis-
lych filmu, ktera mj. pfinasi i nékolik rad jak nezavisly
film financovat. - Nézev originalu: The Hollywood eco-
nomist : the hidden financial reality behind the movies
/ Epstein, Edward Jay, 1935-, -- [New York] : Mellvile
House, 2012. -- ISBN 978-80-204-2753-3 (viz.)

EUROPA
Europa im Sattel : Western zwischen Sibirien und At-
lantik / Redaktion Johannes Roschlau. -- Miinchen : Ri-
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chard Boorberg Verlag, 2012. -- 175 5. : il., portréty. fak-
sim. -- (Ein CineGraph Buch). -- Uvod, poznamky
v textu, o autorech - Rejstfik jmenny a nazvovy - Obsa-
huje téz: ,Limonaden-Joe" und die Pferdoper. Bericht
aus einem Land ohne ,Wilden Westen" / Ivan Klimes -
Kolektivni monografie, v niz 14 filmovych a literarnich
védc, kulturologi a historik( zkouma z riznych hledi-
sek evropské varianty westernového zanru (eastern,
spaghetti western, mayovka, indidnka aj.). Ceskou kine-
matografii reprezentuji snimky Arie prérie a Limona-
dovy Joe. -- ISBN 978-3-86916-209-6 (broz.)

FANES, Falix

El cas Cifesa : vint anys de cine espanyol (1932-1951) /
Felix Fanés. -- 1a ed. -- Valencia : Filmoteca Generalitat
Valenciana, 1989. -- 335 5. : il., portréty, faksim. -- (Edi-
ciones Filmoteca. Textos ; 3). -- Uvod, poznamky v tex-
tu, tabulky, filmografie - Monografie mapujici historii
a ¢innost vyznamne $panélské filmové produkéni a dis-
tribu¢ni spolecnosti Cifesa, ktera byla zalozena ve Va-
lencii v roce 1932 a pokousela se fungovat jako tradi¢ni
hollywoodské studio. Orientovala se hlavné na tvorbu
komercnich, vypravnych, kostymnich a hudebnich fil-
mil. -- ISBN 84-7579-690-7 (broz.)

FILM

Film Andreja Tarkovskogo Soljaris : matérialy i doku-
menty / sostavitél i avtor vstupitélnoj stati D. A. Salyn-
skij. -- Moskva : Astreja, 2012. -- 411 s. : il. -- Vynatky,
citaty, poznamky v textu - Sbornik tisténych materiald
a dokumentu (technicky scénaf, montdzni listina, pro-
tokoly, posudky, korespondence, komentované deniko-
vé zdpisky reziséra) vénovanych okolnostem vzniku
a nasledném ohlasu sci-fi filmu Solaris, ktery podle
predlohy Stanislawa Lama nato¢il rusky rezisér Andrej
Tarkovskij. -- ISBN 978-5-903311-20-0 (broz.)

GREBNEY, Anatolij Borisovi¢

Dnévnik poslednégo scenarista 1945-2002 / Anatolij
Grebnév ; [sostavitéli G. Mindadze, O. Avilova]. -- Mos-
kva : Russkij impuls, 2006. -- 628 s., [64] s. obr. pril. : il.,
portréty, faksim. -- Citaty, poznamky v textu - Posmrt-
né knizni vydani denikd vyznamného ruského filmové-
ho scendristy Anatolije Grebnéva, ktery je psal od kon-
ce 2. svétové valky az do své smrti a zachytil v nich ne-
jen svlij soukromy a pracovni Zivot, osudy svych
blizkych a kolegt, ale i udalosti celospole¢enského vy-
znamu. -- ISBN 5-902525-08-X (vaz.)

GUSTAV

Gustav Deutsch / herausgegeben von Wilberg Brainin-
-Donnenberg, Michael Loebenstein. -- Wien : Osterrei-
chisches Filmmuseum : Synema — Gesellschaft fiir
Film und Medien, 2009. -- 252 s. + (nékteré barev.) il.,
faksim., portréty. -- (FilmmuseumSynemaPublikatio-
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nen ; 11). -- Soubéiny anglicky text - Pfedmluva, po-
znamky v textu, filmografie a ocenéni G. Deutsche,
o autorech - Bibliografie na s. 245-247 - Kolektivni mo-
nografie pfiblizuje na zdkladé rozliénych materidld,
rozhovorti, esejii a obrazové dokumentace tvorbu ra-
kouského experimentalniho filmare a vuzudlniho
umélce Gustava Deutsche (nar. 1952). -- ISBN 978-3-
901644-30-6 (broz.)

KONTEXTY

Kontexty propagandy / Miroslav Kouba, Dagmar Ma-
gincova, Ivo Riha (edd.). -- Pardubice : Univerzita Par-
dubice, 2012. -- 350 s. : (nékteré barev.) il., faksim.,
mapy. -- Cast. anglicky, polsky a slovensky text - Uvod,
poznamky v textu, anglické resumé - Bibliografie na s.
325-338, rejstfik jmenny a citovanych autorti - Obsahu-
je téz: Propaganda a Leni Riefenstahlova / Slavka Droz-
dova, s. 260-265 - Kolektivni monografie, ktera se po-
kousi z mezioborové perspektivy reflektovat a analyzo-
vat konkrétni podoby a dusledky propagandistickych
forem, projevi a aktivit. -- ISBN 978-80-7395-515-1
(broz.)

KRAL, Petr

Les burlesques ou Parade des somnambules / Petr Kral.
-- Paris : Stock, 1986. -- 360 s., [16] s. obr. pril. -- (Stock
cinéma). -- Citdty, poznamky v textu a na s. 343-344,
o autorovi - Bibliografie na s. 345-346, rejstiik ndzvovy
a jmenny - Dalsi autorova monografie vénovana klasic-
ké filmové grotesce. Zatimco prvni svazek zkoumal gro-
tesku jako celek, zde jsou tvirci a protagonisté téchto
filma (Max Linder, Fatty Arbuckle, Charlie Chaplin,
Buster Keaton, Harry Langdon, Harold Lloyd, Larry Se-
mon, Laurel a Hardy) analyzovani z hlediska osobitého
svéta, ktery vytvorili. -- ISBN 2-234-01943-5 (broz.)

MICHAEL

Michael Pilz : Auge Kamera Herz / Olaf Moller, Micha-
el Omasta (Hg.). -- Wien : Osterreichisches Filmmuse-
um : Synema — Gesellschaft fiir Film und Medien,
2008. -- 285 s. : il., portréty, faksim. -- (FilmmuseumSy-
nemaPublikationen ; 10). -- Pfedmluva, vynatky, citaty,
poznamky v textu, filmografie M. Pilze, o autorech -
Kolektivni monografie mapujici v esejich, obsahlém
rozhovoru, vybranych textech a dokumentech tvorbu
rakouského experimentilniho filmafe Michaela Pilte
(nar. 1943). -- ISBN 978-3-901644-29-0 (broz.)
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rejstiik - Kniha pomaha porozumét proméndm funkce
obrazu v moderni spolecnosti, predeviim pak ukazuje
jeji transformaci po nastupu novych zobrazovacich mé-
dii, jako je fotografie, film a televize ¢i nejnovéji pocita-
¢ova prostfedi a internet. Mirzoeffova 3irokd analyza
kultury obrazu za¢ina definici klasického perspektivni-
ho zobrazovani a sméfuje k technologickym zptisobiim
tvorby obrazu, pricemz se zastavuje u zasadnich témat
— napf. zkouma otazku reprezentace, vizualizace, téles-
nosti, kolonizace obrazu a obrazem, simulaci (alterna-
tivni) skute¢nosti, moznosti vytvoreni obrazové (medi-
alni) ikony ¢i pocatky globalizace kultury obrazu. - Nd-
zev origindlu: An introduction to visual culture /
Mirzoeft, Nicholas, 1962-. -- London : Routledge, 1999.
-- ISBN 978-80-200-1984-4 (broz.)

MUZEUM KINEMATOGRAFII(LODZ, POLSKO)
Krzysztof Kieslowski : §lady i pamied : signs and memo-
ry / [redakcja Barbara Kurowska]. -- £6dz : Muzeum ki-
nematografii, 2005. -- 68 s. : (nékteré barev.) il., portré-
ty, faksim. -- Soubézny anglicky text - Autofi uvodi
Mieczystaw Kuzmicki, Stanistaw Zawislinski - Filmo-
grafie - Publikace ke stejnojmenné multimedialni vy-
stavé o zivoté¢ a dile polského filmare Krzysztofa
Kieslowského, kterou zorganizovalo Filmové muzeum
v Lodzi k desatému vyroc¢i smrti tohoto vyznamného
umélce. Katalog je sestaven z faktografické biografie
a filmografie, kterou doprovazi bohatd obrazova doku-
mentace. -- ISBN 83-88820-09-5 (broz.)

NARODNI FILMOVY ARCHIV. CESKE FILMOVE
CENTRUM

Ceské filmy 2012-3 = Czech films 2012-3 / [produkce
katalogu Lenka Sindelafové ; pieklady Christopher
Kent Kasha]. -- Praha : Czech Film Center, 2013. -- 108
s.: barev. il,, portréty. -- Soubézny anglicky text - Vyda-
lo Ceské filmové centrum - Uvody, adreséfe, filmografie
v textu - Rejstiik reziséril a nazva filmi podle puvod-
nich a anglickych nazvii - Dvoujazycny katalog ceskych
filma vyrobenych, promitanych a pfipravovanych v le-
tech 2012 a 2013. Kazdy film obsahuje zakladni tech-
nické udaje, obsah, barevnou fotografii a stru¢nou bio-
filmografii reziséra s portrétni fotografii. Na konci pub-
likace je pripojen statisticky pfehled (zebricek
navsétévnosti ceskych i zahrani¢nich filmi v ceské dis-
tribuci), ocenéni na festivalech a adresare. -- ISBN 978-
80-7004-151-2 (broz.)

MIRZOEFF, Nicholas

Uvod do vizuélni kultury / Nicholas Mirzoeff ; [z ang-
lického origindlu ... prelozily Petra Hanakova a Katefi-
na Svatonoval. -- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2012. --
318s.: il,, portréty, faksim. -- (Vizudlni studia ; sv. 3). --
Vynatky, poznamky v textu, seznam citovanych filmi,
televiznich poradi a vyobrazeni - Bibliografie v textu,

NEDBAL, Oskar

Svaty Véclav [hudebnina] : hudba k filmu / Oskar Ne-
dbal, Jaroslav Kficka, Jan Kucera. -- [Praha] : Cesky roz-
hlas, 2010. -- 404 s. -- PC tisk, volné listy - Zrekonstru-
ovana partitura k pivodnimu hudebnimu doprovodu
némého filmu Svaty Vaclav (1929). -- (Volné 1.)
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O Tarkovskom : vospominanija v dvuch knigach / [so-
stavitél, avtor predislovija M. A. Tarkovskaja]. -- Mosk-
va : Izdatélstvo Dédalus, 2002. -- 559 s. : il., portréty. --
Citaty, vynatky, poznamky v textu, o autorech - Sbornik
vzpominek o klasikovi svétové kinematografie, ruském
filmafi Andreji Tarkovském (1932-1986), vychazi
k jeho jubileu. Do sborniku, ktery je sestaven ze dvou
knih a obsahuje fadu unikatnich obrazovych dokumen-
ti, prispélo kolem padesati autorii, mezi nimiz jsou me-
zinarodné respektovani umélci (Tonino Guera, K. Za-
nussi, A. Koncalovskij, A. Kurosawa, V. §jéman, E. Jose-
phson) a rusti spolupracovnici a pratelé (D. Banionis,
N. Bondarcukova, N. Grinko, V. Maljavina, M. Tére-
chovovd, O. Jankovskij). - Jind souvisejici dila: About
Andrei Tarkovsky Tarkovskaja, Marina. -- Moscow :
Progress publishers, ¢1990. -- 381 s. : ¢b il. -- ISBN
5-93154-003-2 (broz.)

OLMI, Ermanno

Ermanno Olmi : rozhovory / [z italského origindlu ...
prelozil Petr Slintak ; novy ptivodni rozhovor ... prelo-
zili Martina Mezirkova a Petr Slintak ; filmografii, vybé-
rovou bibliografii, edi¢ni poznamku, podékovani a rejs-
tiiky sestavil Milo§ Frys]. -- Vyd. 1. -- Pfibram : Came-
ra obscura, 2012. -- 331 s. : il. (pfevainé barev.),
portréty. -- Rozhovory I vedl Charlie Owens, Rozhovo-
ry II Petr Slintdk - Uvod, pozndmky v textu, filmografie
E. Olmiho, edi¢ni poznamka - Bibliografie na s. 309-
317, rejstfik jmenny a ndzvovy - Kniha obsahuje roz-
sahly rozhovor Charlicho Owense, vydany poprvé
v roce 2001 a zachycujici zivotni pribéh uznavaného
italského filmafe Ermanna Olmiho, jeho nézory a jeho
komentdre ke konkrétnim filmovym tituliim. Preklada-
tel a filmovy historik Petr Slintak pak doplnil publikaci
uvodni studii a zejména dal$im rozhovorem s tviircem
z roku 2011. Soucdsti knihy jsou Olmiho rozsahla fil-
mografie, soupis opernich rezii, vybérova bibliografie,
rejstiiky a fotograficka priloha. - Nazev origindlu: Er-
manno Olmi / Olmi, Ermanno, 1931- ; Owens, Charlie.
-- Roma : Gremese Editore, 2008. -- ISBN 978-80-
903678-7-6 (vaz.)

RIEFENSTAHL, Leni

Memoiren / Leni Riefenstahl. -- Kéln : Evergreen, 2000.
-- 928 s. : il, portréty, faksim. -- Rejstiik - Obsihlé
vzpominky némecké filmarky, fotografky, herecky
a sportovkyné Leny Riefenstahlové, které jsou svédec-
tvim o svaru velkého talentu a pracovni houzevnatosti
s egoismem a sebestfednosti, ktera Riefenstahlové ne-
dovoli nahlizet cokoli kriticky, ale pouze z vlastniho
uzce vymezeného obrazu minulosti. -- ISBN 3-8228-
0834-2 (broz.)

RUSSIAN

Russian film posters 1900-1930 / with an introduction
by Maria-Christina Boerner. -- London : Vivays Pub-
lishing, 2012. -- 200 s. : barev. faksim. -- SoubéZzny $pa-
nélsky, francouzsky a némecky text - Seznam vyobraze-
ni - Vypravna publikace seznamuje s historii filmového
plakatu v Rusku v obdobi od pocatku 20. stoleti do po-
loviny 30. let. Album 161 barevnych reprodukei plakata
doplnuji profily jejich vytvarniki. -- ISBN 978-1-
908126-15-3 (vaz.)

RYTMY

Rytmy + pohyb + svétlo : impulsy futurismu v ¢eském
uméni / Alena Pomajzlova (ed.). -- Vyd. 1. -- V Revni-
cich : Arbor vitae ; V Plzni : Zapadoceska galerie v Plz-
ni, 2012, -- 331 s. : (vétdinou barev.) il., faksim., noty. --
Autori texti Lada Hubatova-Vackova, Jitka Matulova,
Lenka Pastyfikova, Alena Pomajzlova, Tomas Pospiszyl
- Uvod, chronologie, anglické resumé - Bibliografie na
s. 313-318, rejstiik jmenny - Obsahuje téz: Svét a umé-
ni pohybu : tvorba Frantiska Kupky a technologie za-
chycujici pohyb / Tomas Pospiszyl, s. 42-76 - Obrazy
v pohybu: abstraktni film a svételnd kinetika / Lenka
Pastyfikova, s. 198-234 - Vypravny katalog ke stejno-
jmenné vystavé, jejimz zamérem bylo zmapovat, zda
a jak ceské uméni reagovalo na podnéty futurismu a jak
dokdzalo ztvarnit dynamismus moderni doby. Interdis-
ciplinarné zamérené studie ukazuji vzdjemné souvislos-
ti, posuny a variace tématu dynamismu, pohybu a casu
v ceském vytvarném uméni prvni tfetiny 20. stoleti. Sa-
haji od inspirace optickymi pfistroji evokujicimi pohyb
a chronofotografie az po kinetickou plastiku a experi-
mentalni film, od abstraktniho rytmu ornamentu az po
znakovy jazyk grafickych zdaznamu hudby a tance, od
obrazii a soch az po nové avantgardni koncepty uméni.
Nedilnou soucasti publikace je obrazovy doprovod
s komparacemi ceského a evropského uméni, principi
optickych pfistroji a malby, s filmovymi zdbéry a Zet-
nymi reprodukcemi z dobovych knih a casopisa. Vy-
stavni projekt vznikl v koprodukci Zapadoceské galerie
v Plzni (19. 10. 2012 - 13. 1. 2013) s Moravskou galerii
v Brné (14. 2. - 19. 5. 2013). -- [SBN 978-80-7467-014-5
(Arbor vitae : vaz.). -- ISBN 978-80-86415-83-3 (Zipa-
doceska galerie v Plzni : vaz.)

SIGNALY

Signaly z neznama : cesky komiks 1922-2012 / [editofi
Pavel Kofinek a Toma$ Prokipek ; autofi textt Lucie
Cesalkovi ... et al. ; fotografie Oto Paldn, Jaroslav Trou-
sil]. -- Vyd. 1. -- V Revnicich : Arbor vitae, 2012. -- 350
s. : il. (pfevazné barev.), faksim. -- Vyddno u prilezitosti
stejnojmennych vystav v Domé uméni Mésta Brna,
Centru Soucasného uméni DOX v Praze a Vychodoces-
ké galerii v Pardubicich - Francouzské resumé - Biblio-
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grafie na s. 335, rejstiik - Obsahuje téz: Komiks jako vy-
zva k filmovému pop-experimentu / Lucie Cesalkova -
Bohatym ilustra¢nim doprovodem vybavena rozsahla
kolektivni monografie, ktera se oprostuje od cisté chro-
nologického, déjinného popisu, coz autorim jednotli-
V)?Ch stati umoznilo zaméfit se na motivické, personal-
ni i medidlni souvislosti ¢eského komiksu. Ve 12 kapito-
lach se tak postupné dostivd pozornosti lokalné
i globdlné priznakovym zanrim, medialnim presahiim
(komiks a film, komiks a vytvarné uméni) i vyraznym
nebo pozapomenutym autorskym (Kdja Saudek) ¢i ko-
lektivnim (karikaturisté skupiny Polylegran) exkurziim.
Detailni pozornost je vénovana také vztahim komiksu
a ideologie a mapovdno je rovnéz vyuzivani komiksové
formy v domadci reklamé. Autory jednotlivych kapitol
jsou kromeé kuratori/editort dalsi komiksologové i od-
bornici z pribuznych obort (déjiny uméni, filmova
véda, literarni véda). ISBN 978-80-7467-012-1
(broz.)

SOKUROV

Sokurov / [koncepcija i sostavlenije Ljubov Arkus]|. --
Sankt-Petérburg : Seans-Press, 1994. -- 391 s. : il,, por-
tréty, faksim. -- Uvod, vynatky, poznamky v textu, fil-
mografie A. Sokurova - Bibliografie v textu, rejstrik
jmenny - Kolektivni monografie vénovana osobnosti
a tvorbé ruského filmare Alexandra Sokurova. Sbornik
s bohatou obrazovou dokumentaci obsahuje rezisérovy
poznamky a explikace k filmim a vynatky z jeho deni-
ka, analytické texty filmovych teoretikil i vzpominkova
vyznani jeho spolupracovniki. -- ISBN 5-88370-005
(broz.)

SVAZ CESKOSLOVENSKYCH SPISOVATELU

IV. sjezd Svazu Ceskoslovenskych spisovatelli, Praha
27.-29. ¢ervna 1967 : (protokol). -- Vyd. 1. -- Praha :
Ceskoslovensky spisovatel, 1968. -- 218 s. -- Vyd. ve
spolupraci se sekretariatem Svazu ¢s. spisovateli - Pro-
tokoldrni stenograficky zapis z jednéni sjezdu, ktery ob-
sahuje uplné znéni diskusnich pfispévka jednotlivych
autor(, ktefi postupné na sjezdu vystoupili. Prispévky
zahrnuji otazky umélecké tvorby, svobody uméleckého
projevu, cenzury tisku a mnoho dalsich pal¢ivych pro-
blému naseho soucasného déni. Vaclav Havel ve svém
prispévku precetl otevieny dopis ceskych a slovenskych
filmari z okruhu nove viny. -- (Broz.)

SVRCEK, Jaroslav B.

Tydenni piehled o divadle a filmu [rukopis] : [rozhlaso-
vé relace stanice Brno v letech 1936-1938] / ]. B. Svrcek.
-- [Brno : s.n.], 1936-1938. -- 2 sv. -- Xerokopie strojo-
pisu, volné listy - Obsahuje: 1. 1936-1937. [80] L. - 2.
1937-1938. [114] 1. - Soubor strojopisnych rukopist
(i s opravami) rozhlasovych pfednasek, v nichz brnén-
sky kritik ]. B. Svréek zhodnocuje kazdy tyden zajimavé
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tuzemské umélecké pociny v oblasti divadla a filmu,
které shlédl v Brné. Uvodni strany textd jsou opatfeny
razitky cenzurnich organi. -- (Volné 1.)

SZCZYGIEL, Mariusz

Laska nebeskd / Mariusz Szczygietl ; [z polského origi-
ndlu ... prelozila Helena Stachova. -- 1. vyd. v ¢eském
jazyce. -- Praha : Jiskrova Jaroslava - Maj : Dokofdn,
2012. -- 170 s. : il. -- Uvod, o autorovi - KniZni soubor
jiskfivych fejeton( inspirovanych na jedné strane slav-
nymi literarnimi dily vyznamnych ceskych autora
(J. Hadek, K. Capek, V. Vanéura, B. Hrabal, J. Brdecka,
L. Grosman, L. Fuks, ]. Skvorecky, J. Papousek, O. Pavel,
V. Havel, Z. Svérak, M. Viewegh) a jejich filmovymi
adaptacemi, na druhé pak tim, co je pro polského auto-
ra piekvapivé, mozna Sokujici na Zivoté soucasnych Ce-
chti. Lehce, vtipné a laskavé, s osobitym nadhledem pl-
nym slovni i situa¢ni komiky kresli ¢eskou mentalitu ve
srovnani s polskou, specificky cesky humor i to, ze Cesi
dokdzou najit radost snad ve viem a smichem prekona-
vaji ¢asto i smutné okamziky. Knihu dopliuji fotografie
autorova oblibeného fotografa Frantiska Dostila,
z nichz vétsina je zde publikovdna poprveé. - Ndzev ori-
gindlu: Liska nebeskd / Szczygiel, Mariusz, 1966-. --
[Warszawa] : Wydawnictwo Agora, 2012. -- ISBN 978-
80-7363-486-5 (Dokofan : vaz.). -- ISBN 978-80-86643-
67-0 (Jaroslava Jiskrova - Mdj : vaz.)

SVANKMAJER, Jan

Svankmajer’s Faust : the script : including a preface by
the author and excerpts from his diary kept during fil-
ming / Jan Svankmajer ; translated by Valerie Mason. --
Trowbridge : Flicks Books, 1996. -- xiv, 65 s. -- Pred-
mluva - Knizni anglické vydani scénéfe Svankmajerova
kombinovaného filmu Lekce Faust doplnéné vynatky
z rezisérova deniku, ktery si psal béhem naticeni toho-
to snimku. -- ISBN 0-948911-26-3 (broz.)

TREASURE

Treasure of Silver Lake : the myth of the American West
in Germany / edited by Bernd Designer, Matthias Knop.
-- Dusseldorf : Filmmuseum Disseldorf, 2011. -- 97 s. :
(vétdinou barev.) il., portréty, faksim. -- Pfedmluva, po-
znamky v textu - Katalog stejnojmenné vystavy, ktera se
konala 25. 6. - 9. 10. 2011 v disseldorfském Film-
museu, prezentuje textem a obrazovou dokumentaci
myty, které o americkém Divokém zapadé rozvijely ve
svych dilech némecti spisovatelé¢ (Karl May), maliri
a filmafi. - Nazev originalu: Der Schatz im Silbersee :
der Mythos des amerikanischen Westens in Deutsch-
land Desinger, Bernd, 1962-. -- Diisseldorf : Filmmuse-
um Disseldorf, 2011. -- ISBN 978-3-9814533-1-7
(broz.)




150 ILUMINACE Roc¢nik 25,2013,¢.1(89)

TRZYNASTY

Trzynasty miesigc : kino braci Quay / pod redakcja
Kuby Mikurdy & Adriany Prodeus ; wsp6ipraca Marcin
Hernas & Michat Oleszczyk. -- Wyd. 1. -- Krakow : Kor-
poracja Halart ; Warszawa : Era Nowe Horyzonty, 2010.
-- 348 5. : (nékteré barev.) il., faksim., noty. -- Poznamky
v textu, citaty, vynatky, filmografie bratr Quayovych,
o autorech - Rejstiik jmenny a ndzvovy - Kolektivni
monografie, v niz 19 polskych i zahrani¢nich filmovych
teoretikil i rezisérii (mj. Peter Greenaway, Guy Maddin,
Piotr Dumata) analyzuje a interpretuje tvorbu britske
filmarské dvojice Stephena a Timothyho Quayovych
(bratfi Quayove), ktefi ziskali mezinarodni renome sty-
lizovanymi loutkovymi filmy, jejichZ rukopis s bizarni
a tajemnou imaginaci vychazi z poetiky expresionismu
a surrealismu. Knihu otevira obsdhly rozhovor s obéma
umélci. -- ISBN 978-83-61407-62-1 (broz.)

Vv

V starinnom rossijskom illjuzioné- : annotirovannyj ka-
talog sochranivsichsja igrovych i multiplikacionnych
filmov Rossii 1908-1919 / [avtor-sostavitél Vladimir
Semercuk]. -- Moskva : Gosfilmofond Rossii, 2013. --
334s.:il. -- Autor ivodu Nikolaj Borodacev - Predmlu-
va - Bibliografie na s. 330-334, rejstiik ndzvovy, jmenny
a vécny - Anotovany katalog dochovanych némych hra-
nych a animovanych filmu, které vznikly v pfedrevoluc-
nim Rusku (1908-1919). Jednotlivé tituly obsahuji za-
kladni filmografické a technické udaje, stru¢nou rekapi-
tulaci déje a informace o stavu filmovych kopii. -- (Vaz.)

VYBEROVA

Vybérova anotovana bibliografie studijnich materiala
1980 : vybérova anotovana bibliografie studijnich mate-
rialit oddéleni dokumentace a odborné informace od-
boru vyzkumu programu CST [Ceskoslovenska televi-
ze] a divakd v CSR za rok 1980 / [zpracovala Zuzana
Jindrova). -- Praha : Ceskoslovenskd televize, 1981. --
491. -- Vydal odbor vyzkumu programu CST a divakd
v CSR - oddéleni dokumentace a odborné informace -
Cyklostyl - Rejstfik jmenny - Soupis zahrnuje dilezité
ptvodni ¢lanky z ¢eskych a slovenskych casopisi, stu-
die a materidly z produkce jinych oddéleni CST, a pre-
klady i originaly z odbornych zahrani¢nich casopisi.
zaméfenych na obecnou teorii masové komunikace, na
problémy specifiky televize a srovnavaci price z piibuz-
nych obort. -- (Broz.)

WUNDERKAMERA

Wunderkamera : kino Terryego Gilliama / pod redake-
ja Kuby Mikurdy ; koncepcja wizualna i opracowanie
graficzne Jakub Woynarowski. -- Warszawa : MFF
Nowe Horyzonty ; Krakéw : Korporacja Halart, 2011. --
325s.:il. -- Uvod, poznamky v textu, vynatky, citaty, fil-

PRILOHA

mografie T. Gilliama - Bibliografie v textu - Kolektivni
monografie studentl, doktorantii a pracovniki Jage-
llonské univerzity v Krakové obsahuje kolekci textu,
analyz, diskuzi, ilustraci a map komentujicich a zkou-
majicich tvorbu amerického reziséra Terryho Gilliama,
ktery také autoriim poskytl obsahly rozhovor. -- ISBN
978-83-62574-28-5 (broz.). -- ISBN 978-83-932130-4-4
(broz.)

Ptipravil Milo§ Fikejz.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CisEL

Prostfednictvim monotematickych bloka se lluminace snazi podpotit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitt oboru, vytvorit operativni prostiedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateli. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zdjemciim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovort) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil. muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u piivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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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 Durovicova

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
newly devolved nation-states also had direct consequences for writing film history. The dom-
inant 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
federated 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 continu-
ously 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 discourses, 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 studios,
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 af-
ter 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 Durovicova (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 Hjort, On the Plurality of Cinematic Transnationalism. In: Natasa Durovicova -
Kathleen Newman (eds.), World Cinemas, Transnational Practices. New York: Routledge 2009,
pp- 13-33. For an example of an attempt to methodically write a “denationalized” world cinema his-
tory, see e.g. the Italian multivolume history Gian Piero Brunetta (ed.), Storia del cinema mondi-
\ ale : L Europa. Miti, luoghi, divi. Torino: Einaudi 1999.
2) Mette Hjort, Small Nation, Global Cinema: The New Danish Cinema. Minnesota: University of
Minnesota Press 2005, p. ix.
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Filmové festivaly

(uzdveérka 30. listopadu 2013)
Hostujici editorka: Jindriska Bldhova

Abstrakty piispévkia v rozsahu max. 200 slov zasilejte do 10. zafi 2013 na adresy jindriska_
blahova@yahoo.com a lucie.cesalkova@nfa.cz

Vyzkum filmovych festivali je rapidné se vyvijejici disciplinou. Nartst pozornosti, kterou fes-
tivalim jako soudasti globalni ekonomiky filmového primyslu védci vénuji, odrazi do znac-
né miry exponencialni narust festivali samotnych za uplynula dvé desetileti. Statisticky pri-
pada na kazdy den v roce minimalné jeden festival, prehlidku porada kazdé vétsi meésto. Roste
zanrova a funkéni pestrost festival. Uz nejsou jen ,,filmovymi konferencemi® hosticimi kine-
matograficky svét, platformou pro predvedeni esteticky hodnotnych filmi, oslavou umélec-
kych a tvarcich kvalit ¢i ,narodnich® kinematografii a s nimi tizce spojené ideologické ¢i na-
cionalistické agendy. V porovnani s desetiletimi po 2. svétové vilce, kdy byly filmové festivaly
nedilnou soucasti kulturni a verejné diplomacie, studenovalec¢né geo-politiky a specificky na-
pojené na struktury lokdlnich filmovych pramysli, plni v soucasnosti festivaly mimo jiné so-
cidlné-aktivistickou funkci (gender, lidsko-pravni otazky, rasa, etnika, demografické skupi-
ny), ptispivaji k emancipaci mendin, formovani a upevinovani fanouskovskych komunit
(zanrové festivaly), kulturni diverzifikaci ve spolecnosti, nebo slouzi k rozvoji a oziveni lokal-
nich/mistnich ekonomik (regionu ¢i turismu). Pomyslné tektonické desky festivala se zaro-
ven posouvaji. Zatimco zapadni Evropa, kde festivaly vznikly jako fenomén po 2. svétové val-
ce, zazivi boom uzce specializovanych mikro-festivalti, v Asii ¢i na Blizkém Vychodeé
vznikaji po vzoru zavedenych ,, A" prehlidek vysoko-rozpoctové akce.

I nadale jsou festivaly propojené s politikou v $ir§im slova smyslu (jak politikou narodnich
statd, tak kulturni politikou nadnarodnich formaci jako EU) a kultivuji urcity typ divdka,
ovliviwyji stratifikaci kulturni sféry, prifazuji hodnoty a utvareji kanony, jsou sociologickym
funguji jako distribu¢ni kanaly, jako filmové trhy, burzy nameétt (pitching fora), huby (social-
ni i funkéné-praktické) pro setkavani zastupct filmového primyslu, mista, kde se formuluje
audiovizualni politika. Cim ddl tim ¢astéji vstupuji do produkce filmi (napt. Berlinale ¢i
Rotterdam).

V prostoru festivall, charakterizovanych Manuelem Castellsem jako ,,prostory toku®, se tak
protinaji kultura, ekonomika, ideologie, politika, estetika a koexistuji a soupefi spolu na spe-
cificky, z kazdodennosti vyclenéném prostoru, aktéfi sledujici rozdilné zdjmy od zdstupc fil-
mového priumyslu, pfes politiky, lobbisty, novinafe, az po publika. Festivaly samotné pak ne-
existuji izolované, ale v propojeném celosvétovém okruhu ¢i siti (Elsaesser 2004). Pravé
teoreticky motivovana snaha o pochopeni fungovéni festivala jako systému predstavuje jed-
nu z hlavnich vétvi jejich vyzkumu (De Valck 2005). Paralelné s ni se stejné intenzivné histo-
rici vénuji vyzkumu déjin festivalti s diirazem na politické a nacionalistické aspekty hlavné
v raném obdobi existence festivali a béhem Studené valky (Karl 2007, Fehrenbach 1995,
Kotzing 2007); pficemz se dtiraz historického vyzkumu posunul v uplynulych nékolika letech
k otazkam trans-nacionalismu, nad-narodnich struktur a globalizace (Moine, 2007, Evans
2007, Mazdon 2007, Blahovd 2012). Festivaly jsou zkoumany jako sociologicky fenomén
(Ethis 2001, Dayan 2000), z hlediska distribuce (Iordanova 2008), trhu (Chin 1997) a marke-




tingu, imaginarnich komunit (lordanova-Cheung 2010) i jako pole pro studium hvézd a kul-
tury celebrit (Schwartz 2007). Festivaliim jako ze své povahy interdisciplinarnimu fenoménu
se vénuji stale vice i akademici ne-filmovych disciplin jako je management ¢i ekonomie, kteri
zaci a financovani (Riiling a Strandgaard 2010) a na analyzu z hlediska lokélniho rozvoje, ve-
fejné sféry ¢i turismu (Ross 2004).

Festivalové tematické cislo Iluminace se zaméfi primdrné, i kdyz nikoliv vyhradné, na region
stiedni Evropy, ktery predstavuje z historického i soucasného hlediska oblast bohatou na
moznosti vyzkumu filmovych festivald, ale do zna¢né miry oblast stile zastinénou vyzkumem
festivalG v zapadni Evropé ¢i jinych regionech jako je Asie. Cilem cisla je rozsifit chapani
funkci festivalta ve specifickych podminkdch ,,narodnich® pramysla (at uz z ideologického
nebo praktického hlediska) i jako soucdst transnaciondlni ekonomiky, jejich financovani, pro-
gramovani, napojeni na globalni festivalovy okruh a otevfit uvazovani o modelech festivala
charakteristickych pro specifickd historicka obdobi a politické rezimy. MoZzné tematické okru-
hy prispévka tak jsou:

« Historie filmovych festivalii, s diirazem na transformaci po roce 1989

« Rozdilné, dobové a politicky podminéné modely festivala

+ Filmové festivaly, distribuce a marketing (systémové i ptipadové studie)

+ Ekonomika festivald: filmové festivaly jako trhy

« Festivaly a kreativni pramysl

« Financovani filmovych festivali (dotacni politika, nadnarodni struktury)

+ Programovani a programova politika

« Festivaly a (kulturni) politika

« Ideologicka a diskurzivni funkce festivali: formovéni ,,narodnich” kinematografii, ,,narod-
ni identity” a transnaciondlni toky

« Festivaly jako sociologicky fenomén: formovani divaka a jejich socialni funkce

« Festivaly a digitalizace
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Volné ¢islo.
Redakce prijimé rukopisy mimo tematické zacileni.

(uzaverka 28. unora 2014)

3/2014

Screen Industries in East-Central Europe I11
Special English-Language Edition

(deadline 30 April 2014)

The collection of articles has its origin in a conference on film and TV industries in the region
held in Olomouc in November 2013.
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Scenaristika: teorie, historie, praxe
(uzdvérka 31. cervence 2014)

Scénar zustava jednim z nejzanedbavanéjsich a nejkontroverznéjsich artefakti filmovych
a televiznich déjin — pfitom pravé na néj se soustfedila a soustfedi vétsina lamentaci o krizi
filmového uméni, poc¢inaje minimalné od dvacatych let 20. stoleti. Je to literarni text a zaro-
ven navod k vyrobé, obvykle nent jisté, jestli ma néjakou singuldrni identitu a finalni podobu,
respektive kterd z jeho textovych verzi ¢i vyvojovych stadii by to méla byt. Navzdory inflaci
scendristickych ucebnic a programi obvykle neni zfejmé, jaka plati pravidla jeho vystavby,
kdo je urcuje a jak si je autori osvojuji. Podobné kontroverze pretrvavaji kolem profese scena-
risty a dalSich aktérii takzvaného vyvoje scéndfe (v cedtiné dfive literdrni pripravy): jaky je je-
jich autorsky podil, pravomoci, délba prace a do jaké miry redlné pozice odpovidaji symbolic-
kému kapitalu, ktery jim pridéluje profesni komunita, média a spolecnost? Oteviena zlstava
otdzka Cteni a analyzy: dramaturgové, reziséfi, producenti, cenzofi a dalsf profesionalové me-
didlntho pramyslu si osvojili specifické techniky ¢teni scénaf, odpovidajici jejich praktickym
zajmlm, zatimco historici a teoretici své metody cteni, analyzy, klasifikace a rozuméni stale
hledaji.

Scendristickd praxe prochazi od 90. let bouflivym vyvojem, ktery problematizuje tradi¢ni
koncepce textu, psani, autorstvi a profesni hierarchie. V poslednich nékolika letech se — pre-
devsim v anglicky mluvicich zemich — konec¢né rozbéhla ziva akademicka diskuse, ktera se
s timto vyvojem pokousi drzet krok a zkouma scénar a scendristiku v plné §ifi jejich umélec-
kych, primyslovych, technickych, sociokulturnich ad. souvislosti. Ceské archivy skryvaji tisi-
ce scénari, jejich vyvojovych forem i textovych verzi, které se dosud nikdo nepokusil badatel-
sky zpracovat. Pozvolna se za¢ind mluvit o tom, jak dlouho zanedbdvana vyuka scendristiky
a chybéjici instituciondlni zdzemi pro systematickou dramaturgii v produk¢nich firméch ci ve
vefejnopravni televizi neblaze ovliviiuje kvalitu domaci audiovizualni produkce. Soubézné
s tim se ,,potichu® objevuji pokusy adaptovat pro ceské prostfedi nové modely kolaborativni-
ho psani, at uz v pripadé dlouhobézicich seriali, zanra misicich realitu s fikci nebo online videi.
Dé¢jiny ¢eského filmu nabizeji vice ¢i méné uspé$né vzory skupinové tvarci prace i vychovy
scenaristu, z nichz nékteré (Frantisek Daniel, tviirci skupiny 60. let) se dokonce staly predmeé-
tem jakési mytizace, ale stale postraddme empiricky vyzkum, ktery by tyto tradice dusledné
zhodnotil v jejich historickém kontextu a z hlediska mozného vyuziti v soucasné praxi.

Na tyto a dalsi vyzvy se pokusi reagovat tematicky blok lluminace, ktery je vlastné prvnim do-
macim pokusem o akademickou reflexi filmové a televizni scenaristiky. Redakce uvita pri-
spévky z nize uvedenych oblasti, ale bude oteviena i jinym tématam:

« historie scenaristickych formati, konvenci, autorskych ¢i skupinovych styld, instituci a pra-
covnich postupti

» analyza textu a jeho geneze: naratologie, prakticky dramaturgicky rozbor, textova a genetic-
ka kritika, ptipadové studie

« soucasné trendy: promény scenaristiky vlivem uméleckych, technickych, ekonomickych
ad. zmén; alternativni formy scendristiky; transmedialni vypravéni; scendristicky a previ-

zualizaéni software
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American Cinema and Youth: New Global Histories
Special English-Language Issue

Guest editor: Richard Nowell

Please send by 31 August 2013 a 200 word abstract and a 100 word academic bio to richard
nowell@hotmail.com. Notifications of acceptance will be issued by 30 September 2013. Essays
are to be 6,000-7,500 words (inc. footnotes and a brief abstract). This issue of Huminace will
be published in hardcopy in spring 2015 and be accessible through EBSCO and ProQuest.

Scholarship on American cinema and youth has been dominated by symptomatic readings of
Hollywood teen films (Lewis 1992; Shary 2002; 2005). The heralding of onscreen depictions
of young Americans as by-products of the (US) social or psychological zeitgeist has led this
important media-audience relationship to be largely cast as celluloid “signs of the times”.
Broadening understandings of the multifaceted historical dimensions of American cinema
and youth is both salient and timely, not least because Hollywood has occupied a preeminent
position on major world markets, and not least because their numbers, loyalty, and supposed
vulnerability have made young movie-watchers a point of interest for producers, marketers,
politicians, watchdogs, and public-sphere claims-makers of one sort or another.

Accordingly, this English-language issue of Iluminace seeks to develop existing knowledge of
American cinema and youth through original scholarship that draws upon archival research
and is rooted in either the film-centered New Film History (Chapmen et al 2007) or the recep-
tion-oriented New Cinema History (Maltby et al 2011). To respect the transnational charac-
ter of the relationship, the issue will approach the social, political, industrial, and aesthetic di-
mensions of American cinema and youth both in the US and internationally. Proposals are
invited on, but are not restricted to, the following topics:

« Production and/or distributors of American youth cinema (in the US and abroad)

+ US/Overseas youth-oriented co-productions (in the US and abroad)

« Adapting American youth-oriented filmic models overseas

« Marketing American youth-centered and youth-oriented films (in the US and abroad)
» Young American stars and starlets (in the US and abroad)

« Political elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

« Critical elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

« Youth audiences and American cinema (in the US and abroad)

Richard Nowell teaches American cinema at the American Studies Department of Charles
University in Prague. He is the author of Blood Money: A History of the First Teen Slasher Film
Cycle (Continuum, 2011), has served as a contributing editor to an English-language issue of
Iluminace on the topic of genre and the movie business, and is the editor of the forthcoming
collection Merchants of Menace: The Business of Horror Cinema (Bloomsbury). He has also
published articles in among others Cinema Journal, InMedia, the Journal of Film and Video,
the New Review of Film and Television Studies, and Post-Script.




ILUMINACE

je recenzovany ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pilletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢&isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. [luminace pfinasi predev$im puvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textu, jez priblizuji soucasné badatelské trendy nebo spliceji preklada-
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