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Jan Bernard

, PFipad®.
Kontext uvedeni filmu
O slavnosti a hostech do distribuce”

Oficialni zdroje uvadéji jako datum premiéry filmu Jana Némce a Ester Krumbachové
30. prosinec 1966. Je viak velmi pravdépodobné, ze k ni tehdy nedoslo, nebo alespon ne
v prazskych kinech. Chtél jsem tedy vysledovat, jak zde byl film do distribuce skutecné
uveden, coz je velmi ztiZzeno tim, Ze se nedochoval, ¢i je nedostupny archiv Ustfedni pij-
¢ovny filma (UPF). Pokousel jsem se tedy nalézt jiné zdroje udaju, které by to umoznily.
Vzhledem k tomu, Ze cenzura realizovala pokyn II. (ideologického) oddéleni UV KSC,
ktery zabrarioval publikaci nejen ¢lankd o filmu, ale téz informacim o jeho eventuelnim
promitani (viz zavér stati), nemohly zdrojem byt pouze pfipadné informace o programech
kin v novinach. Hledal jsem tedy pfedevs§im v archivech Hlavni spravy tiskového dohledu
(HSTD), pozdéjsi Ustiedni publikaéni spravy (UPS), ve fondech UV KSC a kancelafe pre-
sidenta Antonina Novotného v Narodnim archivu, ale dil¢i informace jsem objevil i v dal-
sich dochovanych spisech ministerstva vnitra v Archivu bezpecnostnich slozek (ABS),
v materidlech z kolegia ustfedniho feditele Ceskoslovenského filmu v Narodnim filmo-
vém archivu (NFA) a samozfejmé v archivu Barrandov Studio. Ty ukazaly, Ze cesta filmu
k divakiim se zdsadné shodovala s hlavnimi kulturné-politickymi a politickymi udalostmi
dvou let po jeho dokonéeni, ba ze se pokusy o jeho zvefejnéni staly, spolecné s udalostmi
kolem Literdrnich novin a IV. sjezdu Cs. spisovateld, katalyzatorem politického vyvoje, ve-
douciho az k padu rezimu Antonina Novotného a k pocatku Ceskoslovenského jara. Jak
piSe Jan Lukes, ,,spory mezi umélci a politickou moci o svobodu vyjadreni zacinaly pro-
ménovat a rozdélovat i samotnou moc*?

Zkoumani uvedenych materialii nakonec vedlo k tomu, Ze ze zdanlivé vcelku jednodu-
chého tikolu uréeni data skute¢ného uvedeni filmu, které se mi tak ¢i onak stejné nepoda-
filo upfesnit, vznikla rozsahla studie, kterd zkouma i celkové kulturni a politické pozadi

1) Clanek je zkricenou a upravenou verzi kapitoly z pfipravované monografie Filmy a pfibéhy Jana Némce. Na
rozdil od verze, pfednesené letos v bfeznu na mezinarodni konferenci Vedy o umeniach a dejiny kultiry
v Bratislavé a oti§téné ve sborniku prispévki, ktera se nejvice zabyvala rokem 1967, se zde vice vénuji uda-
lostem roku 1966 a prvni poloviny roku 1967.

2) Jan Lukes, Diagnézy casu. Cesky a slovensky povdlecny film. Praha: Slovart 2013, s. 119.
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dvouleté cesty O slavnosti a hostech na platna kin. Tento dlouhy zépas o uvedeni neprobi-
hal jen na Grovni filmovych instituci, ale napfi¢ celym spektrem politického a ideologické-
ho aparatu nejen v oblasti fizeni kultury. Probihal jako souboj osobnosti politického a kul-
turniho Zivota, souboj instituci, zfizovanych politickou moci, i vznikajicich ,zdola®
z iniciativy filmara a jako zapas o moznost demokratizace kulturniho i spolecenského zi-
vota. Pfirozené souvisel i se zahrani¢né-politickymi udalostmi v ramci socialistického
bloku i mimo né;j.

Zasahy proti filmu byly soucasti dlouhodobéjsi stranické strategie, s jejiz pomoci se
Novotného ktidlo v UV KSC snazilo zvritit proces liberalizace ve spolecenském a kultur-
nim zivoté po XXII. sjezdu KSSS a po politickych rehabilitacich, vynucenych na Novot-
ném Chrus¢ovem. Sesazeni Chrus¢ova dovolovalo navrat k restriktivni politice let pfed-
chozich i diky tomu, Ze breznévovské vedeni strany v SSSR nasadilo podobny kurs.
Novotny se patrné silné obdval kulturni a politické liberalizace ve chvili, kdy se velmi hor-
Sila ekonomicka situace Ceskoslovenska a bylo nutné zaéit uvazovat o liberalizaci hospo-
darské. V zdsadé tato restrikce znovu zacala pokusem o potlaceni svobodného projevu na
I11. sjezdu ¢s. spisovatelt (kvéten 1963) a po ném a vyvrcholila otevienym konfliktem spi-
sovateli a moci na IV. sjezdu ¢s. spisovateli (Cerven 1967) a po ném. Koncem roku 1965
se Novotny citil posilen ve svém boji proti liberalizaci kultury i zat¢enim a odsouzenim so-
vétskych spisovateld, ktefi publikovali na Zapadé, Andreje Sinavského a Julia Daniela.
Konlflikty spisovateli, divadelnikd, filmar a soucasné i televiznich pracovniki se stranou
byly pfirozenou soucdsti tohoto procesu. Zékaz Némcova filmu byl jednim z nich.

Dnes svétové proslaveny film vznikl v tviiréi skupiné Ericha Svabika a Jana Prochazky
v pribéhu roku 1965. Natocen byl dokonce v rekordné kratkém case a s finanénimi spo-
rami a serviska byla HSTD schvalena 18. fijna 1965. Skupina i vedeni FSB (Filmového stu-
dia Barrandov) se v3ak rozhodly, ze jej pfefadi do vyrobniho roku 1966, a tak prvni kopie
byla vyrobena az 8. ledna 1966.

Dne 10. ledna kopii schvilil rezisér, 11. ledna byla predvedena pro feditele Cs. filmu
Aloise Poledndka, vedeni studia a tvar¢i skupinu. Vsichni ji schvalili. Nasledné 13. ledna
byla kopie schvélena téz HSTD pod ¢islem F11-50216 a i s trailerem pfedana UPF k dis-
tribuci 14. ledna.”

Zima a jaro 1966

Normalné by tedy film $el v bfeznu ¢i v dubnu 1966 do distribuce. Nez se tam dostal,
trvalo to témeéf rok a ptl. Diivodem bylo to, Ze Jan Prochazka jako obvykle promitl film,
ktery produkoval, presidentovi a prvnimu tajemnikovi UV KSC Antoninovi Novotnému.
Podle Jana Némec k tomu mohlo dojit zhruba mésic po dokonceni prvni kopie,” ale nej-
presnéjsim ukazatelem nejspide zistava udaj o projedndni scénare Mucednici ldsky Ideo-

3) Vyrobni list filmu O slavnosti a hostech, podepsany feditelem FSB, feditelem UPF a tdstfednim reditelem
CsF, ktery schvaluje timto podpisem film k ,vefejnému promiténi®. Barrandov Studio a.s., archiv FSB, sbir-
ka Scénare a produkéni dokumenty, slozka O slavnosti a hostech.

4) Odpoved]. Némce na telefonicky dotaz autora z 13. 1. 2013, (Nékteré informace od autora filmu bohuzel ne-
lze ovéfit z jinych zdroji, a je tieba je tedy brat s rezervou, i ¢asto jako osobné i citové zabarvené.)
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vou a uméleckou radou tviiréi skupiny (IUR TS) Kubala-Novotny 2. tinora 1966.% Scénat
doplnénim o tfeti povidku jiz reagoval na situaci se zdkazem. K doplnéni proto muselo
dojit nejpozdéji zhruba do 20. ledna 1966, aby pro IUR stacily jesté vzniknout lektorské
posudky. Projekce pro Novotného se tedy musela konat pfiblizné do 17. ledna. Némec
uvadi, ze Novotny tdajné zufil a chtél, aby film byl zakazan a autor zastrelen. Klicovou se
v této situaci stala intervence Jana Prochazky, po niz Némec ve druhém ctvrtleti roku jes-
té rychle smél natocit MUCEDNIKY LASKY.

Prochazka se domnival, Ze problém uvolnéni filmu nelze fesit v rozhadané partaji, kde
by to neproslo, ale ze to musi projit koleckem schvalovani a diskusi. Soucasti ,,kolecka”
byla i projekce na Vysoké skole politické UV KSC, kde Némec s Krumbachovou film ob-
hajovali tim, Ze jde vlastné o parodii na kapitalistickou spole¢nost. Byla jednou ze zhruba
tfi specidlnich projekci, uskute¢nénych proto, ze se predpokladalo, ze film bude divaky
odsouzen. To se vét$inou nestalo.: ,,... Zadna ta projekce nedopadla tak, aby to byl jako
hlas lidu... partaj si tim nepomohla, tak to potom zastavila, jen to zakdzala promitat za-
hrani¢nim novinaiim, pro export a na zahrani¢ni festivaly“® Ve stanovisku ideologické-
ho oddéleni UV KSC se dokonce jesté s velkym casovym odstupem tyto diskuse hodnoti
negativné:

Skutecnost, ze napriklad na Vysoké skole politické v besedé posluchaci s reziséry
Némcem a Chytilovou byly filmy O SLAVNOSTI A HOSTECH a SEDMIKRASKY hodno-
ceny kladné, svédci o tom, k jakym zavérim vedou takové diskuse, pfi nichZ autor
vysvétluje, co chtél fici. Umélecké dilo v§ak musi promlouvat samo, a potfebuje-li
dodatecné vysvétleni zaméru autora, navod, jak je chapat, a dlouhou diskusi, asi
v ném néco chybi. Podobnymi besedami s naaranzovanymi tivody jsou nakonec da-
vany argumenty samym tviircem o ,spravnosti ideového, spolecensky progresivniho
zaméfeni' jejich dila. Zcela jinak vsak pusobi dilo v konfrontaci s divikem bez navo-
du k pouziti a vysvétleni pfi normalnim promitdni.”

Mezitim Moris Ergas jako prava ruka Carla Pontiho pro koprodukce s vychodnim blo-
kem privezl do Prahy skupinu italskych novinara, ktefi méli propagovat italskou distribu-
ci dvou ceskych filmi — Vlacilovy MARKETY LAZAROVE a Zemanovych Dvou ROKU
PRAZDNIN (UKRADENA vZDUCHOLOD). Mezi nimi byl Giovanni Grazzini, jemuz Némec
den pred slibenou projekci O SLAVNOSTI A HOSTECH pres tlumocnika odvypravél obsah

5) Zaznam o schvileni scénare Mucednici lasky autorii E. Krumbachové a J. Némce (nova verze LS Manipulant
a Nasténka) v tviir¢i skupiné Novotny—Kubala, dne 2. 2. 1966. Barrandov Studio a.s., archiv FSB, sbirka Scé-
nare a produkéni dokumenty, slozka Mucednici lasky.

6) Rozhovor Martina Sulika a Jana Lukese s |. Némcem. Zlata Sedesata, pracovni prepis rozhovoru, s. 73, 90, 91.
Tamtéz Némec vzpomina: ,,My jsme tam méli jit, abychom byli pranyfovani jako umélci..., abychom slyse-
li, jak jsme $patni, jenze ono to vidycky dopadlo tak, Ze je okouzlila svym $armem Ester Krumbachova, jak
tam vlnila svymi velkymi fadry, zazpivala néjakou pisnic¢ku a otupila tomu ten hrot®

7) Informace a stanovisko ideologického oddéleni UV KSC ke zpravé vedeni Cs. filmu a stanovisku komunis-
tii z predsednictva FITES a CZV KSC Barrandov, s. 5, [K 77/20. Z material(, predkladanych Pavlem Auer-
spergem pro schiizi ideologické komise UV KSC 1. 3. 1967 pod nazvem Nékteré otazky ¢eskoslovenské fil-
mové tvorby, pfiloha II, s. 5. NA, f. UV KSC, 1945-1989, Ideologicka komise 1958-1968, &. f. 1261-1-8,
sv. 8, a.j. 29.
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dialogt filmu. Polednak pak odmitl Grazzinimu film promitnout, ale ten védél, ze soucas-
né byl film promitnut sovétské delegaci. Otiskl tedy 22. unora v Corriere della sera ¢lanek
»Dalsi ttok proti umélcim na Vychodeé (V Praze zakazan jeden Némciiv film)“. Zde mimo
jiné v ramci podtitulku Parla Nemec bez uvozovek primé feci jakoby cituje Némcuv vy-
rok:

Je to prithledna alegorie. Zijeme, fika Némec, ve svété zastraSovani, kde kazdy ¢lo-
vek, aby preZil, je schopen rozsapat svého blizniho: ale kdyz ho strach prejde, nicem-
nici se spoji, proméni se v tyrany a vrhnou se na ty, ktefi porusili zakon mlceni.

Grazzini v uvedeném sloupku dale piSe, ze Némec naznacil, Ze film je otevien riznym
interpretacim, nabizeje celou galerii zapornych postav v kontrastu k jedine¢nému prikladu
mravni pocestnosti. Grazzinimu se zda ocividnym, Ze zdkazem filmu ,,daly ufady najevo,
ze nepovazuji film pouze za metaforu o univerzalnim postaveni souc¢asného ¢lovéka, ko-
rigovanym moralnim postojem, ale za hanebny akt obzaloby komunistické spolecnosti“*

Vysledkem byl dal$i domadci problém. Némec v Divadelnich a filmovych novindch
23. brezna dokonce publikoval ¢lanek, ve kterém se vefejné distancoval od toho, ze by
Grazzinimu fekl, Ze ,Zijeme v terorizovaném svété“ a obhajoval jako ,normalni“ pravo
»neukazovat dosud neuvedené filmy zahrani¢nim novinaiim® Protestoval zde i proti
tomu, aby novinarav vyklad nevidéného filmu byl interpretovan jako vyklad tvirce.”

Oba pripady kritiky byly probirdny na diskusi po projekci filmu pro FITES, konané ve
Filmovém klubu 14. bfezna 1966 a moderované A. J. Liehmem. Némec tu o okolnostech
zakazu projekce pro Grazziniho otevrené rekl:

Kdyz ptijede novinaf, ktery je od toho, aby vidél, aby napsal, a vim, z jakého je listu,
vim, jak pise ten list, jakou politiku sleduje, nepfipustim situaci, aby sedél v mist-
nosti, ze které pravé vysla sovétska vybérova delegace, ktera vidéla film a fikala ,ééé"
a nic vic. Oni tam sedi a ¢ekaji, az se roztdhne opona, a najednou tam kdosi prijde
a fekne: Vazeni panové, nemiizZete vidét film, protoze rezisér a kameraman ho zaka-
zali promitat, protoZe kopie je §patnd, a oni védi, ze ted tam ten film byl. Pochopitel-
né v téch lidech, ktefi maji o¢i a usi a jiné smysly, vzniknou jisté pocity. A kdyz mne
druhy den ten pan Grazzini potkal, fikal: Proc jste zakazal, abychom to vidéli? Tak
jsem fikal: Ja jsem to nezakazal, to jsou néjaké jiné véci... Dva dny marné voldte na
prislu$nd mista ve vedeni filmu, abyste se dockali odpovédi. Volate z kancelare od
vratného a vidite, Ze jisty viiz s jistym cislem stoji pfed budovou a Ze s tou osobou
nemuzete mluvit, tak davate vzkaz sekretarce: Tento pan je z toho a z toho listu a ten

8) Giovanni Grazzini, Altro giro di vite contro gli artisti dellest. Colpo di scena a Praga: Proibito un film
di Nemec. Corriere della sera,1966 (22. 2.). Prelozila Radmila Raisova-Placani.

9) Jan Némec, Zijeme v terorizovaném svété. Divadelni a filmové noviny IX, 1966, ¢. 17 (23. 3.), s. 2. Sama
existence ¢ldnku i jeho ,,ideologicka” rétorika dokazuji to, co mi jednou Némec rekl, ze byl po zikazu filmu
Novotnym skutecné vydéseny a bal se, aby se tieba nedostal do vézeni. Miru vydésenosti dokazuje ostatné
i Skvorecky, kdyz vzpomina, jak k nému po zikazu ptigel ,,smrtelné bledy Honza s trosku povadlou Ester”
vyzvidat, zda nebyl v roce 1959 po zdkazu Zbabélci také ve vézeni. Viz Josef Skvorecky, Vsichni ti bys-

tii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 133.
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pan tikal ,Ja o tom budu psat a nebude to lichotivé', Tak se doprosujete: Dejte tomu
panovi rozumnou odpovéd, nebo mi feknéte, co mu jako odpovéd mam poskyt-
nout. A busite do teéch dvefi a prosite a volate... (To je krasna povidka.) A kdyz je
oficidlni vecirek, kde se tito panové loudi, a vy citite, Ze je na vas, Ze jste zakazal né-
jaky film, citite jako svou povinnost... Ale nedovolal jsem se k jisté osobé, stojim na
chodbé, za dvefmi jsou lidé, jimZ mdm dat odpovéd... Dockal jsem se toho pana, ale
odpovédi se nedockam; odpovéd totiz znéla: J4 se na to zitra podivam...'"

Pocatkem roku 1966 vedouci ideologického oddéleni UV KSC Pavel Auersperg také
rozhodl o fedeni sport s redakei Literdrnich novin, tiskového organu Svazu ¢s. spisovateld,
u niz pocitoval momenty ,distance od stranickych usneseni i opozice proti jejich plnéni®
tim, Ze bude trvat na vylouceni politickych a spolec¢enskych témat z novin. Diskuse vede-
ni ideologického oddéleni s vedenim Literdrnich novin probéhla poc¢itkem ledna 1966
v ramci ptiprav KSC na kondni XIIL sjezdu. Hlavni vytkou bylo, Ze oficidlni tydenik Sva-
zu ¢s. spisovateld ml¢i ke stranickym usnesenim a ,linie strany je smésovana s chybami
praxe”.

Dne 25. unora ideologické oddéleni rozhodlo, Ze je to politicka otazka a ,,jako politic-
ky problém je nutno jej fesit*. Tajemnik UV KSC Jif{ Hendrych v bfeznu dokonce prohla-
sil, Ze ¢innost redakce ,,objektivné ptsobi jako opozi¢ni pozice®'"

Vysledkem bylo, Ze z redakce museli ,na tvirci dovolenou® odejit Ludvik Vaculik,
A. ]. Liehm a Ludvik Vesely. Dosavadni, stranou nepotvrzeny $éfredaktor Milan Jung-
mann byl pouze ,,povéfen fizenim redakce“'” a pozdéji z vedeni novin odesel; do cela re-
dak¢ni rady byl postaven spisovatel Bohuslav Brezovsky. Za jeho zastupce byli ,,zvoleni®
spisovatelé Jan Otcenasek a Milan Kundera, ktefi se predtim zucastnili setkdni s tajemni-
kem UV KSC Jifim Hendrychem, kde tento ,zdiraznil odpovédnost komunistt pied
strednim vyborem strany, ktery jiZz nepfijme dalsi pritahy a odklady kone¢ného feseni®'?

Paralelné 22. ledna 1966 probéhla na zasedani ustfedniho vyboru FITES diskuse, v niz
napriklad A. J. Liehm ,,obhajoval experimenty a rozmach ¢s. kinematografie, kritizoval za-
kazy scénaru, preferenci navstévnosti filmu pred jejich uméleckymi ambicemi a vysled-
ky“"¥ Mimo jiné zde takeé fekl, ze ,jestlize je pravda, Ze Jan Némec ma tfi zamitnute sce-
nafe, nemuze realizovat to, co by chtél, pak je to diivod k hysterii®.'"” FITES se uméleckého
experimentu zastal i v prohlaseni pfedsednictva z 26. (inora 1966.

V tunoru predlozil pracovnik ideologického oddéleni UV KSC Martin Briizek sekreta-
ridgtu UV KSC a vedeni ideologického oddéleni UV KSC material ,,Hodnoceni &s. filmové

10) Svaz ceskoslovenskych filmovych a televiznich umeélcia: Diskuse o filmu reZiséra Jana Némce O slavnosti
a hostech, konana dne 14. bfezna 1966 ve Filmovém klubu v Praze (stenograficky zapis), s. 17 a 18. Z archi-
vu Jana Svobody.

11) Informace a citace v tomto odstavci viz: Karel Kaplan, .Viechno jste prohrdli!“ (Co prozrazuji archivy
o IV. sjezdu Svazu Ceskoslovenskych spisovatelii 1967). Praha: Ivo Zelezny 1997, s. 25-27.

12) Dusan Ham§ik, Spisovatelé a moc. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1969, s. 11.

13) Zpréava o zavérech z jednani o situaci v Literdrnich novinach, projednané sekretariitem UV KSC 16. bfezna
1966. Citovino dle Jarmila Cysatova, FITES a moc. Prvni léta Svazu ceskoslovenskych filmovych a tele-
viznich umélcii. Praha: USD 1997, piiloha 10, s. 151-160.

14) J. Cysafova,cd,s. 31

15) Jarmila Cysafova, Pokus o obéanské spolecenstvi. FITES 1965-1970. Praha: NFA 1994, 5. 12.
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dlouhometrazni produkce za rok 1965 kde reaguje na tuto diskusi a pise, ze produkce
roku 1965 ,,je malo uspokojiva®, ze filmy jsou kritikou hodnoceny jednostranné, pouze
z hlediska ,,umélecko-estetického™ a nehledi se na potfeby ,,sirokych lidovych vrstev, do-
konce ze nékterym ,,filmim a tviircim jsou skryté i vefejné prisuzovany tendence proti-
komunisticke, protisocialistické, protistatni a pod.”.'®

Hned poté (16. 3. 1966) Auersperg schizi ideologické komise UV KSC predlozil ob-
dobny materidl'” a pro 103. schiizi sekretaridtu UV KSC 18. dubna 1966 vypracoval mate-
ridl ,,Zhodnoceni ¢s. filmové dlouhometrazni produkce za r. 1965“'® Sekretariat ho vzal
na védomi a doporucil ho po vynechani ¢asti o FAMU" pro informaci predat predsednic-
tvu UV KSC. Auerspergovi a Poledniakovi ulozil projednat jeji zasady a zavéry ve stranic-
ké skupiné FITES, v Celozavodnim vyboru (CZV) KSC a ve vedeni Cs. filmu. Na ptikladu
sociologického prizkumu pfed pozdrzenym uvedenim Schormova KAZDY DEN ODVAHU
je zde dokazovano, Ze ,.$irokd vefejnost ma stile vétsi odpor k filmim intelektudlskym,
které jednostranné zkresluji objektivni fakta o nasi soucasnosti®. K dilim ,,obdobné linie*
autor fadi kromé PERLICEK NA DNE i NIKDO SE NEBUDE SMAT a O SLAVNOSTI A HOS-
TECH,”” u nichzZ ,je mozné uvaZovat nanejvy$ o malém distribu¢nim okruhu“ Némcové
filmu jsou pak vénovany vice nez dvé strany textu, kde se pise:

Film byl dokoncen na pocitku r. 1966 a mnohokrit studijné promitin na semind-
fich a schiizkach filmovych i jinych umélca, na beseddch s novinéfi a pod. FITES
usporadal diskusi o filmu, jejiZ stenogram je k dispozici a kde vSichni shodné tvrdi,
ze jde o mimofadné cenné umélecké dilo. FITES také doporucuje film pro mezini-
rodni festival v Cannes. Mezitim vsak vy$el v italském listé Corriere della sera ¢lé-
nek, v némz se demagogicky tvrdi, ze Némcuv film byl na ,zdsah z Moskvy zakazan
a ze jsou zvédavi, jak se podati kandidatu UV KSC, v jehoz tviiréi skupiné film vznikl,
prosadit jeho povoleni (!). Rezisér Némec protestoval proti takovému $ifeni ne-
pravd. Situace vyuzila ¢ast nasi kritiky (pfedevéim A. J. Liehm) k tomu, aby vemi
prostiedky prosazovala obeslani filmu do Cannes. TotéZ stanovisko zaujal i s. Pro-
chéazka.
Film byl promitnut také pracovnikim ideologického oddéleni UV KSC a byly ptija-
ty tyto zdvéry, potvrzené tyz den vedenim ideologické komise:
a) film je prikladem tzv. absurdniho uméni a z toho divodu je mélo srozumitelny
8ir8i divacké obci. Vzhledem k celkové situaci v nasi kinematografii bude pro-

16) J. Cysartova, FITES a moc. Prvni léta Svazu ceskoslovenskyich filmovych a televiznich umeélci, c. d., s. 31
a32.

17) Zhodnoceni ¢s. filmové dlouhometrazni produkce za rok 1965. 1K 655/13. NA, f. UV KSC, 10/5, sv. 18,
a,j. 75, bod 2.

18) Zhodnoceni &s. filmové dlouhometrazni produkce za r. 1965. Pro schiizi sekretariatu UV KSC, 7934/13.
NA, f. UV KSC, 10/5, sv. 54, a.j. 103, bod 10.

19) Tato ¢dst vini FAMU a rektora AMU A. M. Brousila z morélni podpory ,,mladych kddri“ a mimo jiné citu-
je z posudkil pfedsedy Zavodni organizace KSC na FAMU Frantiska Daniela, vyslovujicich pochybnosti
o Némcoveé talentu a jeho vztahu k socialismu a tvrdicich, Zze Chytilova , nepatfi mezi progresivné angazo-
vané tviirce” s odvoldnim se na zpravy o tom, Ze ,jeji soukromy Zivot neni normalni“. Zhodnoceni &s. filmo-
vé dlouhometrazni produkce za r. 1965. Pro schiizi sekretariatu UV KSC, 7934/13. NA, f. UV KSC, 10/5,
sv. 54, a.j. 103, bod 10, s. 18 a 19.

20) Zajimavé je, ze Némec se vlastné podilel na viech trech zminénych filmech.
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spésné, umozni-li se konfrontace tohoto filmového zanru s sir§im okruhem diva-
ka, aby o ném vyslovili své ndzory, a film by mél byt nasazen do distribuce;

b) film je pod rouskou absurdity zfejmym symbolem a jeho vyklad je sporny. Muze
byt také vykladan jako pokus o zesmédnéni socialistické spole¢nosti pfedeviim
proto, Ze jeho celnymi ,nehereckymi’ pfedstaviteli jsou znamé umélecké osob-
nosti (skladatel Klusék, rezisér Schorm, spisovatel Skvorecky, dile Vysko¢il aj.).
Symbolika filmu muze byt v zasvécenych kruzich vykldddna zcela konkrétné
(napt. $tvanice na Schorma v zavéru filmu), a neni proto ucelné uvadét film jen
v klubech, tj. pro intelektualské kruhy. Takovou symboliku je sice obtizné pfimo
dokazat, aviak vyplyva z mnoha vnéjsich naznaki. Nedoporucuje se proto nasa-
zovat film na zahranic¢nich festivalech;

¢) stvirci filmu a vedenim FITES bude uskute¢néna diskuse o smyslu tohoto dila.

Celkové pak Auerspergliv materidl doporucuje, aby byl pro kontrolu scéndfi zfizen
novy poradni organ ustfedniho feditele, nahrazujici Ustfedni filmovou radu, zrudenou
roku 1962, aby casopis Film a doba byl misto nakladatelstvi Orbis podfizen FITES a aby
byla s mladymi filmovymi tvirci jesté pred XIII. sjezdem uspotfadana beseda, kde by jim

«21)

¢lenové UV KSC vysvétlili ,hlavni ukoly jejich dalsi prace®

Koncem kvétna se dasledky ideologického hodnoceni zacaly projevovat také v praci
HSTD, kterd, podobné jako tomu bylo v pripadé KAZDY DEN ODVAHU, zacala cenzurovat
kazdou vefejnou zminku o Némcové filmu.

Dalsi doklady vztahu moci k Némcové filmu se objevuji po XIII. sjezdu KSC, ktery se
konal 31. kvétna az 4. cervna 1966. Sjezd mimo jiné schvalil Rezoluci k naléhavym otéz-
kam dal$iho rozvoje socialistické kultury, kde se konstatuje, Ze nase uménti se stalo ,,dife-
rencovanym celkem a svymi nejlep$imi dily dokdzalo postihnout rozpornou slozitost sou-
¢asného zivota®, Kriticky se zabyvala dily mladych tviirct:

Jednim z kladnych rysti tohoto obdobi je pfiliv mladych umélct. V jejich hledani
a zrani se obrazi hledani a zrani jejich vrstevniki, snaha vyslovit po svém a nové
myslenky a pocity generace, ktera vyrostla v socialistickych podminkéich a nepo-
znala z vlastni zku$enosti rozpory a protiklady kapitalismu, jeho krutou a bezohled-
nou tvar. Projevuji se tu i sklony k ideovému smiru, k apoliticnosti a k pacifismu.
Mlada tvorba neni bez rozporu a iluzi, ani bez bloudéni, ma nejednou sklon k jed-
nostrannosti a skupinové uzavrenosti. Ale v nejlepsich dilech mladého uméni je
‘ zfejmé, ze chce tvorit nikoliv pro sebe, ale pro socialistickou spolecnost. V tom jsou
pfedpoklady dal$iho pozitivniho vyvoje.*”

Je zfejmé, ze v tomto dokumentu stranicti ideologové taktizovali, ale ztstavali konzer-
vativni pres vSechna slova o modernosti a pokroku. Komunista Pavel Juracek uvodem

21) Zhodnoceni ¢&. filmové dlouhometrazni produkce za r. 1965. Pro schiizi sekretaridgtu UV KSC, 7934/13.
NA, f. UV KSC, 10/5, sv. 54, a.j. 103, bod 10, s. 16, 17 a 19.
22) Rudé prdvo 48, 1966, ¢. 156 (8. 6.), priloha Rezoluce k naléhavym otazkam dalsiho rozvoje socialistické kul-
| tury.

‘+
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k poznamece z 30. ¢ervna 1966 o svém vnimani XIII. sjezdu konstatoval fakta o projevech
dalekosahlé liberalizace ceskoslovenského kulturniho i spolecenského Zivota a pak napsal:

...nevéfim svym o&im, mam strach, Ze je to sen. A nahle se doviddm, ze UV shro-
mazdil pred sjezdem kadrové materidly o nas, dal je rozmnozit a rozeslal na okresy,
aby mél lid o ¢em mluvit a proti komu se obratit, kdyby se na sjezdu zakymadcela No-
votného klika. V téch materidlech stdlo, ze Honza Némec je synem inZenyra a nd-
rodniho socialisty, ze Véra Chytilova zila nemoralnim a nenormélnim Zivotem...
Stat degeneruje, hospodarstvi se vycerpalo, administrativa pfestala fungovat, nikdo
se v ni¢em nevyzna, polovina lidi krade, druhd polovina pracuje na nesmyslnych di-
lech, idealy se obratily naruby, je za pét minut dvandact a ustfedni organ vladnouci
strany se zabyva shdnénim informaci o deseti za¢inajicich rezisérech. Ustfedni or-
gan vlddnouci patnictimilionové, primyslové zemé zufi nad existenci Honzy Némce
a Véry Chytilové. Tajemnici v roli ministr( pisou do Italie, Ze nestrpi vmésovani do
vnitini kulturni politiky, jelikoz z UV KS Itdlie dostali dopis, v némz byli pozddani,
aby uvolnili O SLAVNOSTI A HOSTECH nebo SEDMIKRASKY na festival do Bendtek.
Hendrych pry fval, Ze jsme hajzlové a donaseci a Ze jsme o existenci téch filmi Zva-
nili v Cannes a v Pesaru. V Divadelnich novinach uverejnil Otakar Vana vynatky
z anonymnich dopisi ¢tenait. Zadaji, aby byl Milo§ Forman postaven pied soud.
VyhroZuji, Ze zraje ¢as, v némz bude povésen na kandeldbru. Jsme sebranka zijici
z mozoli lidu a je tfeba s ndmi konec¢né zatocit... Nékdy mne napadd, Ze na nas jed-
noho dne bude vyhlasen hon... To, co prozivaime, nema uz se socialismem vibec nic
spolecného. Jestlize se néco nestane — a ono se nestane, jelikoz degenerace miize trvat

celé desetileti — dozijeme se co nevidét systému, proti némuz je fasismus idylkou...*”

Juracek také piSe, ze se rezim dajné obdval ¢eské verze ,,madarskych udalosti®, jak se
eufemisticky fikalo, z roku 1956, coz plné neodpovidalo skute¢nému vyvoji situace u nds.
Rezim nicméné jistému tlaku, byt minimdlnimu, ¢elil i z kruht mimo komunistickou stra-
nu. Jak mnohokrate zminuji zpravy policejnich informatort, Jifi Némec (bratranec Jana
Némce), jako pfedni predstavitel katolicky orientované filosofie a aktivista laického eku-
menického hnuti, predpokladal, Ze zména rezimu je nepriichodna a liberalizace vede pra-
vé cestou odporu na poli viry a kultury. Statni bezpeCnost na né¢j a jeho pritele a kolegy
vedla spisy Tomis a Novator a téméf denné je sledovala. Lidé kolem casopisu Tvar (Jiri Ne-
mec, Emanuel Mandler, Ladislav Hejdanek, Vaclav Havel, Jan Lopatka), ktefi se po zdka-
zu Casopisu schazeli v Reduté a v Manesu, byli ve spisech oznaceni jiz v prosinci 1965 jako
»skupinka s agresivné protisocialistickym zamérenim“*¥ Rezim kromeé toho celil silnému
tlaku komunist i nekomunisti v edi¢ni politice a v dramaturgii divadel, stejné jako na
strankach literarnich, divadelnich a filmovych &asopist, které usilovaly o seznameni cte-
nara s nejlepsi ¢asti moderni povalecné kultury, vét§inou nemarxistické, a o navazani
kontaktu se souéasnym svétovym dénim. Séfredaktory téchto ¢asopisti byli az na vyjimky
komunisté — dosazovaly je sice oborové svazy, ale museli byt schvaleni UV KSC. Ti vétsi-

23) Pavel Juracek, Denik (1959-1974). Praha: NFA 2003, s. 402-404.
24) Spis Jitiho Némce. ABS, f. MV, 749 386.
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nou vytvareli kvalifikovanou opozici vii¢i soucasné represivni praxi v oblasti kultury a pa-
tfili k postupné se formujici ,,reformni* ¢asti strany, ktera se véak odhodlala k akcim az na
podzim roku 1967. Konzervativni komunisté celili i tlaku ze strany studentd. Slavnym se
stal majales v roce 1965, konany v roce 20. vyroci osvobozeni Ceskoslovenska Rudou ar-
madou, jehoZz organizaci vedli studenti FAMU. Skandovani hesel jako , Nenechame si do
toho mluvit® ¢i ,, Lidi, budme veseli, stfedovék je pry¢!“ sledovalo az 150 000 lidi a krdlem
maje byl zvolen Allen Ginsberg, kterého organizitorim doporudil Josef Skvorecky. Stu-
dentsky priivod oviem peclivé sledovalo 150 tajnych policistt a Ginsberg byl poté z Prahy
vyhostén. Vyhosténi predchdzelo preventivni zatykani a vyslechy téméf deviti set lidi.
V roce 1966 pred sjezdem majales musel probéhnout ukaznéné, pod taktovkou prokomu-
nistického Ceskoslovenského svazu mléddeze, byt kralem byl zvolen znamy satirik, herec
Miroslav Horni¢ek a studenti provolavali hesla jako ,Mlceti zlato, mluviti praser” ¢i
»Dneska tady kficime, zitra za to sedime®. V noci se téméf tfi sta mladych seslo na kopci
nad Prahou v Petfinskych sadech, kde volali hesla jako ,, My chceme svobodu, chceme no-
vou vladu, novou republiku®, proéli pfes Narodni tfidu na Vaclavské namésti, kde probéh-
la demonstrace v sedé, a kdyz se vraceli pies Karlav most smérem k Hradu, byli brutalné
zmasakrovani policii. Bylo zatceno zhruba sto Sedesat lidi a jesté v kvétnu jich bylo témér
padesat odsouzeno az na osmnact mésict do vézeni. Z téch tii set student bylo zhruba

¥ e 25)

padesit z rodin vysokych stranickych funkcionara.

Léto 1966

Po XIII. sjezdu UV KSC nadéle pokracoval tlak, branici uvedeni Némcova filmu do distri-
buce. Cenzura, se soudruhy z ideologického oddéleni UV uzce spolupracujici, provedla
zasah v Casopise Signdl (. 23, 11. 6. 1966, s. 13), vyddvany Svazem pro spolupraci s arma-
dou. Na zikladé telefonického pokynu ¢. 288 pozadala redakci, aby z rubriky ,,Co doporu-
Cuje...” vypustila ndsledujici text, ¢i jeho znéni konzultovala na ideologickém oddéleni
UV KSC: ,,Co doporuc¢uje Dusan Hamsik, reportér a spisovatel: Film: Zprava o slavnost-
nich (sic! — jb) hostech reziséra Jana Némce; pro zdrcujici odhaleni obycejnych lidskych
predpokladd, selhani a fasismu — na rozdil od Rommova filmu OBYCEINY FASISMUS, kte-
ry zustal konven¢ni a frazovity®. Poznamka o vyfizeni pak lakonicky pravi: ,Redakce na-
hradila uvedeny text ndhradnim materialem®?®

Redakce ale ,,zlobila“ a zafadila uvedeny text znovu do ¢isla 31 ze 4. srpna 1966. Bdéla
cenzura opét doporucila text vypustit, tentokrat dle telefonického pokynu ¢&. 297. Redakci
nezbylo nez souhlasit.”” Ideologickd komise UV KSC oficidlné znovu 1. cervence 1966
zhlédla Néemctv film* a vydala k nému 4. cervence nasledujici stanovisko:

25) Viz Michal Svato§, Studentské majdlesy Sedesatych let. In: Zlaté sedesdtd. Ceskd literatura a spolecnost
v letech tdni, kolotdni a ...zklamdni. (Materidly z konference, pofddané Ustavem pro ceskou literaturu AV CR
16.-18. cervna 1999). Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR 2000, s. 92-102.

26) Cenzurni kartotécni listek, ktery je ptilohou Denniho hlaseni ¢. 78/3 z 4. 6. 1966. Hodnoceni bylo provede-
no 1. 6. 1966, listek ze dne 3. 6. 1966. ABS, AMV-HSTD, slozka 318-109-12.

27) Viz cenzurni kartotécni listek z 28. 7. 1966, ktery je pfilohou Denniho hlédeni ¢. 104/3 z 29. 7. 1966. ABS,
f. AMV-HSTD, slozka 318-109-12.

28) Zavéry piijaté schizi ideologické komise UVKSC dne 1. ervence 1966, k bodu 3: Informativni pfedvedeni
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Film, realisovany jako zdéanliva absurdnost, je v podstaté persiflaz spolecenskych
jevl a pripousti moznost nejriznéjsiho politického vykladu. Pravé pro tuto skutec-
nost, praveé proto, zZe film vyslovuje politickd stanoviska, povazuje ideologickd komi-
se UV KSC za nutné podrobit jeho tendence analyse v diskusi s filmovymi tviréimi
pracovniky, pfedeviim z hlediska rezoluce o kulturni politice strany, prijaté XIIL.
sjezdem KSC.

Do té doby nelze uvazovat s uvedenim tohoto filmu na kterémkoliv zahranicnim
festivalu. Vzhledem k tomu, Ze jistd ¢ast filmové kritiky se pokusila vytvafet a nada-
le vytvari kolem tohoto filmu nekritickou atmosféru a nevahala vyuzit k témto ci-
lim i jistych zahrani¢nich osobnosti, jsou diivodné nazory, ze by tohoto filmu —
kdyby byl jakkoliv uveden — mohlo byt zneuzito v pribéhu Mezindrodniho
filmového festivalu v Karlovych Varech. Piedev$im proto ideologicka komise UV
KSC nesouhlasi s jeho uvedenim, at jiz v informativnich nebo komerénich promité-
nich v dobé karlovarského festivalu.

Toto stanovisko je zdvazné pro organisitory festivalové prehlidky a diskusi Volné
tribuny a zavazuje soucasné ceskoslovenské novinate, aby je v plném rozsahu re-
spektovali.

Film O sLAvNOSTI A HOSTECH bude uveden do doméci filmové distribuce teprve po

zminéném jiz rozboru a diskusi.””

V 1été HSTD opét na zdkladé telefonického pokynu ¢. 297 donutila vynechat zminku
o Némcovi a jeho filmu z &lanku ,,Pro¢ &eskoslovensky filmovy zazrak?“ v novinach Cs.
strany socialistické Svobodné slovo dne 11. srpna 1966.*

Podzim 1966

16. zati 1966 doslo k oné slibované schiizce, po niz mél byt film uveden do distribuce. Na
I1. oddéleni UV KSC byli pozvani reprezentanti FITES (jeho stranicka skupina — Elmar
Klos, Jaromil Jires, Ladislav Helge, Jan Prochazka, Antonin Novak, Ladislav Fikar a Jif{ Pa-
pousek), aby se dohodli s reprezentanty ideologického oddéleni (Pavlem Auerspergem,
Martinem Briizkem, Antoninem Prepslem a dalsimi). Brazek predeslal, ze cilem je posou-
dit stav kinematografie s ohledem na dokumenty XIII. sjezdu, a to, Ze vysilani filmu na fes-
tivaly je otdzka politickd, nejen umeélecka. Dile pak fekl, Ze O SLAVNOSTI A HOSTECH a jiz
dokoncené SEDMIKRASKY jsou dila, zpracovavajici ,,obecné filosofické problémy*, ze je
mozné jejich umélecké kvality hodnotit rizné, ale ze nyni jde predevsim o hodnoceni je-
jich ,,politického smyslu®. Auersperg jasné rekl, ze filmové experimenty maji vznikat, ale je

filmu ,O slavnosti a hostech® &j. IK 1/66. NA, f. UV KSC, 1945-1989, Ideologicka komise 1958-1968,
¢. £.1261/1/8, sv. 6-7, a.j. 25.

29) Stanovisko ideologické komise UV KSC k filmu Jana Némce ,,O slavnosti a hostech” ze 4. 7. 1966, citovano
dle]. Cysafovd, FITES a moc. Prvni léta Svazu ceskoslovenskych filmovych a televiznich umélci, ¢. d., pri-
loha 13, 5. 194.

30) Viz cenzurni kartotécni listek z 10. 8. 1966, ktery je pfilohou Denniho hldseni ¢ 110/1 z 13. 8. 1966. ABS,
f. AMV-HSTD, slozka 318-109-12.
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otazkou, ,,z jaké filosofie maji vychazet... Némec a Chytilova vytvorili sva posledni dila
bez ohledu na divaky. Filosofie obou téchto filmi je pro nas neprijatelna®. Klos filmy hajil
jako experimentdlni a nutici divaka reagovat na otazky, které vyvolavaji. Navic hovori
o problémech spolecnych lidem na celém svété.

Auersperg kritizoval prosazovani filma na mezinarodni festivaly, konkrétné Liehmo-
vu intervenci u feditele canneského festivalu a ,,skupinovy teror, ktery vnucuje vefejnosti
urcity nazor a déla z mladych tvirct predem génie®. K nabizeni obou filmii na festivaly vy-
slovil jednoznaéné ,,negativni stanovisko®. Nabidl distribuci Némcova filmu na zékladé
Stanoviska, tedy ,,v omezeném okruhu®, pfi¢emz je nutné si uvédomit, Ze ,,pfipousti moz-
nost rizného vykladu“ a je tedy nutno ,pocitat s kritikou z politickych pozic®. SEDMI-
KRASKY oznacil za ,studijni, seminarni zélezitost, ktera nesnese konfrontaci s masovym
divikem a nelze je uvést do normalni distribuce®. Nakonec bylo dohodnuto, Ze oba filmy
budou ,,promitnuty $éfredaktoriim s tim, aby zajistili ostfe vyhranéné odmitavé recenze”.
SEDMIKRASKY lze ,,ukazkové promitnout v nékterych filmovych klubech®, pficemz bude
vyrobena pouze jedna kopie filmu a Poledndk poskytne ideologickému oddéleni prehled
o promitani v jednotlivych klubech, ,.aby bylo mozné pies KV a OV KSC zajistit ucast
stranickych lektort na diskusi k filmu*>V

Je zfejmé, ze v tomto souboji ,,straniki” 8lo o to, zda viibec Ize v uméni pripustit ne-
marxisticky pohled a mysleni, jestli pfipustit svobodnéjsi diskusi o zdkladnich problé-
mech tehdejsi podoby socialismu, jeho praxe a sméfovani. Deklarované rozhodnuti bylo
spise nerozhodné a skute¢ny vysledek jednani byl prohrou. O obou filmech se nadale ne-
smélo psat, natoz aby se promitaly.

Podle Jurackova zapisu z 18. listopadu se pak konala schiize reprezentant( FITES, pre-
devsim jeho stranické skupiny (L. Fikar, J. Krejcik, L. Helge, E. Klos, A. ]. Liehm, ]. Bo¢ek
aj.) s reziséry nové viny (M. Forman, ]J. Némec, V. Chytilovd, H. Bocan, K. Vachek,
]. Schmidt, P. Juracek, J. Jires, 1. Passer, E. Schorm, A. Md3a, ]. Menzel) a dal$imi (E. Krum-
bachov4, J. Janousek, Z. Sirovy, ]. Cufik), kde jim tlumocili stanoviska ideologické komise
UV. Také jim dajné fekli, ze bude u¢inén pokus je vzajemné rozestvat:

Neémcovi napriklad chtéji zosklivit Formana a Menzela. Vére Ivana Passera. AZ za-
¢ne byt zle, ze véeho nejdfive to odnesou pravé Véra s Honzou. Potom Evald a Ton-
da [Mdsa — pozn. jb]. Forman, Menzel a Passer budou soucasné chvaleni a my
ostatni budeme mit na vybranou.’®

Tamtéz Juracek zminuje, Ze pozadali o zprostfedkovani schiizky s Auerspergem, ale
zfejmé bezvysledné, coz naznacuje jeho poznamka 2. ledna 1967 (,,Auersperg fekl, Ze se
s ndmi nesejde, protoze vét$ina z nds jsou nestranici a on tudiz nema chut ztracet s ndmi
¢as.”). Pide také, ze Liehmovi a Némcovi Statni bezpecnost odposlouchéva telefonické ho-
vory.*?

31) Zaznam o schiizce vedeni ideologického oddéleni UV KSC se stranickou skupinou FITES, vyhotoveny
20. 9. 1966. Citovano dle J. Cysafova, FITES a moc. Prvni léta Svazu ceskoslovenskych filmovych a tele-
viznich umélcu, c. d., priloha 12, s. 184-191.

32) P. Jurécek, Denik (1959-1974), c. d., s. 454, 455 a 480.

33) Tuto domnénku Liehm potvrdil v rozhovoru s autorem 20. 4. 2013.
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Zima 1966 az 1967

V takto vzniklé situaci UPF zacala chystat distribuci filmu: 11. fijna vydala Predpoklad pre-
miér na mésic prosinec 1966, v némz je film navrzen k distribuci ve filmovych klubech jako
»podobenstvi o podilu hlouposti a sobectvi na osudu ¢lovéka® Jako pfipoj je k nému na-
vrzen kratky zapadonémecky film LiBf SE vAM JiM, BILL NEBO NICK?

Priméfi patrné vyhlasila i cenzura, protoze Klubovy bulletin v listopadu otiskl explika-
ci Jana Némce, rozhovor s nim publikovaly liberecké noviny Priiboj na pocatku prosince,
meésicnik Divadlo otiskl v listopadu obsahlou esej o filmu od Jitky Bodldkové pod ndzvem
~varovna zprava“ a filmovy mési¢nik Film a doba v prosinci velkou studii Jaroslava Bocka
»Nova vlna z odstupu®, kde volné psal o vSech drive zakazanych filmech. V Literdrnich no-
vindch*¥ uverejnil A. ]. Liehm obsahly rozhovor s Ester Krumbachovou, kde vénuji
O SLAVNOSTI A HOSTECH znacny prostor, a Krumbachova zde dokonce popisuje ony zku-
$ebni projekce:

Zajimalo mne obecenstvo. V prazském kinu Praha reagovalo pfimo fantasticky, ne-
smirné se smalo, skoro bych fekla, ze se bavilo tou nasi demonstraci blbosti stejné,
jako kdyz ji demonstrovala klasicka veselohra. A potom nasledovala, jak vim od re-
ziséra Némce, vazna, klidnd, vécnd a chadpajici diskuse. A stejné i s jinym obecen-
stvem na Vysoké $kole stranické. Tohle je strainé dulezité. Aby se vainé hovotilo se
snahou porozumeét.

Filmovy prehled z tijna 1967 uvadi, ze premiéra filmu byla urcena na 30. prosince
1966.%% Totéz datum uvddi i distribu¢ni list UPF & 194/66.%° Poznamka na listu fikd, 7e
film ,,je uréen pro zvlastni distribuci a je zadavén vyhradné individudlné z UPF*, tedy pfi-
mo z Prahy, a ne z krajskych pobocek, jak by tomu normalné mélo byt.

Piljc¢ovna vydala i bohaté vybaveny booklet — propagac¢ni brozurku, kterou graficky
ztvarnil Josef Vyletal. Texty v brozufe mély patrné film jaksi ,,vysvétlovat® divakim, pro-
toze prvky takovych explikaci obsahuji. Na druhé strané jsou to autentické texty, odlisné
od vsech explikaci ve fazi scénare a je na nich vidét, jak v pozménénych situacich autofi
své dilo a jeho vztah ke spole¢enskému déni stale znovu promysleli.*”

V prosinci 1966 ale v Polsku doslo k zasahu strany proti odbojnym spisovatelim —
z Polské sjednocené délnickeé strany byl kviili své reci na katedre déjin Varsavské universi-
ty »Rozvoj polské kultury za poslednich deset let”, v niz zminil povstani z roku 1956, vy-
loucen 27. prosince zndmy filosof Leszek Kolakowski a poté dalsi spisovatelé z patnacti,
ktefi napsali stranickému vedeni dopis, v némz proti vylouceni Kotakowského protestova-
li (Pawel Beylin, Tadeusz Konwicki, Waclaw Zawadski, Wiktor Woroszylski, Jacek Bo-
chenski, Igor Newerly). Julian Stryjkowski ze strany vystoupil sam.

34) A.]. Liehm, Slovo ma Ester Krumbachova. Literdrni noviny 15, 1966, ¢. 50 (10. 12.),s. 3,6, 7.

35) Lubod Bartodek, O slavnosti a hostech. Filmovy prehled 19, 1967 (30. 10.), ¢. 42, 5. 3-4.

36) Distribuc¢ni list & 194/66 (O slavnosti a hostech) ze dne 15. 12. 1966. NFA, f. Sbirka reklamnich materiala
k ¢eskym a zahrani¢nim filmam, sign. 1024,

37) Viz NFA, f. Sbirka reklamnich materialii k ¢eskym a zahrani¢nim filmam, sign. 1024.
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V Moskvé v lednu 1967 milice uzavtela vystavu modernich malifi jen hodinu poté, co
byla oteviena. Byla na ni vystavena dila predstaviteli abstrakce, surrealismu, kinetismu,
konceptualismu a dalsich modernistickych sméra.

Dne 1. ledna 1967 vstoupil u nas v platnost Zakon ¢. 81/1966 Sb. (O periodickém tis-
ku a ostatnich hromadnych informacnich prostfedcich), ktery byl prijat jiz 25. fijna 1966.
Jim byla mimo jiné HSTD pfejmenovéna na UPS (Ustfedni publika¢ni spravu), jejiz sta-
tut schvalila vlada 22. prosince 1966.

Jifi Hendrych nechal ,zikonnym opatfenim® Narodniho shromazdeéni z 12. ledna
1967 zfidit misto dosavadniho Ministerstva skolstvi a kultury ministerstva dvé — Minis-
terstvo $kolstvi a Ministerstvo kultury a informaci, do jehoz ¢ela jmenoval Novotny
23. ledna Karla Hoffmanna. Na jeho navrh méli byt vladou jmenovani ustfedni feditelé
Cs. filmu, Cs. televize, Cs. rozhlasu a CTK a jemu se také dle zikona odpovidali za ¢innost
jimi fizenych organizaci. Hendrych rovnéz odsunul Auersperga z pozice vedouciho ideo-
logického oddéleni a od bfezna jmenoval do této funkce byvalého zastupce $éfredaktora
Rudého prdva a $éfredaktora stranického mési¢niku Novd mysl, Frantiska Havlicka.

Koncem ledna ideologické oddéleni (jesté pod Auerspergovym vedenim) tajemnikim
Svazu &s. spisovatelti a novému $éfredaktorovi Literdrnich novin Jitimu Sotolovi, ktery sem
presel docasné (do IV. sjezdu Svazu) z postu predsedy Svazu ¢s. spisovateld, sdélilo, ze dis-
kuse s nimi je u konce a Ze z neplnéni usneseni budou vyvozeny stranicke zavéry. Zcasti to
bylo na zékladé toho, Ze schiize ustredniho vyboru Svazu &s. spisovatelt v Brné 10. listo-
padu 1966 prestala respektovat pravo KSC obsazovat tzv. nomenklaturni funkce a do
vedeni svazu jako tajemnika zvolilo Juraje Spitzera, $éfredaktora asopisu Svazu sloven-
skych spisovatelt Kultiirny Zivot, znamého svym liberalismem a styky s lidmi v emigraci,
ktery byl navic zidovského plivodu. Zde bylo také dosazeno dohody s Auerspergem o tom,
7e priprava IV. sjezdu Svazu bude svéfena tajemnikiim Svazu, Spitzerovi a Karlu Pta¢ni-
kovi vyménou za to, Ze stahnou z jednani bod o Literdrnich novindch,”® Ze sjezd bude
»bez Ucasti zahrani¢nich host” a jeho charakter ,,bude vyslovné pracovni®** Na pocatku
roku 1967 také sekretariat UV KSC vzal zpét povoleni, aby FITES mohl vydavat tydenik
Filmové a televizni noviny poté, co v listopadu a v prosinci 1966 vysla jeho dvé nultd
¢isla.®”

Na plenérnim zasedani UV KSC 8. az 9. tinora, vénovaném problematice mladé gene-
race, které se konalo hned po navstévé Leonida Breznéva a Jurije Andropova za doprovo-
du velvyslance Stépana Cervonénka na UV (4.-8. 2.), mluvil Hendrych o vaznych ideolo-
gickych problémech na umeélecké fronté, o pronikani cizich ideologii a o tom, Ze se
umélecka diferenciace rozsifila na diferenciaci ideologickou, zejména v oblasti filmu.
Rekl, Ze vyznamna dila pronikla do svéta ,v takové mife, jakou nepamatujeme’, ale tyto
uspéchy maji i své ,,problematické stranky® Toleruje ,dobra dila, blizka jen mensimu po-
¢tu lidi ale kritizuje umélce a jejich dila nestojici ,na nadich ideovych pozicich®, majici
sjinou filosofii, cizi marxismu-leninismu®. Kritizuje jejich poetizaci beznadéje a absurdity
,»lidi, odcizenych spole¢enskému pokroku®. Jako konkrétni priklad pfimo uvadi ,,posledni

38) VizK. Kaplan, ,Viechno jste prohrdli!®, c. d., s. 33-35, 80-83.
39) D. Hamsik, Spisovatelé a moc, c. d., s. 18.
40) P. Juracek, Denik (1959-1974), c. d., s. 479.
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filmy Némcovy, které se programové hlasi k nesdélnosti, abstraktnim mnohozna¢nym
alegoriim, ze kterych se zcela vytrdci prvek lidské i spolecenské aktivity a hldsa se filosofie
nesrozumitelnych mystickych symbolt, v nichz se autor kriticky distancuje od nasi sku-
tecnosti®. Podle néj strana nikdy nepfipusti svobodu tvorby, vedouci k ideologickému za-
temnéni, k anarchistické zvili &i k negovéni Zivota v nasi spolecnosti.*”

Film se naddle nehral a zminky o ném byly opét cenzurovany. Pavel Juracek si 22. ino-
ra 1967 zapsal:

Cenzura véera zakazala publikovani mého scénére a mé explikace k nému a dvou
¢lanki o Honzovi Némcovi. Ted tedy uz vichni vime, Ze jde do tuhého... Jires nds
volal do klubu. Pfisla Véra, Milo§, Honza Némec, Kucera a Kalis. Ale zustali jsme
bezradni. Nikdo neni schopen fici ndm, co se stalo a co bude dal. Je ticho. Ti, co
o nas rozhodli, nemaji jméno ani hlas, nevime, kde sedi a kudy se k nim jde. Zda se,
ze fekli jen par nejnutnéjsich vét, pak zavreli dsta a uz je od té doby neotevreli.

Den na to si pak poznamenal:

Rekl jsem Honzovi Némcovi: mdm népad, kazdy mésic se vsichni sejdem, budeme
losovat a kdo vytdhne nejkratsi slimku, ten se toho dne otravi. Za jedenact mésict
umfe posledni, a to je jediné, co miizeme délat. Véra fekla, Ze to neni Spatny namét
na film. Na nic jiného jsme nepfisli.*?

Ve ,,Zpravé Ustiedni publikaéni spravy o tendencich za tinor a bfezen 1967 se mj.
pise:

Nejzavaznéjsi jsou titoky proti vedouci uloze KSC v kultufe a uméni. Autofi kritikou
riznych jevl v nadi kultufe a uméni utoéi proti kulturni politice strany, popiraji pra-
vo a odpovédnost strany na tomto useku ideologické fronty... Stejnymi utoky jsou
clanky, které mély vyjit ve 3. cisle casopisu Film a doba (Denni zprava ¢. 19 z 24. 4.
1967) ,Groteskni lyrika Jana Némce Ivana Svitdka, ktery velmi obdivné hodnoti ze-
jména filmy O SLAVNOSTI A HOSTECH @ MUCEDNICI LASKY a ,Svét Jana Némce' ]. Ja-
nouska, v némz vysvétluje Némcovu tvorbu.*”

Cenzor K. Lammer na zékladé kratkodobého pokynu ¢. 15 upozornil vedouciho re-
daktora Benese na nevhodnost ¢asti ¢lanku ,,Cena ¢eskoslovenské kritiky®, ktery mél vyjit
ve Svobodném slové ¢. 62, 3. bfezna 1967 na strané 4: ,,Cenu ¢s. filmové kritiky za nejvy-
znamnéjsi hrany celovecerni film z ¢&s. produkce roku 1966 udélili véera ¢lenové Klubu fil-
movych novinaft na své plendrni schiizi v Praze dilu reZiséra Jana Némce O SLAVNOSTI

41) Jiti Hend rych, O upeviovini jednoty nasi socialistické spolecnosti se zvlastnim zfetelem k mladé gene-
raci. Rudé prdvo 47, 1967, ¢. 41 (10. 2.), s. 3-6.

42) P. Jurdéek Denik (1959-1974), c. d., s. 495, 496 a 498.

43) Zpréiva o tendencich, které byly predmétem upozornéni UPS v tnoru a bieznu 1967. ABS, f. AMV-UPS,
318-9-12.




ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, & 3 (91) CLANKY 19

A HOSTECH". Lammer poznamenava: ,,Cely clanek byl vypustén a nahrazen“* Cenzor Fe-
tter postihl na zdkladé téhoz pokynu ¢. 15 zminku o tom, ze ,,Cenu kritiky ¢eskoslovenské-
mu filmu 1966 prifkli novindfi filmu Jana Némce O SLAVNOSTI A HOSTECH" v ¢lanku
Ceny filmoveé kritiky, ktery mél vyjit v novinach Prdce ¢. 62, 3. 3. 1967 na strané 3. Cenzor
lakonicky poznamenava: ,,S. Odchézel nechal vypustit cely clanek®*’

Jaro 1967

V zimé a na jafe 1967 se O SLAVNOSTI A HOSTECH kromé nékolika tzv. studijnich promi-
tani v Praze zfejmé hralo nékde na ¢eském a moravském venkové a také na Slovensku, kde
nebyla situace tak napjatd. Alexander Dubéek, jako prvni tajemnik UV KSS, zde drzel nad
kulturou a casopisy ochrannou ruku, protoze mu pomahaly v boji s Novotnym a s jeho
stoupenci.* Projekce doklada clanek Agnesi Kalinové z pocatku tinora 1967, kde pise, ze
»skromne a v tichosti” prisly do kin druhého distribu¢niho okruhu, kterd jsou na Sloven-
sku maximalné tfi, dva z nejzajimavéjsich ceskych filmi lonské produkce — SEDMIKRAS-
KY a O SLAVNOSTI A HOSTECH. Diky tomu se s nimi mohl sezndmit na vefejném promita-
ni ,,jen zlomek zainteresovaného obecenstva®, Kalinova se také pfimlouva, aby hlas jejich
tviircii ,,mohol zazniet naplno® a dolehnout ke viem, ktefi je doma i ve svété chtéji vy-
slechnout a pochopit: ,Nasmu filmu, nasej kultire i nd$mu zriadeniu by to sluzilo iba ku
cti.“? Druhym dikazem, svédéicim i o distribuci v Cechach a7 do konfliktu kolem
IV. sjezdu Svazu Cs. spisovateld, je statistika navstévnosti ceskoslovenskych filmd, vyrobe-
nych v letech 1965 a 1966, distribuovanych v roce 1966 a do 30. cervna 1967. Predlozila ji
UPF poradé ustiedniho reditele Cs. filmu. Zde se uvadi, ze Némciv film byl nasazen do
distribuce 30. prosince 1966, v Cechach a na Moravé mél 56 predstaventi, na nichz ho vi-
délo 9610 divaka a na Slovensku 13 predstaveni s 1137 divaky. Primérna navstévnost
byla 172 divéka na predstaveni v Cechach a na Moravé a 87 na Slovensku.*®

Pocatkem bfezna 1967 se konalo zasedani ideologického oddéleni UV KSC jiz za ve-
deni Frantiska Havli¢cka. To projednalo Zpravu o hodnoceni ¢innosti FSB za r. 1966, dra-
maturgicky plan na r. 1967, stanovisko komunistti z predsednictva FITES a stanovisko
CZV KSC Barrandov.

Oddéleni dale operuje prizkumem navstévnosti filmu KaZpY DEN ODVAHU ve stovce
kin a tvrdi, Ze takové filmy maji ,,zajistén divacky ohlas a pomérné dobrou navstévnost® ve
filmovych klubech, ,v urcitych intelektualnich kruzich® a teprve pfi , konfrontaci v nor-
malni distribu¢ni siti kin se ukaze, jaky je jejich skutecny spolecensky ohlas®. Pravé tam ale

44) Cenzurni kartotéeni listek z 2. 3. 1967, piiloha Denni zpravy ¢. 26/2 z 3. 3. 1967. ABS, AMV-UPS, 318-34-2.

45) Cenzurni kartotécni listek z 2. 3. 1967, priloha Denni zpravy ¢. 26/1 z 3. 3. 1967. ABS, AMV-UPS, 318-34-2.

46) ,Nepriatelstvo Novotného voci mne sa este posilnilo uvolnenou kultirnou klimou na Slovensku, ktort som
toleroval napriek jeho castym namietkam.“ Alexander D ub ¢ e k, Nddej zomiera poslednd (Z pamati).
Novd praca 1993, s. 117.

47) Agnesa Kalinova, Dobyvanie novych pevnin. Kultiirny Zivot 22, 1967, ¢. 5 (3. 2.), s. 6. Tento ¢lanek pre-
tiskl i Pavel Tigrid v pafizském Svédectvi 8, 1967, ¢. 31, s. 415-418.

48) Viz Prehled vysledki ¢s. filmi od premiéry do 30. 6. 1967 — Filmy, vydané v roce 1966. NFA, f. UR CSE
R10/BI/KP/1K.
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ty filmy pustit nedovolovali. Oddéleni také konstatuje, ze fada filmd, vénovanych kriti-
ce ,deformaci“ obdobi stalinského kultu, bylo umélecky slabych a jako vrchol progresiv-
ni tvorby s lidskymi kvalitami jmenuje napf. AZ PRIJDE KOCOUR, OBZALOVANY, SMRT SI
RiKA ENGELCHEN, OBCHOD NA KORZE, KOCAR DO VIDNE, STARCI NA CHMELU, CERNY
PETR a OSTRE SLEDOVANE VLAKY. Pokousi se skute¢né novou vlnu rozdélit. Jasné se zde
pise:

...ani dila ,nové viny* ¢s. filmu netvori kompaktni celek, ale rozdily mezi nimi jsou
zietelné. Napriklad filmy Formanovy a Némcovy se lisi od sebe nejen uméleckymi
postupy, ale rozdily v ideovém zaméreni, a tim i v jejich spole¢enské pusobnosti.

Vcelku korektné stanovisko oddéleni charakterizuje princip filmi nové viny, odkud
ovSem prechazi opét ke kritice:

O povrchnosti tohoto pristupu k spolecensky zavaznym otdzkam svédci napt. Ném-
cav film O SLAVNOSTI A HOSTECH, ktery ve vykladu jednéch je odsouzenim kolabo-
race a v podani druhych vypovédi o nepevnych charakterech, prodavajicich vlastni
ndzory a presvédceni za pochvalu a uznani vladce, svédectvim o poslapané cti a lid-
ské distojnosti, o pronasledovani poctivych a nepoddajnych, ktefi nechtéji slouzit
v rozporu se svym svédomim. Nastoleni této otdzky a jeji feSeni vné spolecenskych
vztahti znamena soucasne jeji feSeni mimo sily progresu a reakce, nehledé na ne-
sdélnost celkového zpracovani, které zadifrovava tuto problematiku, tak ze se ve fil-
mu i vyspély divak tézko orientuje a Ze to umoznuje nejriznéjsi politické insinuace.
Vztah k moci viibec je v tomto filmu pouze uméleckou podobou filosofickych a zde-
formovanych politickych uvah o postaveni intelektudla ve spole¢nosti, jejich vztahu
k moci a o jejich spolecenském poslani, coz vse je konec koncti — at byl umysl au-
tora jakykoliv — situovano do socialistické spole¢nosti. Pravé zde se objevuje za-
kladni ideova slabina dila, které zasadni otazky lidského charakteru, jednani, odpo-
védnost jednotlivce, jeho vztahu k moci izoluje od spolecenskych sil a vztah, a tim
také neddvd moznost reseni.

Podobné stanovisko oddéleni kritizuje SEDMIKRASKY a do stejné skupiny fadii HoTEL
PRO CIZINCE, NAVRAT ZTRACENEHO SYNA @ MUCEDNIKY LAsKY. Polednidkovi pak oddéle-
ni ukldda vypracovat ,,z ideologickych a uméleckych zfetelit do mésice zhodnoceni filmo-
vé tvorby v tezich, do nichZ budou zapracovany zavéry z informace ideologického oddéle-
ni, z predloZzenych materidli a nazory z diskuse v ideologické komisi® Material ma
projednat s komunisty na vSech trovnich a ,informovat o ném §éfredaktory a vedouci
kulturnich rubrik hlavnich listt, pripadné je publikovat ve stranickém tisku®*

49) Informace a stanovisko ideologického oddéleni UV KSC ke zpravé vedeni Cs. filmu a stanovisku komunis-
tii z pfedsednictva FITES a CZV KSC Barrandov, s. 5, IK 77/20. Materidl, predkladany Pavlem Auerspergem
pro schizi ideologické komise UV KSC 1. 3. 1967 pod nazvem Nékteré otazky &eskoslovenské filmové
tvorby, priloha II, s. 8, 13. NA, f. UV KSC, 1945-1989, Ideologicka komise 1958-1968, ¢. f. 1261-1-8, sv. 8,
a.j. 29.
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Dikazem toho, Ze oddéleni o nasazeni kritizovanych filma do ,,normalni distribuce®
opravdu neuvazuje, bylo i to, Ze podle kratkodobého pokynu ¢. 15 byl cenzorem Koziskem
zakdzan rovnéz informativni text historika LuboSe Barto$ka v dubnovém ¢isle tydeniku
Filmovy pfehled, zvetejiujicim pro vedouci a dramaturgy kin informace o véech filmech,
uvadénych v Ceskoslovenskych kinech. Kozisek pise:

Vedouci redaktorka Filmového piehledu dr. Sarka Bartoskové byla podle KP ¢&. 15
upozornéna na obsahly cldnek, pojednavajici o filmu J. Némce O SLAVNOSTI A HOS-
TECH. Vedle Sirokého popisu déje filmu poukazuje autor na zdvaznost, ¢asovost
a obecnou platnost dila, které bylo v anketé ¢asopisu Film a doba® postaveno na
prvni misto mezi filmy r. 1966 a ziskalo Cenu ¢s. filmové kritiky.

Ve vysledku ,,Dr. Bartoskova nahradila ¢ldnek jinym materidlem s podotknutim, Ze
tento film ma prijit v nejblizéi dobé do kin“*" UPF asi planovala jaksi potichu odlozenou
premiéru zopakovat misto na Silvestra 1966 v kvétnu 1967, jak je zfejmé nejen z poznam-
ky Bartoskové, ale i z hodnoceni filmd, které mély podle planu premiér UPF byt uvedeny
v kvétnu, oti$téném v Literdrnich novindch poc¢atkem kvétna.

Cenzura misto toho nejprve z Literdrnich novin ¢. 18 z 6. kvétna nechala vyftadit Lieh-
movu obsahlou recenzi na SEDMIKRASKY a hned nato nechala z nasledujiciho ¢isla Lite-
rarnich novin (¢. 19, 13. kvétna) vyradit dalsi Liehmovu recenzi, kde pise o obou Némco-
vych poslednich filmech. Podle Liehma Krumbachova i Némec

patii k tém, ktefi vypravéji, kteti chtéji vypravét a vzdycky budou vypravét pribéhy
o lidech a zivoté, jez se budou zarezavat hluboko do duse, pod jejichz povrchem
bude skryt cely lidsky svét. Oba totiz véfi ve velkou silu uméni, v jeho schopnost
ucinné bojovat proti temnym silaim ¢lovéka i osvobozovat ho od traumat, ktera si

nese kdesi v podvédomi.*
Pavel Juracek si 17. kvétna zapsal:

Milo$ Forman dostal statni cenu. V Kulturni tvorbé vysla fotografie a pod ni text:
,Predstavitelé strany v rozhovoru s Milosem Formanem pfi pfedavani fada a stat-
nich cen na Prazském hradé’ Povésil jsem si ji nad stil. Abych mohl znovu a znovu
zasnout nad tim, zZe uz se do toho dali — Forman, Passer, Menzel a proti nim Né-
mec, Chytilova, Mdsa a ja. Na ostatnich je, aby se vybarvili. Nevim, co té cené tikd
Milos, avsak fotografie v KT v ném urcité vyvolala beznadéjné zoufalstvi.>®

50) Anketa 45 Ceskoslovenskych kritikii Nejlepsi filmy 1966. Film a doba 13, 1967, €. 2 (inor), s. 92.

51) Cenzurni kartoté¢ni listek z 21. 4. 1967, ptiloha Denni zprdvy ¢&. 41/1-0 z 25. 4. 1967. ABS, f. AMV-UPS,
318-34-2.

52) Priloha k Denni zprave UPS ¢. 40/1a z 15. 5. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318-143-1.

53) P. Juracek, Denik (1959-1974), c. d., s. 523. Forman v dubnu 1967 dostal Stitni cenu Klementa Gottwal-
da ,,za vyznamny pfinos soucasné eskoslovenské kinematografii“ za LASKY JEDNE PLAVOVLASKY na zékla-
dé navrhu FITES z prosince 1966. Viz Filmové a televizni noviny ¢. 02, prosinec 1966, s. 1. Fotografie Otaka-
ra Hiirky, na niz je Véra Kresadlovd a Milo§ Forman, aktivné diskutujici s Novotnym a dal$imi pozorné
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V procesu povolovani konani Sjezdu spisovatelt souboj ,,o charakter socialistické kul-
tury“ znatelné zesilil. Hendrych nejprve koncem tinora na sekretariagtu UV KSC chtél
sjezd posunout za pozadovany ¢ervnovy termin kvili ¢asu na prostudovani pripravova-
nych sjezdovych dokumenti a Novotny chtél sjezd odsunout az na podzim. To vedlo ke
konfliktu na zasedani stranické skupiny predsednictva Svazu 30. bfezna 1967, kde bylo
odkladani terminu chapano jako vysloveni nediivéry a zasah do prav Svazu.

Konani sjezdu bylo po velké diskusi Hendrychem povoleno az na zasedani ideologic-
ké komise UV KSC dne 6. kvétna 1966 poté, co zastupci Svazu prislibili podle pfipominek
upravit navrhy sjezdovych dokumenta.**

Hendrych, ktery byl zaroven poslancem Ndrodniho shromdzZzdéni za Jihocesky kraj, asi
také inicioval, aby se Havlicek domluvil s poslancem za Zapadocesky kraj Jaroslavem Pru-
zincem a zautocil odsud na filmafe nejen z politického, ale i z velmi aktudlniho ekonomic-
kého hlediska, protoze parlament mél pravé projednavat statni rozpocet na rok 1967. Po-
dle vzpominky Josefa Pruzince byl inicidtorem Havlicek, ale je malo pravdépodobné, ze by
tak ucinil bez Hendrychova pokynu ¢i bez konzultace s nim:

Na jednom skoleni, kde jsme se ucili filosofii, politiku, ekonomii, kulturu, prisel
mezi nas soudruh Havlicek, tenkrat vedouci ideologického oddéleni UV KSC a vy-
pravél nam o rafinovanych metodach nékterych kulturnich pracovniki. Jak se to pa-
$uje do kiizovek® a jak lezi na UV KSC zakdzané filmy, které mifi proti nam, proti
nasemu zfizeni.

Kdyz jim promitli SEDMIKRASKY a O SLAVNOSTI A HOSTECH, byli z toho ,,dost roztrp-
¢eni“ a Havlickav vyklad ,,prijali celkem bez vyhrad®, protoze to byl ,,tehdy oficialni kurs
— nedtivéra ke kumstyifim a k &asti kulturni fronty®. Rikalo se jim ,,co takové filmy stoji
miliond, co se pfitom vSecko zniéi a leccos jiného. A tak jsme hovorili, zlobili se na filma-
fe. Jak si to predstavuji. Ze se mrhaji prachy a ze to takhle dal nejde, Ze se tomu musi udi-
nit pritrz*®

Havli¢ek patrné nejprve inicioval dopis dvaceti ¢tyf clend a kandidétia UV KSC a po-
slanc Narodniho shromazdéni, ktefi pravé prochazeli kursem PI 4 politického skoleni na
Vysoké skole politické, predsednictvu UV KSC a jmenovité Hendrychovi. Pisi zde, Ze jim
byly promitnuty SEDMIKRASKY a O SLAVNOSTI A HOSTECH, které jednomyslné povazuji za
provokaci a znesvéceni toho, ,,co je kazdému obc¢anovi drahé®. O Némcové filmu v tomto
predepsaném ,,$kolnim cviceni® gramaticky i logicky neobratné fikaji, Ze na né ptsobi

naslouchajicimi stranickymi ideology, byla zverejnéna v Kulturni tvorbé 5, 1967, ¢. 19 (11. 5.), s. 1. Jina foto-
grafie Formana s manzelkou Vérou Kresadlovou, které podava ruku A. Novotny, je pfetiéténa v Anna Ba -
tistova (ed.), Hofi, md panenko. Praha: NFA 2012, s. 40.

54) Blize viz Kaplan, .Viechno jste prohrdli!, c. d., s. 89-91.

55) Cenzurni zdznamy HSTD a UPS skutecné ukazuji fadu pokusii propasovat do tajenek kiiZzovek v riiznych
novinach a ¢asopisech ,,podvratna® slova ¢i vyjadreni.

56) Citovano dle rozhovoru Ladislava Zeniska s Josefem Pruzincem v tiskovém organu zapadoceského KV KSC
Pravda 49, 1968, &. 96 (21. 4.), s. 4, zéasti reprodukovaného v élanku O jednom zneuziti, Filmové a televizni
noviny 2, 1968, ¢. 10 (15. 5.), s. 4.
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dojmem napadani jednoty a pfedevsim socialistického realismu a ndpadnym zje-
vemn a hereckym vykonem predstavitele hlavni role — hlavniho hostitele. Radi by-
chom se mylili, Ze jde o podobnost a vyjevy t. zv. ¢isté ndhodné. Mame-li na zfeteli
v této dobé nejvyssi zdkon — upevnovéni jednoty socialistického internacionalismu
v boji proti burZzoazni ideologii, proti imperialismu a jeho zvérstviim — pak uvede-
ny film podle naseho nazoru je prikladem, ktery zostouzi usili nejen nasi strany, ale
celého mezinarodniho a délnického hnuti po jednoté. Je to ,.film, je to snad také dar
k 50. vyro¢i VRSR?

O obou filmech pak pisi, Ze ,jsou nevhodné k promitani Siroké vefejnosti* a zadaji, aby
bylo ,,zabrdnéno jejich exportovani do zahranici, protoZe by slouZily zvlasté v kapitalistic-
kém svété jako zbran proti nam®. Obéma rezisértim a jejich hercim pak doporucuji ,,zmé-
nu pracovniho a spolecenského prostiedi, aby nejen priznivéji mohlo ovliviiovat jejich
uméleckou tvorbu do budoucna, ale také mnozi z nich mohli uplatniovat kritéria socialis-
tického umélce a vlastenectvi“*” Tento dopis byl pro svou primitivnost zjevné nepouzitel-
ny pro zverejnéni. Havli¢ek patrné pozadal, aby si néktefi poslanci z kursu pfipravili na-
vrh interpelace a nakonec asi vybral ten PruZinctiv.>®

Pruzinec tedy tfi dni poté jménem svym a dalSich jedenadvaceti poslancii (volenych
zastupct lidu) podal na druhém dni schiize Narodniho shromazdéni ve ctvrtek 18. kvét-
na interpelaci, v niZ oslovil ministry kultury, zemédélstvi, financi, obrany a vnitra a tyto
dva filmy zde hodnotil z hlediska plytvani ,penézi, které by stdtni rozpocet potfeboval®
v ramci toho, Ze Narodni shromazdéni se ma ,vyjadiovat k zasadnim otazkdm ekonomic-
kého, politického a kulturniho Zivota nasi republiky®. S pomoci demagogického ptydepe
pronesl nasledujici vyzvu k lyncovani:

Jsme pfesvédceni o tom, Ze dva filmy, které jsme vidéli a které podle Literdrnich no-
vin maji mit premiéru v tomto mésici, ukazuji ,zésadni cestu naseho kulturniho zi-
vota,” po které zidny poctivy délnik, rolnik a inteligent jit nemize a neptijde. Pro-
toze dva filmy, SEDMIKRASKY a O SLAVNOSTI A HOSTECH, natocené v Cs. ateliérech
na Barrandové, nemaji s nasi republikou, socialismem a idealy komunismu nic spo-
le¢ného. Zaddm proto ministra kultury a informaci s. Hoffmana, kulturni vybor NS
a Ustredni vybor lidové kontroly a viibec celé NS, aby se radikalné zabyvali touto si-

57) Opis dopisu Jifimu Hendrychovi ze dne 15. 5. 1967. Z osobniho archivu Jifiho Janouska.

58) ,Nékolik z nas si pripravilo kazdy svij navrh interpelace a jd byl ostatnimi povéfen, abych vystoupil v plénu
Nérodniho shromazdéni, kde se pravé projednaval statni rozpocet. Chtéli jsme, aby plénum posoudilo nasi
interpelaci, zda se mylime, & ne. Zadali jsme, aby filmy byly promitnuty celému plénu. Plénum se nevyjad-
filo, filmy mu promitnuty nebyly a otizkou interpelace se zabyvalo predsednictvo a kulturni vybor. Z inter-
pelovanych ministrii se nevyjadril nikdo.“ Citovano dle rozhovoru Ladislava Zeniska s Josefem Pruzincem
(O jednom zneuziti. Sedmikrasky v parlamenté. Z pozadi interpelace 21 poslanct) v organu zdpadoceského
KV KSC Pravda 49, 1968 &. 96 (21. 4.), 5. 4, z vétsi ¢asti reprodukované v élanku O jednom zneuiti, Filmo-
vé a televizni noviny 2, 1968, ¢. 10 (15. 5.), s. 4. Pruzinec zde také zminuje, Ze se sesli s Novotnym po jeho na-
vratu ze svétové vystavy v Montrealu (byl zde na stitni navitévé Kanady 13. — 18. 5.), ale Zze Novotny je zkla-
mal, protoze mluvil o jinych vécech a k interpelaci rekl jen, Ze s nimi v zdsadé souhlasi, ale Ze ,je to véc
slozita, a Ze se ¢ekd, jak dopadne sjezd spisovatel”.

59) Neni jasné, co zde i dale Pruzinec jakoby, ¢i skutecné cituje.
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tuaci a vyvodili patfi¢né zdvéry proti viem, ktefi tyto filmy pfipravovali, a zejména
proti tém, ktefi byli ochotni tyto zmetky zaplatit. Ptime se reziséra Némce a Chyti-
lové, jaké pracovni, politické a zabavni pouceni prinesou tyto zmetky naSemu pra-
cujicimu lidu v tovarnach, na polich, na stavbach a na ostatnich pracovistich? My se
ptame z tohoto mista vSech téchto ,také kulturnich pracovniki, jak dlouho budete
jesté véem poctivé pracujicim otravovat zivot, jak dlouho budete jesté $lapat po so-
cialistickych vymozenostech, jak dlouho si budete hrit s nervy délnika a rolnika
a viibec, jakou demokracii zavadite? My se vas ptame, pro¢ myslite, Ze mame pohra-
ni¢ni straz,” ktera plni tézky bojovy ukol, aby se k nam nedostali nepratelé, zatim-
co my, soudruhu ministfe narodni obrany a ministfe financi, platime kralovské pe-
nize vnitinim nepratelam, nechavame je §lapat a nicit,’ soudruhu ministfe
zemédélstvi, v plodech nasi prace.” Zavérem své feci pak Pruzinec pozddal o pro-
mitnuti film véem poslancim a ,,udal” i dalsi filmy apelem na Poledndka: ,Co to,
prosim vas, v posledni dobé tocite za filmy, nebo jste jiz natocili, které jsou v podsta-
té stejné jako dva filmy, které jsme v ivodu jmenovali? Jedna se o filmy MuCeDpNicI
LASKY, VE ZNAMEN{ RAKA®? a HOTEL PRO CIZINCE. Zaddme, aby tyto filmy byly sta-
zeny z nasich kin a abyste se do budoucna vazné zabyvali svym poslanim.®”

Tento utok v$ak mifil pravdépodobné prili§ vysoko a byl do té miry zastaralou propa-
gandistickou fraskou, Ze byl nakonec odmitnut a znicotnén.*” V parlamentu na néj odpo-
vidal Alois Polednak. Ten zde vystoupil mimo poradi fe¢niki, protoze odjizdél na festival
détskych filmti do Gottwaldova, a kromé jiného rekl:

Chtél bych pfedevsim ujistit Narodni shromazdéni, ze se velice podrobné sezndmim
s celym textem stanoviska poslanct, které, jak se mi zdd, bylo tlumoceno jen z Césti.
Chtél bych dale ujistit, ze se jim bude zabyvat vedeni Cs. filmu a zajistime, aby
k nému zaujalo stanovisko vedeni studia, stranickd organizace, Svaz filmovych a te-
leviznich pracovniki a sami jmenovani tvirci.

Dale mluvil o tom, Ze ideologickd komise UV KSC ohledné filmové tvorby pfijala za-
véry, ,které maji byt a budou postupné realizovany v dalsich planech rozvoje filmové tvor-

60) Zde se Pruzinec vztahuje zejména k zdpadnim a jiznim Cecham, kde byla hlidana velka ¢4st hranice s Ra-
kouskem a se Zapadnim Némeckem.

61) Tato pasdz odkazuje na destrukei rautu, provadénou divkami ze SEDMIKRASEK z Casti za zvuki ruského car-
ského marse ,,Na sopkdch Mandzuska"“

62) Ve skute¢nosti ZNAMENT RAKA.

63) Zasedani Narodniho shromazdéni CSSR, 2. den, ¢tvrtek 18. kvétna 1967. Dostupné online: < http://www.
psp.cz/eknih/1964ns/stenprot/015schuz/s015015.htm>, [cit. 8. 10. 2013].

64) ,Neuvéfitelna Pruzincova interpelace kolovala po Praze v ¢etnych opisech, a kdyz ji precetli z jevisté kaba-
retu Paravan, povaZovalo ji obecenstvo za povedeny forek satirika J. R. Picka, ktery tam byl feditelem.”
J. Skvorecky, Vsichniti bystii mladi muZi a Zeny. c. d., s. 119. Pfi diskusich o moznosti otisténi Kunde-
rova prispévku ze sjezdu Svazu spisovateli F. Havlicek idajné fekl, ze ,aféra v parlamenté je jim, progresiv-
nim lidem v sekretariatu UV, velice nevhod..., Ze tu ani tak nejde o mélo vyznamného poslance Pruzince,
nybrz spide o nékolik vyznamnych ¢initeld z predsednictva UV, kde se o véci, podobné jako v parlamenté,
jednalo, ba snad dokonce o jednoho ¢initele nejvyznamnéjsiho’. D. Ham$ik, Spisovatelé a moc, c. d,,
s. 106.
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by", a vénovala pozornost i ,,tvorbé tzv. experimentalnich filma®, ohledné nichz je ,,nutné
vytvorit predpoklady, aby byla provedena objektivni analyza vSech tendenci, které tuto
Cast tvorby charakterizuji. K témto predpokladiim patfi samoziejmé nutnost, aby se uve-
dené filmy dostaly do konfrontace s nazory divaka v kinech”. V zavérecné Casti kratké reci
pak prohlasil:

I ve filmu, jako v kazdé oblasti uméni a v kazdém lidském podnikéni, mize doché-
zet a dochdzi k omylim. Ale to je$té nemuze byt divodem, aby tyto omyly byly
oznaceny za protistatni pokusy a aby tvirci téchto filma byli jmenovani vnitfnimi
neprateli.®”

Na pavodni dopis poslancii a na interpelaci nejprve zareagoval Ivan Svitdk, ktery
30. kvétna sepsal tak zvanou ,interpelaci interpelantd®, jiz tehdy nezverejnil a neni jisté,
zda viibec nékam zaslal. Tam mimo jiné pise:

1) V déjinach ¢s. kultury neni pfipadu, aby autorita zékonodarného orgédnu, tedy or-
ganu statni moci, byla vyzyvana k zdkazu uméleckého dila. Ani v dobach nejtuzsiho
stalinismu, kdy dochézelo k trvalému neskryvanému tlaku na kulturni pfedstavite-
le, nedoslo nikdy k interpelaci, ktera na umélce vold tfi ministry a Pohrani¢ni straz.
Fakt, ze doslo v kvétnu 1967 k takovému projevu v ¢s. Ndrodnim shromazdéni,
sveédci o nebezpecné, totalitni orientaci v fadach nejvyssiho zdkonodarného organu
Ceskoslovenské socialistické republiky. 2) Vystoupeni poslancii souvisi bezpro-
stfedné s nenormalni atmosférou, ktera byla uméle vyvolana kolem téchto dvou fil-
mi, jez byly bez jakéhokoliv odborného posouzeni stazeny z distribu¢niho progra-
mu, byl vydan zdkaz komentéra téchto filmi v odborném tisku a byly vylouceny ze
zahrani¢nich soutézi.

Dile Svitdk nesouhlasi s Pruzincovou argumentaci o ekonomické neefektivnosti téch-
to dél a pise:

6) Pan Pruzinec a jini zakonodarci by si neméli viimnout zni¢eného salétu, ale sku-
tecnosti, Ze se nékde opravdu plytva penézi tak radikdlné, ze nase vyspéla pramys-
lové spole¢nost byla v minulych letech pfedstiZzena i daleko méné vyvinutymi zemé-
mi... 7) Proti pozadavku pana Pruzince, aby oba uvedené a tfi dalsi filmy byly
stazeny z kin, vyzyvame Narodni shroméazdéni Ceskoslovenské republiky k jedno-
znacné obhajob¢ zasad obcanskych prév, svobody tvorby a k energickému prezkou-
mani dosavadni praxe, umoznujici protipravni, protitstavni a nekvalifikované ome-
zovéani kultury a obcanskych prav. 8) Hodnoceni filmi pana Pruzince vychdzi
z krajné naivni predstavy o uméni jako bezprostfednim odrazu spolecenského zivo-
ta, ackoliv v obou pripadech jde o umélecka dila symbolického vyznamu, o paralelu
s filosofickym myslenkovym planem, nikoliv o odraz reality. Prekvapuje, Ze pan
Pruzinec neposuzuje podobné detektivky a kovbojky, které predvadéji v nasich ki-

65) Dostupné online: <http://www.psp.cz/eknih/1964ns/stenprot/015schuz/s015015.htm>, [cit. 8. 10. 2013].
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nech denné vrazdy, valky a horsi zlodiny, nez je roz§lapdni salatu. Podle stejnych mé-
fitek by méli interpreti zadat také stazeni téchto filmu z kin.

Svitak pak na Pruzincovo doporuceni, aby filmari $li radéji do vyroby, reaguje navr-
hem, aby mladi filmafi ,,v pfistim volebnim obdobi” rozhodovali o zdkonodarnych aktivi-
tach v oblasti obc¢anskych a lidskych prav, a aby naopak interpelanti ukazali, jak se podle
nich tvori kultura. Na zavér pak pise:

10) Ojedinéle trapné, zmatené a naivni vystoupeni pana Pruzince a jeho kolegt je
symptomem obnovovanych pokust vrhnout ¢s. kulturu zpét do stalinskych uzanci
kulturni reglementace. Neradi bychom nechavali §irsi kulturni verejnost na pochy-
bach, ze nesouhlasime s pokusy nahradit tradici evropského humanismu, lidskych
prav a kulturnich hodnot za tradici byzantsko-asijskou a za ignorovani lidskych

prav.®®

Mladi reziséfi se sesli 9. Cervna v byté u Pavla Jurdcka v Krakovské ulici a podepsali
znamy dopis (koncipovany bud L. Svitakem®” nebo P. Jurdckem®) interpelovanému mini-
stru kultury a informaci Karlu Hoffmannovi.* Dopis podepsalo deset ¢eskych a dva slo-
vensti reziséfi (Bocan, Forman, Herz, Chytilova, Jires, Juracek, Masa, Menzel, Némec,
Passer, Schorm, Schmidt, Solan a pozdéji Uher). Na Jura¢kovu zadost pfisel na schizku
i student 4. ro¢niku FAMU, fotograf Tibor Borsky, ktery signatare vyfotografoval v byté
a na podnét zde pfitomného Jifiho Janouska udélal i znamé fotografie u leSeni pfed do-
mem.”” Dopis oviem nebylo mozné nikde zverejnit, a proto byla na radu Liehma spole¢-
na fotografie otidténa bez dal$iho komentire, jen se jmény vyfotografovanych, na titulni
strané Literdrnich novin 17. Cervna 1967, aby tak byla manifestovana jejich vzdjemna sou-
drznost.”” Dne 12. ¢ervna se k dopisu reziséri protestem proti Pruzincové interpelaci pfi-
dala také TS Svabik—Prochazka a ¢lenové jeji ideové-umélecké rady formou dopisu na ob-
hajobu Némcova filmu a préace skupiny ustfednimu rediteli Cs. filmu Aloisi Polednakovi.
Pisi, Ze se ozyvaji zejména proto, ze Pruzincem jmenovany film O SLAVNOSTI A HOSTECH
byl natocen jejich skupinou a scénar IUR shledala ,vyjime¢nym, neobycejné angazova-
nym a mordlnim®. Film pak Némec natocil

zcela suverénné a s takovou hloubkou pohledu na soucasnost clovéka, ze nebylo nic,
co bychom mu mohli vytknout a s ¢cim bychom nesouhlasili. Neni to povrchni pam-
flet, ani prazdna alegorie, kterych se dnes tak ¢asto pouziva k zabaleni prazdnoty, ale

66) Citovano dle Velky den poslance Pruzince. Filmové a televizni noviny 2, 1968, &. 8 (18.4.), s. 2.

67) Rozhovor autora s J. Nemcem 8. 4. 2013.

68) Rozhovor autora s Jifim Janouskem dne 27. 6. 2013. Janousek se spise kloni k nazoru, Ze autorem konceptu
dopisu byl Juracek.

69) Dostupny in: IV. sjezd Svazu ceskoslovenskych spisovatelii Praha 27.-29. éervna 1967 (Protokol). Praha: Ces-
koslovensky spisovatel 1968, s. 136 a 137.

70) ,Tu fotku, jak stoji u stavenisté a délaji blbosti, to jsem inicioval ja.“ Jifi Janousek v rozhovoru s autorem
14.2.2013.

71) Literdrni noviny 16, 1967, ¢. 24 (17. 6.), s. 1. Pod fotografii na téze strané za¢ina Liehmuyv rozhovor s L. Va-
culikem a anketa mezi spisovateli pred IV. sjezdem.




ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, ¢. 3 (91) CLANKY 27

je to dle naseho minéni dilo roztrpcujici a bicujici, o¢istné pravé rozborem a kriti-
kou nasi pfirozené slabosti.

Déle pak dopis vyjmenovava tviréi aspéchy skupiny, mnohé z nich pocténé statnimi

cenami. Na zavér se tu pise:

Nedomnivame se tedy, Ze by nase spole¢né usili poskozovalo nasi vlast, jak je nazna-
¢eno v interpelaci, a pfinaselo nasi socialistické spole¢nosti hanbu. Ani si nemysli-
me, ze umélci jsou vnitrni nepritelé socialismu, a viibec se nedomnivame, Ze jejich
honorovani je pfili§ luxusni. Uvadime tyto véci jenom proto, Ze nadsazena a zjedno-
dusena obvinéni pronesena soudruhem Pruzincem nds prekvapila a roztrpcila.”

¥

V' Literdrnich novindch 24. Cervna redakce hodlala zverejnit informaci o tom, zZe

A.]. Liehm se na protest proti cenzufe svych recenzi vzdal psani filmového sloupku:

K dotaziim po osudu filmové rubriky LN: Soudruh A. J. Liehm sdélil redakci, Ze po-
kud Literdrni noviny nebudou moci zvefejnit nazor na filmy O SLAVNOSTI A HOS-
TECH a SEDMIKRASKY, nepovazuje za spravné referovat tu pribézné o ostatni ¢esko-

slovenské produkci.

Cenzor ovSem na text ,upozornil® a zastupce $étredaktora ho musel vypustit.”” Para-

doxné se pak cenzor v lété po osudu filmové rubriky shanél.

Na IV. sjezdu spisovatelt pak doslo ke znamému konfliktu se stranickou delegaci v cele

s Hendrychem poté, co Pavel Kohout kritizoval politiku KSC ve vztahu k Sestidenni vélce
a co precetl dopis Alexandra Solzenicyna sjezdu sovétskych spisovatel, protestujici proti
cenzufe. Vaclav Havel tu precetl dopis reziséri Hoffmannovi a Milan Kundera se m.j. za-
stal kritizovanych filma. Hlavni ¢ast projevu Ludvika Vaculika pak lze chapat vlastné jako
analogon filmu Némcova.

Sjezd prispél k zesileni polarizace mezi reformnimi a konzervativnimi komunisty

v KSC, ktera se viak vice zacala projevovat az v pozdnim podzimu, na konci fijna 1967,
kdy na zasedani UV KSC doglo ke konfliktu mezi Novotnym a Alexandrem Dubé&ekem.”

72)

73)

74)

TS Svabik-Prochazka, dopis A. Poledfidkovi z 12. 6. 1967. Barrandov Studio a.s., archiv FSB, sbirka Scénare
a produkéni dokumenty, slozka O slavnosti a hostech. Byla zde nalezena pouze kopie dopisu (3 s.), kde je
zminéno, Ze k nému byl ,,pripojen list s podpisy ¢lent Ideové-umélecké rady a vedoucich pracovnika tviiréi
skupiny®. Ten se bohuzel zatim dohledat nepodafilo. Polednakovu reakci také zatim nezname, podobné jako
reakci K. Hoffmanna na dopis reziséru.

Denni zprava & 53/1f, 1967. Téz A. J. Liehm 1965-1967. Zprava pro potfebu pfedsedy UPS, s. 5. ABS,
f. AMV-UPS, 318-143-1.

Moznost polarizace naznadil v prvni poloviné ¢ervna na besedé na Fakulté osvéty a novinafstvi UK Josef
Smrkovsky (ktery byl v NS pfitomen Pruzincové interpelaci jako ministr vodniho hospodafstvi). Pripustil
moznost oponentury, ale nikoliv opozici viidi strané. Nicméné o tom uvazoval nasledujicimi slovy: ,,Opozi-
ce je jind véc: zasadni nesouhlas s nékym, v naSem piipadé se stranou. Co se tim mysli? Jind strana?... Jaka?
S jakym programem a cilem? Musela by rovnéz mit ve svém programu budovini socialistické spole¢nosti.
Byla by to tedy druha komunisticka strana, tfeba s jinym ndzvem. Je to realné? Ucelné? Mélo by to smyslI?“.
Mladé studenty pak vyzyva, aby se ztcastnili politické prace, jestlize chtéji, ,,aby se cokoliv rychleji ménilo
k lepsimu... Obrodny proces probiha pozvolna...". Oponenturu ano. Myslenky ministra Josefa Smrkovského
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Zatim se strana pokusila zastrasit liberalni spisovatele procesem se spisovatelem Ja-
nem Bene$em, jehoz soucasti bylo i obvinéni studenta FAMU Karla Zame¢nika. Souboj
vSak eskaloval skanddlem pfi emigraci Ladislava Mnacka a jeho zeny do Izraele a chova-
nim Novotného pri navitévé Martina, po niz se proti nému postavili slovensti komunisté.
Zasedani pléna UV KSC v zdfi vyloudilo progresivni komunistické spisovatele ze strany
a odebralo Svazu spisovatelt Literdrni noviny, které byly pfevedeny pod Ministerstvo kul-
tury a informaci.

Dne 19. fijna udélil FITES ceny Trilobit filmim z roku 1966, které den nato predaval
ocenénym predseda FITES Martin Fric. Byly udéleny i dlouhometrdznim filmim O sLav-
NOSTI A HOSTECH, MUCEDNICI LASKY, ROMANCE PRO KRIDLOVKU A SEDMIKRASKY. Cen-
zura zabranila, aby o tom Svobodné slovo (¢. 290, 20. fijna 1967) v ¢lanku ,,Komu Trilobit
667 referovalo.”

Za této situace vydal Ustfedni vybor FITES na podnét slovenské slozky FITES prohla-
$eni, kde kritizoval planované kroky autoritativni stranické administrace ptipravy a vyro-
by filmu. V zavéru se zde deklaruje: ,,Principy tviirci svobody se dostaly do ostrého rozpo-
ru s netrpélivosti autoritativnich rozhodnuti. Zda se, ze tim skoncilo obdobi dialogu®."®

Teprve 30. fijna sméla ve Filmovém prehledu vyjit informace o tom, ze O SLAVNOSTI
A HOSTECH bylo povoleno k promitani jiz 10. ledna 1966 a premiérovano na 30. prosince
1966 a také Bartoskuv informativni textu o filmu a obsah filmu.

Koncem fijna pouzil novindf Edmund Brettschneider volného pfevypravéni obsahu
filmu jako symbolického tuvodu ke ¢lanku o vztahu eskoslovenské komunistické moci
k intelektualiim v zdpadonémeckém Sternu. Pise:

Hosté se sesli v lese na pikniku se $éfem statu. President ma dobrou naladu: necha
své hosty uvéznit. Jenom na kratkou dobu. Pak je opét pusti na svobodu. Vézeni bylo
jen Zertem v ramci této party. Avsak hosté se z tohoto politického ¢erného humoru
nijak neraduji. Nedtvétivé se ptaji: ,Byl to opravdu jenom Zzert?" Pro jistotu ujistuji
$éfa statu svou loyalitou. Potom za¢nou s novou spolec¢enskou hrou: Hledaji ,nepfi-
tele’ ve vlastnich raddch... V Praze nezistalo utajeno, Ze Némec pro tento filmovy
zdmér patral ve filmovych tydenicich, aby pro svého hrdinu odpozoroval gesta a pozy
$éfa strany. Nato zauatocil $éf strany... neobvykle ostre na filmové pracovniky, ,kteri
nijak nerespektuji vedouci ulohu strany v uméni’. Destaliniza¢ni doba tani skon¢ila.
Delsi dobu doutnajici konflikt mezi vrchnosti a duchovni elitou znovu vypukl.”

z besedy na FON zaznamenali M. Benda a J. Stanék. Universita Karlova 13, 1967 (15. 6.), ¢. 20, s. 1; Odpo-
véd na tuto besedu, ¢lanek Vaclava Vomacky, O oponentute. Universita Karlova 14, 1967, ¢. 1 (20.9.),
uz ale cenzura zkrdtila o ¢ast, kde se psalo: ,,Je viak mozné donutit nékoho, kdo ma monopol na metody, aby
tyto metody zménil? Praxe ukazuje, ze to bez oponentury trva dlouho, a Ze teprve obecné zhorseni podmi-
nek, které viichni pociti tak ¢i onak, miize pomoci... Jak zajistit solidni oponenturu bez opozice dnes, kdy
moralni devastace lidi, zpisobend monopolizaci metod fizeni, dosahla jiZz velmi zneklidiujici urovné?"
Denni zprava ¢. 75 ze dne 11. 9. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318-134-1.

75) Denni zprava &. 89 ze dne 20. 10. 1967, ABS, f. AMV-UPS, 318-143-1.

76) Prohlaseni UV FITES z 21. 10. 1967. In: Konference Svazu Cs. filmovych a televiznich umélcii 1968. Dokumen-
ty. Vydano jako nekomer¢ni publikace pro ¢leny Svazu ¢&s. filmovych a televiznich umélct. Jen pro vnitini
potfebu. Praha: FITES 1968,s. 16 a 17.

77) Edmund Brettschneider, Zert diktitora — edti autofi se brani proti cenzufe. Strana odpovida novym
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Némec v té dobé jiz prestal byt zaméstnancem FSB; protoze nesmél realizovat zadny ze
svych starsich ani novéjsich projekt, dal zde koncem srpna vypoveéd.” Rozpor ohledné
pripustnosti zverejnéni filmu samotného a téz informaci a kritickych textti o ném jednak
ukdzal, Ze cenzura neméla vzdy nejcerstvéjsi pokyny, jednak Ze boj o to byl zjevnym pro-
jevem zdapasi uvnitf strany a jejiho vedeni. Ten aktudlné zacal Dubcekovou kritikou navr-
hu zpravy UV, nejprve na zasedanich predsednictva UV KSC 19. a 24. fijna 1967 a poté na
zasedani UV KSC 30. tijna, kde byla uz kritizovéna i takzvana kumulace funkci a kde byl
odmitnut navrh rezoluce, pfipraveny Novotného $tabem. Novotny pak po policejnim po-
tlaceni demonstrace studentt ze strahovskych koleji i s dalsimi ¢leny predsednictva odle-
tél na oslavy 50. vyro¢i VRSR do Moskvy. Dubéek prislibem funkce prvniho tajemnika
UV KSC piimél Hendrycha, aby ho podpotfil a pravdépodobné ziskal i sympatie Breznéva
pfi jeho névstévé Prahy 8. prosince. Na zasedani UV KSC ve dnech 19. az 21. prosince
doslo k rozhodnuti o oddéleni funkei tstfedniho tajemnika UV a presidenta republiky
a 5. ledna 1968, po potlaceni idajného pokusu Novotného, jeho armadnich generala (Jan
Sejna, Otakar Rytif, Vladimir Janko, Josef He¢ko) a Miroslava Mamuly o pui, plendrni za-
sedani UV KSC zvolilo Dub¢eka svym prvnim tajemnikem.” Takzvané ¢eskoslovenské
jaro opatrné zacinalo.

SEDMIKRASKY byly za této situace zahrany v Praze v klubové distribuci — kino Klub je
hrdlo od 15. zdfi do 5. fijna, okrajové kino Majdk az od 8. prosince, poté i kina Ofechov-
ka, DruZba a Prdce. O SLAVNOSTI A HOSTECH sméla zahrat kina filmového umént: kino
Klub ve dnech 27. tijna az 2. listopadu, Hvézda 8. az 21. prosince, ale teprve od ledna mohl
film byt uveden v béznéjsich kinech (Obzor 5. az 11. ledna 1968). Koncem prosince byly
v Praze uvedeny i jiné ,,zakdzané“ filmy — HoRf, MA PANENKO a ZNAMENT RAKA.%

Po fadé dalSich cenzurnich zasahi, véetné posledniho pokusu zakazat Liehmovu re-
cenzi ,,O slavnosti a mucednicich’, zasdhla cenzura naposledy 21. prosince, kdy z ankety
Filmovych a televiznich novin ¢. 13 (28. prosince) o tom, které dilo nejvice zaujalo v uply-
nulém roce, méla byt vynechana odpovéd experimentalniho basnika Josefa Hirsala, v niz
zminuje SEDMIKRASKY, které pro néj jsou dilem

témér po vsech strankach riskujicim a provokujicim. A svou problematikou i pro-
blemati¢nosti zneklidnujicim. O dosahu jeho psobeni na vefejnost svéd¢i skuteé-
nost, Ze uvedlo v $ir$i znamost uroven a zpisob mysleni celé skupiny nasich zvole-
nych zdstupcti v Narodnim shromazdéni....

pronasledovanim. Stern 1967, ¢. 4 (29. 10.). Citovano dle Denni zprava ¢. 94, ¢ast B ze dne 26. 10. 1967. ABS,
f. AMV-UPS, 318-143-1.

78) Dopis ]. Némce V. Harnachovi z 29. 8. 1967. Barrandov Studio a.s., f. Filmového studia Barrandov, osobni
slozka J. Némce.

79) Viz A. Dub ¢ ek, Nddej zomiera posledna (Z pamiiti), c. d., s. 126-137.

80) Udaje jsou piejaty z rubriky Program kin v dobovych Literdrnich novindch, ro¢nik 1967. Viclav Bfezina,
Lexikon ceského filmu. Praha: Filmové nakladatelstvi Cinema 1996, s. 266 uvadi, ze celkem film dosdhl (do
roku 1995) 642 predstaveni s navtévnosti 86 124 divaka. V letech 1970-1989 patiil film opét mezi ty, jejichz
distribuce nebyla povolena.
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A v odpovédi Jana Némce bylo pozadovano vynechat: ,V letosnim roce se bohuzel do-
vrsily problémy s filmy, na kterych jsem spolupracoval — starosti o vlastni osud a existen-
ci mné proto znemoznily sledovat ostatni ceskoslovenskou tvorbu®*"

Vyvoj ovéem v prosinci jiz tak pokrocil, ze $éfredaktor Otakar Vana z Hirsalovy odpo-
védi vynechal jen posledni vétu zde uvedeného citdtu a Némcovu odpovéd ponechal ce-
lou. Némcovu filmu v rozsahlé anketé konkurovaly predev$im SEDMIKRASKY, HORI, MA
PANENKO a MARKETA LAZAROVA, pro Némce se vyslovili scendrista Peter Balgha, Dusan
Hamsik (,,Naprosto jedine¢nym zptsobem predvadi obecné predpoklady lidského po-
klesnuti a selhani, které byly jindy pojmenovany jako strasna a odstrasujici normalnost.”),
Ladislav Helge, Ivan Klima, Antonin Novak, Jifi Papousek, Alfred Radok, Emil Radok, Jan
Trefulka, Zdenék Urbéanek a Ludvik Vaculik.

Mozné logickym zakoncenim historie této dvouleté epizody by mohlo byt uvedeni
¢asti desatera Ivana Svitdka, jehoz otidténi cenzura v listopadu zakazala internimu ¢asopi-
su vysokoskolského vyboru CSM Palackého university v Olomouci (Nds vezdejsi cas, ¢. 4,
listopad 1967) a které ukazuji, Ze fada lidi uzZ odmitala s rezimem Novotného smlouvat:

1) Nekolaboruj s lumpy. Budes$-li s nimi kolaborovat, stanes se nevyhnutelné jed-
nim z nich...

2) Neprijimej odpovédnost, kterou ti lumpové chtéji vinuknout za své vlastni dilo...

3) Nevéf ideologiim, to jest soustavam hesel a slov, které spekuluji s tvymi city...

4) ...Nereklamujte generacni vysady, vybojujte si lidska prava.

5) Nepovazuj spolecenské poméry za stdlé, méni se ve tviij prospéch. Divej se co
nejdale dopredu. Nechces-li se dnes mylit, musis uvazovat z hlediska roku 2000.

6) Nemysli jako Cech ¢i Slovék, mysli jako Evropan...

7) ...Mé&j normadlni skeptickou davéru jednajiciho ¢lovéka, ale davéruj ve smysl
svého jednani. Cin ma hodnotu sim o sobé.

8) Neboj se své ulohy v déjindch a méj odvahu k zasahovani do déjin...

10) Nedej se zastfelit v zijmovém poli mocenskych blokii a manipuldtort riiznych
barev, ale strilej, kdyz ti pajde o krk. Nejde ti o krk pravé ted, kdyz kolaborujes
s nekolika lumpy? Jsi lump?*?

Jinym zakoncenim by mohl byt dopis FITES Alexandru Dubcekovi s blahopfanim
k jeho nadchazejicim 47. narozeninam, datovany 22. ledna 1968, k némuz ,,ptipojil zadost,
aby vedeni komunistické strany v zajmu obnoveni divéry odstranilo zakaz verejného pro-
miténi nékolika hranych i dokumentarnich snimku z neddvné doby*,*» predeviim SEpmI-
KRASEK a O SLAVNOSTI A HOSTECH. Zahy poté jisté ,,uvolnéni“ projednala téz ideologicka
komise UV KSC, kde se o zasazich UPS mluvi jako o nepfimérenych a $kodlivych a navr-
huje se odstranéni ,,nékterych neurotizujicich boda" jako napf. ,,nepfiméfena a nedosta-
te¢né fundovana jednostranna kritika nékterych filma, nekriticky postoj k obsahu inter-

81) Denni zprava ¢. 113, ¢ast A, 21. 12. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318-143-1.

82) Denni zprava ¢. 101, &st A, 15. 11. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318-143-1.

83) Stépan Hulik, Kinematografie zapomnéni. Pocdtky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov (1968-
1973). Praha: Academia 2011, s. 20.
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pelace 21 poslanct o filmové tvorbé“*” Poté v tinoru nasledovalo obnoveni Literarnich
novin pod nazvem Literarni listy a 4. brezna 1968 faktické zruseni cenzury zdnikem UPS
na zékladé usneseni predsednictva UV KSC.

Pozadi celé kauzy, pfedev$im pak okolnosti zakazu distribuce Némcova filmu a publi-
kace informaci o ném, objasnuji, avsak z casti téz komplikuji dva materidly z doby, nésle-
dujici po Pruzincové interpelaci a predchazejici udalostem kolem IV. sjezdu Svazu cesko-
slovenskych spisovatelti, nachézejici se v digitalizované ¢asti archivu HSTD a UPS v ABS.
Jeden z nich konstrukci vy$e uvedeného textu potvrdil.

Zacatkem cervna 1967 redakce Rudého préva zddala UPS o objasnéni informace z do-
pisu ,,od divaku z Plzné®, ktefi si

stézuji, ze tam byl promitan film, ktery byl plakatovany pod titulkem ,,Premiéra no-
vého ceského filmu® Divdci nakonec zjistili, Ze se jednd o film Jana Némce O slav-
nosti a hostech. Mnozi byli zklamani a ptaji se, jak je mozné, Ze na plakatech neby-
lo uvedeno, o jaky film jde.

Déle redaktor fika, Ze se dozvédél, ze publikaci nédzvu filmu ,nepovolila Ustfedni pu-
blika¢ni sprava Plzen“ a ze UR CSF to nedokaze objasnit.* Naméstek predsedy UPS J. Ko-
var odpovédél dopisem, adresovanym nikoliv podepsanému redaktorovi, nybrz ptimo
$éfredaktorovi Rudého prdva, v némz objasnuje pivod zéakazu publikace informaci o filmu:

Na vysvétleni Ti, vazeny soudruhu, sdélujeme, Ze pracovnik nasi pobocky (v Plzni
— pozn. jb) postupoval podle platného pokynu ze dne 2. 3. 1967, ktery nam uklada,
ze tento film nelze jakymkoliv zpisobem propagovat. Vydani tohoto pokynu si vy-
zadalo I1. oddéleni UV KSC.*

Vzhledem k tomu, e vedoucim II. (ideologického) oddéleni UV KSC byl od 1. bfezna
Frantidek Havlicek, inicioval tento zdkaz patrné on.

Druhy materidl je mnohem problematictéjsi. Na dotaz svého pfimého nadfizené-
ho, ministra vnitra Josefa Kudrny na to, jak se cenzura stavéla k filmim, jmenovanym
v Pruzincové interpelaci, odpovida predseda UPS plukovnik Eduard Kovafik v dopise
z 20. kvétna, kde predev$im rozepisuje historii zakazu SEDMIKRASEK a v zavéru uvadi:

Film ,O slavnosti a hostech® jsem vidél 22. fijna 1965. (Ke scénafi neméla HSTD
pfipominek, protoze z textu se nedalo usuzovat na zdvadnost obsahu.) Pro zavadny
obsah jsem 22. fijna 1965 dohodl se soudr. A. Polednidkem, Ze film nebude uveden
do normalni distribuce.””

84) Naméty pro diskusi k problémiim kulturni politiky strany. Pro schiizi ideologické komise UV KSC predkla-
daJ. Sekera 29. 1. 1968. IK 142/25. NA, f. UV KSC, 1945-1989, Ideologicka komise 1958-1968, ¢.f. 1261/1/8
sv. 9,a.. 33, 34.

85) Ustredni publikaéni sprava — dopis od redakce Rudého prdva ze dne 3. 6. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318 255-6.
86) Soudruh Oldfich Svestka, hlavni redaktor Rudého prava, Na poti¢i 30, Praha 1. C.j. 280/67. Dopis od na-
méstka predsedy UPS J. Kovéie ze dne 14. 6. 1967, odesldno 15. 6. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318 255-6.

87) Dopis J. Kudrnovi od E. Kovéfika ze dne 20. 5. 1967, odeslano 22. 5. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318 255-5.
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Nakolik tomu tak skute¢né bylo, ¢i zda Kovarik ex post jen kryl udajné pozdéjsi roz-
hodnuti Novotného, zatim zjistit nelze. Je-li z toho ale mozné usoudit, Ze tomu tak skutec-
né bylo, vysvétlovalo by to, proc¢ se studio pokusilo prelozit film do realizaci roku 1966
a pro¢ Prochdzka silné riskoval a predvedl ho Novotnému. (Také by to presouvalo moz-
nost zmizeni cenzurnich kartoté¢nich listka k filmu mozna jiz k tdajnému datu 22. fijna
1965.) Na druhé strané proti tomu stoji fakt, Ze studio se rozhodlo k prelozeni filmu do
roku 1966 jiz 15. fijna 1965, tedy pred projekei pro cenzory HSTD i pred idajnou projek-
ci pro Kovarika, a poté nechalo v lednu 1966 vyrobit kombinovanou kopii, coz by asi ne-
smélo, kdyby HSTD (at jiz Kovarik osobné, ¢i nékteri z jeho cenzort) neschvalili servisku.
Svédectvi o projekci pro Novotného mame naopak jen od Némce, od néhoz informaci
v roce 1966 prevzal i Skvorecky.*® Bylo by mozné, 7e se ve skutecnosti nikdy nekonala?
S nejvyssi pravdépodobnosti se konala, ale jistotu v tom mit nedokdzeme.

Zminény material ukazuje, Ze i detailni pramenny vyzkum nemusi vZdycky vést k na-
lezeni pravdy o tom, co a jak se stalo. Rozhodl jsem se proto vyuzit analogie neoformalis-
tické metody, deklarujici vyuziti riznych analytickych metod pro razné typy filmi a na
zakladé standardnich postupt historického vyzkumu vlastné vypravét pribéh. Pribéh
vzniku filmu, jeho zdkazu i zapast o jeho uvedeni do distribuce.

Uvodem k velkému rozhovoru s Janem Némcem z léta 1968, v némz Némec mimo jiné
fekl, ze ze véeho nejsilnéjsi je v ném ,,pocit dodate¢ného vycerpéni z vic nez dvouletého
zapasu, A. J. Liehm napsal:

Tanec kolem Slavnosti a hosta je groteska orwellovsko-gogolovskd, téma pro film,
pro roman, pro jevi$tni absurditu... Tak je slava Némcova navzdycky a nerozlucné
spojena se sldvou novotnych, hendrychi, kouckych, auerspergti, milsimri i jinych
polednak ¢i pruzincii a jak se jmenovali vSichni ti autofi i poskoci ceskoslovenské
kulturni politiky Sedesatych let, provozuijici ji tu ve vzajemném souladu ¢i nesoula-
du. Kazdy jeho Zivotopis bude i jejich Zivotopisem, ve viem, kde bude hrat hlavni
roli, budou oni mit roli groteskniho komparsu. I jeho zasluhou, zasluhou tohoto zr-
cadla, jak je dobé nastavily osudy jednoho umélce, vstoupili do déjin. Kéz tam zii-
stanou.®”

Snad by tato studie mohla eventuelné byt jakymsi materialovym podkladem pro onu
Liehmem piedpokladanou ¢ernou groteskni absurditu, v niz uvedeni filmu do kin je ne-
rozlu¢né spjato s padem zminéného politického sdruzeni, ale bohuzel i s kompletni pro-
meénou Némcovych pracovnich pland a jeho filmarské kariéry. Je také dokladem toho, jak
komunisticka moc, byt vnitiné ne zcela jednotnd, bezohledné administrovala uméni

To,ze Kovarik rekapituloval historii zakazu obou filmi, by eventuelné mohlo objasnit zmizeni cenzurnich
kartoté¢nich listki, které si k tomu patrné z archivu vyzadal a mozna je nevratil. V této souvislosti by téz asi
bylo zajimavé, za co bylo cenzoru Karlu Lammerovi udéleno karné opatfeni v podobé nepatrného snizeni
platu za mésic kvéten 1967, zdivodnéné jako ,zdvainé porudeni pracovni kazné, kterého jste se dopustil
tim, Ze jste nezabranil zvefejnéni skutecnosti, ktera je pfedmétem sluzebniho tajemstvi®. Dopis K. Lamme-
rovi od ptedsedy UPS E. Kovéfika ze dne 4. 5. 1967. ABS, f. AMV-UPS, 318 255-5.

88) Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 133.

89) A.J. Liehm, Jan Némec je slavny, strasné slavny. Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 16 (7. 8.), s. 1, 8.
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i umélce a vnitfnimi mechanismy uplatiovani moci, k nimz patfily instituce tviircich sva-
z(i, ministerstev i aparatu UV KSC, je nutila podtidit se jejim politickym a ideologickym
zamérum.

Prof. PhDr. Jan Bernard, CSc. (1948)

Byvaly spolupracovnik Studia Y v Liberci, pracovnik Cs. filmového tstavu, po listopadu 1989 ve-
douci katedry filmové a divadelni védy FF UK a dékan FAMU. Spoluautor a autor nékolika knih
z oblasti filmové historie a teorie. V soucasné dobé pfedndsi na FAMU, MUP a NYU v Praze.
(Adresa: jan.bernard@famu.cz)
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SUMMARY

“The Case”.
The Context of the Release of The Party and the Guests

Jan Bernard

The current study is based on research into archive materials from Czechoslovak film institutions of
the 1960s, materials of the Ministry of the Interior, the Central Committee of the Communist Party
and the office of the President Antonin Novotny. It examines various reasons why Jan Némec’s film
THE PARTY AND THE GUESTS, completed in the autumn of 1965, was only officially released in
cinemas at the end of 1966, why it was screened in Prague only as of the autumn of 1967 and why
there was a ban on publishing texts about it at that time.

I have attempted to demonstrate how the struggle for its release in cinemas on the part of film
institutions, individual filmmakers and additional figures of Czechoslovak culture with representa-
tives of the Communist power on various levels (from the President and First Secretary of the Cen-
tral Committee of the Communist Party and the National Assembly - the parliament to the censure
offices) was related to the international-political situation at the time and to attempts to solidify the
repressive character of the, economically disintegrating, regime after the era of Khrushchev Thaw in
culture and politics. The conflict became particularly acute in the Spring of 1967 due to the approach
to the Six-Day War by those in power and to efforts by Czech writers to fight for a free culture and
a more democratic social life, which culminated at the 4th Congress of Czechoslovak Writers.

The struggle for the release of banned films, THE PARTY AND THE GUESTS and DAISIES in
particular, was an integral part of the above-mentioned conflict. It led to the disintegration of pro-
reform and regressive powers inside the Communist Party and resulted in the fall of Novotny’s re-
gime and the rise of the so-called Prague Spring of 1968. It is both grotesque and sad that Némec’s
artistically impressive and politically daring parable of manipulative mechanisms of power was not
awarded at the Cannes International Film Festival in 1968, as in that year it was cancelled due to rev-
olutionary events in France.

Translated by Jan Hanzlik.
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Screen Industries in East-Central
Europe I1: Cultural Policies
and Political Culture

This collection of articles has its origins in the second annual conference on film and tele-
vision industries in East-Central Europe (SIECE), which was held at Masaryk University in
Brno from 23 to 25 November 2012." The conference, which is now in its third year,” inves-
tigated the broadly defined issues of policies and politics in relation to the region’s modes of
production, distribution, exhibition, and delivery, and to the communities of industry per-
sonnel that have worked therein. More specifically, the conference called for “empirical
and theoretical studies considering the ways in which policy and political agenda have
shaped the structure and everyday practices of actual media institutions, and how, in turn,
policy and political agenda have shaped media texts and cultural experiences of those texts’.

The SIECE II conference was supplemented by a one-off international workshop “The-
orizing Screenwriting Practice: An East-Central European Perspective”. This workshop
was organized by the EU funded FIND Project,” and brought together scholars of film and
television, practicing screenwriters, and other media professionals to discuss changing
practices, institutional frameworks, and the social status of screenwriting in contempo-
rary screen media.

Of the forty-five presentations delivered at both the conference and the workshop, we
selected four empirical studies that focused on historical issues in various East-Central
European countries, as well as their relations to each other and to Western Europe.® Each

1) See the 2012 conference program <http://www.cefs.cz/dokumenty/SIECE_III_leaflet_20131104.pdf > and
reports by Jan Hanzlik (Iluminace, vol. 24, no. 4 /2012/, pp. 120-122), Olof Hedling (Necsus, no. 3
/Spring 2013/, <www.necsus-ejms.org/screen-industries-in-east-central-europe-cultural-policies-and-poli-
tical-culture-22-25-november-2012-masaryk-university-brno-czech-republic>), and Kevin Sanson (Media
Industries Project, <www.carseywolf.ucsb.edu/mip/mip-siece>).

2) See the 2013 SIECE I1I conference program <www.cefs.cz/dokumenty/SIECE _leaflet_20131030_2013.pdf >.

3) Project FIND (“The Partnership Network of Universities and Film Industry”) is funded by the European So-
cial Fund (ESF) via the Czech Ministry of Education, Youth, and Sports — The Education for Competitive-
ness Operational Programme (ECOP), see <www.projectfind.cz>.

4) 'The remaining presentations and discussions are accessible as audio and video recordings on project FIND's
website: <www.projectfind.cz/?2q=node/66>.
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of these essays therefore considers developments in national film and television industries,
and their transnational dimensions. Thus, Francesco Di Chiara looks at how post-1945
co-productions between Yugoslavia and Italy contributed to the professionalization of the
Yugoslav film industry. By focusing on the work of the Czech émigré director Frantisek
Cap in Slovenia, Di Chiara offers a new perspective on the cross-border passage of Italian
neorealism, following its transformation into a popular genre. From there, Stefano Pisu
reveals hitherto unexamined historical relations between the cinemas of the former state-
socialist nations and those of the West. Pisu explores the political backdrop against which
the USSR and other Soviet-bloc countries irregularly attended the Venice International
Film Festival, showing how this festival led to a surprising convergence of cultural and
aesthetic concerns and Cold War geo-politics. Thomas Beutelschmidt’s contribution ex-
pands the perspective of this collection by investigating relations between the film and tel-
evision industries of the GDR. His meticulous archival research reveals hitherto unknown
aspects of these intermedial links as they developed under the specific conditions of
a state-socialist regime. The last article, written by Petr Szczepanik, is an example of an
emerging field of screenwriting studies, one that spotlights opportunities for new direc-
tions in the study of East-Central European screen industries. Instead of analyzing screen-
plays in narrative or ideological terms, Szczepanik focuses on the politically-based trans-
formation of screenwriting practices and conventions that took place in post-1945
Czechoslovakia.

This modest collection must inevitably leave aside many important issues relating to
the political dimensions of this region’s screen industries, including some topics which
were discussed at the conference and at the workshop. These included national systems of
funding and the recent adoption of collaborative screenwriting models in regional televi-
sion production. Nevertheless, I maintain that this issue underscores the importance of
the annual SIECE conference for developing intellectual exchange in the field and for pro-
moting original research that originates from, or that focuses on, Eastern and Central Eu-
rope. The present issue would not be possible without the extensive assistance of our part-
ner editor Richard Nowell. A selection of the presentations delivered at the 2013 conference
in Olomouc will be included in the fall 2014 issue of Iluminace.
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Francesco Di Chiara

Looking for New Aesthetic Models
through Italian-Yugoslavian Film
Co-Productions: Lowbrow
Neorealism in Sand, Love and Salt

This essay outlines some key issues regarding the post-WWII co-productions of Yugosla-
via and Italy. In particular, it emphasizes the role that such ventures played in introducing
new aesthetics into 1950s Yugoslav cinema, through the incorporation of features of Ital-
ian neorealist comedies and melodramas. I argue that, because many of these projects
were Italian runaway productions, they enabled the Yugoslav film industry to acquire pro-
fessional know-how, and, above all else, helped Yugoslav cinema to develop new styles and
genres. In the case of neorealist melodramas, this process was made possible by the com-
plex nature of neorealism itself, insomuch as this was a broad cinematic phenomenon that
consisted not only of the small number of films that are included in the neorealist canon,
but also of popular genre films. Italian popular cinema was highly exportable in the late
1950s, most notably to countries that already possessed an interest in this nation’s popular
culture, including West Germany and the Yugoslav Federation. Accordingly, a productive
case study is provided by SAND, LovE AND SALT (Harte Méanner, WeifSe Liebe, Frantidek
Cap, 1957), a German-Italian-Yugoslav co-production featuring international film stars
that was modeled on neorealist melodramas and comedies, and helmed by a Czech direc-
tor who worked in Yugoslav popular cinema.

Co-productions between Yugoslavia and Western European Countries

The Yugoslav film industry emerged shortly after World War II. In 1946, the three major
production companies in the Yugoslav Federation — Croatian Jadran Film, Slovenian
Triglav Film, and Serbian Avala Film — were founded by the Yugoslav government using
public money. These were soon followed in 1947 by Bosna Film in Bosnia-Herzegovina,
Vardar Film in Macedonia, and finally in 1948 by Lovéen film in Montenegro.” The new

1) See Daniel J. Goulding, Liberated Cinema: The Yugoslav Experience (Bloomington: Indiana University Press,
1985), p. 4.
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Yugoslav film industry was, however, lacking in both technical know-how and a distinct
aesthetic regime; the few Yugoslavian films that were made in the pre-war period had
failed to establish a national tradition. Co-productions therefore played a major role in the
growth of Yugoslav cinema insomuch as they provided an opportunity to gain know-how
by working alongside foreign partners from an established film industry. From the mid
1950s, Yugoslavia had started to attract West German, Austrian, French, and Italian pro-
ducers, on account of its cheap labor, its well-equipped facilities and, most important of
all, its vast, barren landscapes that could be used for location shooting. The Austrian film
industry inaugurated the era of the Yugoslav co-production with the Maria Schell vehicle
THE Last BripGE (Die Letzte Briicke, 1954), which was helmed by the German director
Helmut Kautner. Soon after, Italian and French producers started to use Serbia as a loca-
tion for nineteenth-century Russian swashbucklers such as MiCHAEL STROGOFF (Michel
Strogoff; Carmine Gallone, 1956) and TEmMPEST (La tempesta; Alberto Lattuada, 1958). Fi-
nally, in the early 1960s, West German producers shot Karl May Westerns on location in
Croatia, while East German DEFA made its Indianerfilme there as well.

Strictly speaking, the overwhelming majority of the near two hundred Yugoslavian
films made from the 1940s to the 1980s were runaway productions rather than co-produc-
tions. Yugoslav film crews contributed little to such films, which mainly employed western
European screenwriters, directors, and stars. In fact, Yugoslav producers appear to have
been primarily motivated by the acquisition of precious foreign currency that could be
used to ease the burden of the nation’s debts, and by securing the domestic distribution
rights to these runaway productions.

Yugoslavian-Italian co-productions

Co-productions between Italian and Yugoslav film companies started to take place after
the 1954 ‘London Memorandum, whereby the British government temporarily calmed
a military crisis between Italy and Yugoslavia over the partition of the Free Territory of
Trieste. The lowering of tension between these two countries came at just the right mo-
ment for both of their national film industries. As Daniel ]. Goulding suggests, ‘1954
marked the first year that Yugoslavia entered into coequal financial and artistic feature
film production with foreign studios.? Co-productions between Italy and Yugoslavia
started a few years before bilateral agreements were signed by the two countries. Italian
producers were therefore only able to work with Yugoslav companies in tripartite co-pro-
ductions involving nations that had already arranged co-production agreements with the
Yugoslav Federation. However, in December 1957, the Italian and the Yugoslav Producers
Associations finally signed a bilateral agreement,” thereby initiating a cooperation that
would remain fruitful across the 1960s and the 1970s, before ebbing markedly in the

2) Goulding, Liberated Cinema, p. 37.

3) 'The agreements, which were written in the French language, were later ratified by the Italian parliament as
the ‘Decreto del Presidente della Repubblica, nr. 463, 05/03/1958. See Gazzetta Ufficiale della Repubblica
Italiana, no. 112, 9 May, 1958, p. 2071-2073.
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1980s. As was the case with most Yugoslav co-productions, for over a decade, the number
of Italian runaway productions exceeded that of co-productions between the two coun-
tries, and it was not until 1969 that Italy acted as a minority co-producer on a Yugoslav
majority co-production.” For this reason, co-productions were often seen as controversial
by both parties: Yugoslav film critics resented the fact that their cinematic infrastructure
was being used by foreign film companies to make cheap entertainment,” while some sec-
tors of the Italian public were concerned about the impact these ventures would have on
the Italian labor market. For example, in 1959, in order to protect the interests of Italian
domestic workers and facilities, Italy’s extreme right-wing opposition called for a bill to
cease the shooting of Italian films in Yugoslavia.®

From this perspective, both Yugoslav producers and their western European partners
certainly considered the co-productions in economic terms; however, I maintain that
these ventures also had a strong cultural value as far as the negotiation of foreign aesthet-
ics and industrial models was concerned. Thus, the first feature film made in Yugoslavia,
IN THE MOUNTAINS OF YUGOSLAVIA (V gorakh Yogoslavii, 1946), was a fully Russian pro-
duction that used local cast and crew. Yet, this film also enabled Soviet social-realist aes-
thetics to percolate into the nascent Yugoslav film industry as, according to Peter Volk,
“nearly all future Yugoslav film directors passed through [Room’s] team”” For instance,
the male lead, General Draza Mihailovi¢ (Vijekoslav Afri¢), directed the first Yugoslav fea-
ture, SLAVICA (1947), which provided a blueprint for nation’s partisan-war genre.®

Nevertheless, Yugoslav directors would soon be forced to look elsewhere for new aes-
thetic models. After the Yugoslav leader Josip Broz Tito broke from the USSR in 1948, So-
viet socialist realism ceased to be seen by the nation’s filmmakers as a politically viable op-
tion. According to Jurica Pavici¢, in the 1950s, Yugoslav directors were presented with
three alternatives. The first model was “the safest and the most academic™:” adapting liter-
ary classics. The second was somewhat riskier: adopting models of progressive cinemas
such as Italian neorealism or Mexican melodrama. Finally, the third solution was to nego-
tiate Hollywood models; according to Jurica Pavici¢, this was the most successful and pro-
lific choice. However, I would like to suggest that, from a transnational perspective, the
adoption of neorealism might have been the most successful approach as it allowed Yugo-
slav film companies to secure foreign partners and to break into international markets, al-
beit for a short time. As such, certain Italian-Yugoslav film co-productions can be seen as
experiments in introducing foreign style and imagery into an emergent film industry.

4) Tue BATTLE OF NERETVA (Bitka na Neretvi, Veljko Bulajic¢).

5) See Francesca Rolandi, ‘Cimmagine dell'Italia in Serbia (1950-1965). Dalla questione di Trieste alla cultura
di massa, Diacronie. Studi di storia contemporanea, no. 5 (2011), pp. 1-16.
<http://www.studistorici.com/2011/01/29/rolandi_numero_5/> [accessed 10 May 2013].

6) ‘Atti parlamentari, Camera dei Deputati, Legislatura III, Documenti, Disegni di legge e relazioni, Sessione
1593, 30 September 1959 (<http://www.camera.it/_dati/leg03/lavori/stampati/pdf/15930001.pdf> [ac-
cessed 10 May 2013]).

7) Petar Volk, Istorija jugoslovenskog filma (Beograd: Institut za film, 1986), p. 548.

8) For the founding role of Slavica in constructing a new national landscape for the new Yugoslav Federation,
see Rosalind Galt, The New European Cinema: Redrawing the Map (New York NY: Columbia University
Press, 2006), pp.163-170.

9) Jurica Pavici¢, “Lemons in Siberia”: A New Approach to the Study of the Yugoslav Cinema of the 1950s, New
Review of Film and Television Studies, vol. 6, no. 1 (2008), p. 24.
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The first sign of the Yugoslav film industry’s growing interest in neorealism came in the
second half of the 1950s, with the production of VALLEY oF PEACE (Dolina Miru, 1956).
This film starred the American-born actor John Kitzmiller, a former US soldier who hav-
ing been stationed in Italy moved into acting shortly after WWII. The adoption of themes
and character-types from neorealism, as well as the inter-textual citation of Kitzmiller’s
appearance in the neorealist comedy To Live IN PEAcE (Vivere in pace, 1947), helped
VALLEY OF PEACE to become the Yugoslav film industry’s first international hit.'”

The early career of the Montenegrin-born director Veljko Bulaji¢ also offers a useful
example of the relationships that existed in the late 1950s between the Yugoslav film in-
dustry and neorealism. First, in 1955 Bulajic was granted a government bursary to study
directing at the Centro Sperimentale di Cinematografia in Rome, where he was trained by
the famous neorealist screenwriter Cesare Zavattini.'"”” Moreover, in 1958, Bulajic worked
as an assistant director on the set of THE YEAR LONG RoaD (Cesta duga godinu dana),
a Croatian production that was directed by neorealist filmmaker Giuseppe De Santis,
written by Italian screenwriters (Gianni Puccini, Tonino Guerra and Elio Petri, among
others), and headlined by the Italian stars Massimo Girotti, Eleonora Rossi Drago, and Sil-
vana Pampanini. In 1959, Bulaji¢ directed his first feature film, TRAIN wiTHOUT A TIME-
TABLE (Vlak bez voznog reda), the critical and commercial success of which established
him as one of the most important Yugoslav directors of the early 1960s. TRAIN wiITHOUT
A TIMETABLE was a product of Bulaji¢’s Italian training, blending a neorealist style with
nods to the Hollywood Western:'” a model that had been used since the late 1940s by
a number of Italian directors, most notably by Giuseppe De Santis, but also by Alberto
Lattuada and Pietro Germi. Finally, and most importantly, Bulaji¢’s second film, ATomic
WAR BRrIDE (Rat, 1960), was based on an original screenplay written by his former teach-
er Cesare Zavattini. A surrealistic anti-war apologue that shares numerous similarities
with Vittorio De Sica’s and Cesare Zavattini’s MIRACLE IN MiLAN (Miracolo a Milano,
1951), ATomic WAR BRIDE concerns a couple, John (Antun Vrodljak) and Maria (Ewa Kr-
zyzewska), who are separated on their wedding day by the outbreak of a nuclear war be-
tween two unnamed European countries. Several sequences from ATomic WAR BRIDE
were conceived as homages to neorealist films. For example, when John is drafted into the
army and loaded onto a van on his wedding day, we are presented with a point-of-view
shot of him staring at his wife, who is running towards him, desperately crying out his
name: the tracking shot used here explicitly references that used for Anna Magnani’s death
scene in RoME, OPEN CITY (Roma citta aperta, 1945). Moreover, the next sequence is in-
troduced by another tracking shot, this time showing the ruins of a bombed city; it is
clearly designed to invoke similar shots that were used in the opening sequences of vari-
ous neorealist films including GERMANY YEAR ZERO (Germania anno zero, 1948).

Despite the poor reception that it received in both the Italian and the Yugoslav press,
Aromic WAR BRIDE is an interesting experiment that can be viewed as a product of the

10) See Dejan Kosanovic, Dinko Tucakovi¢, Stranci u raju (Beograd: Stubovi Kulture, 1998), p. 117.

11) Goulding, Liberated Cinema, p. 57.

12) As Pavici¢ points out, “[i]n his first film [Bulaji¢] skillfully put to use some neorealist techniques: the mass
protagonist, non-professional actors, the use of dialect and local color. But, at the same time, TRAIN WITH-
ouT A TIMETABLE is strongly influenced by the epic migration westerns”. Pavicic, ‘Lemons in Siberia, p. 31.
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condescending and quasi-colonial attitude that some Italian intellectuals showed toward
the Yugoslav film industry. In this respect, the 1957 meeting between the respective Cul-
tural Committees of the Italian Communist Party and the Yugoslav Federation can be tak-
en as an example of just such a policy. Speaking at the meeting, Mario Alicata, a former
screenwriter and film critic, and the president of the Italian Communist Party’s Cultural
Committee, called for co-operation between the two countries’ film industries, wherein
Yugoslav creative personnel would have next to no input compared to their Italian coun-
terparts. In fact, in Alicata’s proposal, Italian neorealist directors, screenwriters, and actors
would have worked on a series of Italian and Yugoslavian co-productions that would have
been shot with Yugoslav film crews — all in the name of the betterment of Yugoslav film
culture.' His proposal reveals the colonial attitude of the Italian left-wing: even though it
was not as a direct consequence of the 1957 meeting, Italian involvement in both THE
YEAR LONG RoaD and AToMIic WAR BRIDE can be reconsidered from this perspective.

Finally, it needs stressing that neorealism was also a lingering presence in some of the
most influential Yugoslav film magazines. For instance, the Croatian Filmska Kultura fea-
tured a lengthy analysis of BicycLe THIEVES (Ladri di biciclette, 1948) in its first issue in
1957, and the third issue of this magazine included a detailed discussion of neorealist cin-
ema.'" Furthermore, in the following years, Filmska Kultura’s editors frequently published
translated versions of the theoretical studies of the leading post-neorealist Italian film crit-
ic Guido Aristarco.

Neorealism, yes: but which neorealism?

The remarkable levels of interest that Yugoslav directors and film critics showed in neore-
alist cinema came a little late for Italian neorealism itself. This movement had run its
course long before 1954. By this time, Visconti’s THE WANTON COUNTESS (Senso 1954)
had, according to film theoretician Guido Aristarco, marked a shift from neorealism to
a more complex form of critical realism, similar to the accomplishments that Gyorgy
Lukacs saw in the nineteenth-century novels of Balzac and Tolstoj:"* in fact, instead of just
picturing contemporary Italy, as the neorealist filmmakers had done, this film offered an
interpretation of Italian history through the perspective of the class conflicts that had
shaped the nation’s past. Rossellini, on the other hand, had concluded his series of films
starring Ingrid Bergman, and was entering into a long period of inactivity, before eventu-
ally moving to India. Finally, with LA sTRADA (1954) and IL GRIDO (1957) respectively,
Fellini and Antonioni were gradually taking the neorealist legacy into brave new territory
of modern cinema by emphasizing subjectivity and through radically loosened narration.

13) See Francesca Rolandi, ‘Con ventiquattromila baci: I'influenza della cultura di massa italiana in Jugoslavia
(1955-1965)" (PhD dissertation: University of Turin, 2012).

14) Velimir Stojanovié, ‘O neorealizmu. Razmisljanja filmskog redatelja, Filmska Kultura, no. 3 (1957), pp. 51-54.

15) See Guido Aristarco, ‘E realismo) Cinerma Nuovo, vol. 4, no. 55 (1955), pp. 226-228. Aristarco was basing his
assumptions on Gyorgy Lukécs, Karl Marx und Friedrich Engels als Literaturhistoriker (Berlin: Aufbau-Ver-
lag, 1947), which had recently been translated in Italian as Il marxismo e la critica letteraria (Torino: Einau-
di, 1953).
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These developments left only De Sica, De Santis, and Zavattini in a field that others had ea-
gerly abandoned. Yet, even though what could be defined as “highbrow” neorealism —
which is to say the neorealist canon comprising lauded films made by recognized auteurs
— was dying out, neorealist aesthetics survived in the form of a “low-brow” popular cin-
ema that had been inspired by the movement. This distinction is contested, as neorealism
had always had a complex relationship with popular cinema, with, for example, directors
such as De Santis, Germi, and Lattuada having often worked in the space between the
“highs’ of linguistic experimentation, and the ‘lows’ of popular film production”'® Never-
theless, I would like to suggest that a distinction “between films that have the ambition to
be part of neorealism and recur to genre formulas, from genre films that include neoreal-
ist elements”,'” does reflect a general attitude that informed both the Italian film critics of
the 1950s — who were intent on distinguishing ‘real’ neorealism from what they thought
of as its sentimental, melodramatic or comedic descent into the mainstream — and some
major Italian producers, such as Lux Film, Ponti & De Laurentiis, Rizzoli, and Titanus,
which, in the early 1950s, were moving toward a more profitable, audience-friendly ver-
sion of neorealism. Furthermore, such a distinction is also discussed by the few Italian
scholars who, since the 1970s, have approached neorealism from new theoretical perspec-
tives. Thus, in the opening proceedings of a celebrated conference on neorealism, Lino
Micciché questioned the inclusion in the neorealist canon of many of the films directed by
Alberto Lattuada, by Renato Castellani, and by Pietro Germi, on the grounds that they had
been compromised by mainstream spectacle, and therefore lacked the ‘ethics of aesthetics,
which he posited as the defining feature of the masterpieces of Visconti, Rossellini, De
Sica, and De Santis.'® According to Alberto Farassino, Italian neorealism was less a move-
ment than a “universe’, the characteristics of which had indeed crystallized in the films of
De Sica, Rossellini, De Santis or Visconti, but which also surfaced in popular films such as
Raffaello Matarazzo’s melodramas and “pink neorealism”’,'” a group of 1950s Italian com-
edies that purportedly used neorealist convention as a source of entertainment, thereby
marking a significant shift toward the return to popular cinema and to the intensified con-
tamination of neorealism with ‘film genres and more traditional modes of production’*”
The neorealist elements that appear in these films range from the casting of non-profes-
sional actors alongside established stars, to the widespread use of location shooting, and
to content-specific elements such as setting them in the poorer parts of the Italian coun-
tryside or in petit bourgeois urbanity, and episodic plots. What sets them apart from high-
brow neorealism is their mobilization of genre frameworks, such as melodrama or come-

16) Francesco Pitassio and Paolo Noto, Il cinema neorealista (Bologna: Archetipolibri, 2010, p. 37). Unless
otherwise indicated, all translations are mine.

17) Alberto Farassino, ‘Margini, attraversamenti, contaminazioni, in Callisto Cosulich (ed.), Storia del cinema
italiano. Vol. VII. 1945-1948 (Venezia-Roma: Marsilio-Bianco & Nero, 2003), p. 171.

18) Lino Micciché, ‘Per una verifica del neorealismo, in Lino Micciché (ed.), Il neorealismo cinematografico
italiano (Venezia: Marsilio, 1978).

19) See Alberto Farassino, ‘Neorealismo, storia e geografia, in Neorealismo: cinema italiano 1945-1949 (Turin:
E.D.T., 1989).

20) Alberto Farassino, ‘Viraggi del neorealismo. Rosa e altri colori, in Luciano De Giusti (ed.), Storia del cinema
italiano. Vol. VIII. 1949-1953 (Venezia-Roma: Marsilio-Bianco & Nero, 2003), p. 203.
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dy (the two leading genres in 1940s and 1950s Italy), their dilution of social commentary,
a tendency toward serialization, and, more often than not, the presence of erotic elements.
They therefore followed a path broken by more audience-friendly neorealist films such as
Giuseppe De Santis’ BrTTER Rick (Riso amaro, 1949).

The international fortunes of highbrow neorealism have been explored in some detail,
especially the role that Rossellini’s and De Sica’s film played in the birth of the North
-American art film market.?" However, I believe that the transnational dimension of these
popular films, which were either inspired by neorealism or which developed neorealist
aesthetics, still need to be explored, especially their European distribution and reception,
and their influence on European popular cinema. The German-Yugoslav and Italian co-
production SAND, LOVE AND SALT, helps us to consider such issues in detail.

Sand, Love and Salt

The melodrama SAND, LOVE AND SALT was shot in the city of Piran and in the Secovlje salt
pans, both of which are to be found in the Slovenian part of Istria, although dialogue does
not spotlight these as the film’s settings. Its plot is divided into two parts: the first concen-
trates on a troubled romance between a young working-class woman named Marina (Isa-
belle Coray) and a fisherman called Piero (Marcello Mastroianni); the second, which is
much darker in tone, focuses on Marina working in the salt pans under the brutal warden
Alberto (Peter Carsten), and Alberto’s defeat at the hands of Marina, Piero, and other salt
pan workers. An extremely obscure film today, SAND, LOVE AND SALT was neither com-
mercially nor critically successful upon original release; it was even cited as an example of
bad filmmaking in a didactic article entitled “The film that is not art”, which the critic
France Brenk published in the aforementioned Croatian magazine Filsmka Kultura.” Yet,
from a transnational perspective, SAND, LOVE AND SALT is of interest due to its most
prominent textual feature: the affectation of Italian-ness. Italians watching this film in
1957 could have been forgiven for failing to distinguish it from the contemporaneous Ital-
ian popular dramas that had been modeled on BiTTER RicCE; films such as Rice GIrL (La
risaia, 1956) and the Sophia Loren-vehicle THE R1vER GIRL (La donna del fiume, 1955).
After all, SAND, LOVE AND SALT contains all these pictures’ conventions: a poor but beau-
tiful female lead, a brutal villain, an undetermined rural setting. The film also contains
some of the more striking features of lowbrow neorealist melodrama: a catfight in the
mud, an attempted rape, and, crucially, a dance act in the vein of the famous Silvana Man-
gano’s boogie-woogie sequence at the beginning of De Santis’ BITTER RICE. Moreover, the
first part of SAND, LOVE AND SALT deliberately invokes pink neorealism comedy; the con-

21) See for example Tino Balio, The Foreign Film Renaissance on American Screens, 1946-1973 (Madison: Wis-
consin University Press, 2010), pp. 40-61.

22) Brenk’ attitude toward the film can be summarized by a caption that he penned under a shot from the film:
“Co-production SAND, LOVE AND SALT: Vich’s cinematography is brilliant, and Frantisek Cap’s direction is
skilful ... This is nonetheless kitsch. France Brenk, ‘Film koje nije umetnost”, Filmska Kultura, no. 4 (1958),

pp. 82.
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stant bickering of Marina and Piero, who will eventually fall in love with each other, calls
to mind a difficult relationship between the two peasant lovers in that paradigm of pink
neorealism Two PENNYWORTH OF HOPE (Due soldi di speranza, 1952). Finally, the title
that this film bore in international markets was clearly intended to invite parallels to a pink
neorealism series that began with the global success of the similarly named BrReaD, Love
AND DRrEAMS (Pane, amore e fantasia, 1953).

By contrast, the production history of SAND, LOVE AND SALT reveals that Italian in-
volvement in this film was minimal. Where the Italian production company Rizzoli Film
contributed an unusually low twenty-one percent of the film’s budget, its leading actor
Marcello Mastroianni was the only Italian creative practitioner to contribute to a film that
was shot on location in Slovenia by a West German and Yugoslav crew.* SAND, LOVE AND
SaLT started life as a West German-Yugoslav co-production that was going to be set in
Southern Italy, only later to become a tripartite co-production shot in the Slovenian part
of Istria. The companies that initially developed the project, Bavaria-Filmkunst and Za-
greb Film, both decided to give their film a faux Italian identity before an Italian co-pro-
ducer was involved.?” In this respect, the Italian textual and thematic aspects of SAND,
LOVE AND SALT can be seen as an example of a process that Thomas Elsaesser had called
“ImpersoNation”’ — mobilizing the stereotyped traits of a given nation in order to pro-
vide an international co-production with an easily identifiable, and therefore potentially
marketable, national identity. Even though SAND, LOVE AND SALT was marketed in West
Germany as a German film — promotional posters label it a “Bavaria-Filmkunst Produk-
tion” — the “Italian-ness” of its neorealist iconography brands the film as Italian, thereby
reaching out to moviegoers with an interest in Italian cinema, Italian stars, and Italian set-
tings (those used in the film can easily be mistaken for Italian locations).”® What is more,
Marina, Piero, and Alberto, are all Italian names, and this film elides the exact places in
which its action occurs: it is made clear that Marina lives on the Adriatic shore, but it is not
specified if her house or the island on which Piero lives are Italian, Croatian or Slovenian,
even though sharp eyed viewers might recognize the Slovenian city of Piran as the setting
of the first scene of the film. Moreover, both the early draft of the script and the brief syn-
opsis attached to the co-production contract state that the story takes place in an “unde-
fined place in Southern Italy”, giving the film a general Italian feeling. Accordingly, SAND,
Love AND SALT does not differ hugely from another Italian- German-Yugoslav co-pro-

23) SAND, LOVE AND SALT’s production history can be reconstructed by consulting the filn's folder in the Italian
Central Archives of the State in Rome: Archivio Centrale dello Stato, Ministero del Turismo e dello Spetta-
colo, Direzione Generale Cinema, Copioni e fascicoli, n. 2537.

24) The final co-production contract between Bavaria Film and Rizzoli only mentions Zagreb Film as a suppli-
er of labor and equipment. However, the folder housed at the Rome archive also contains an excerpt from an
earlier draft of this contract in which it is clearly stated that SAND, LOVE AND SALT is already a German-Yu-
goslav co-production and that Rizzoli is being asked to act as a potential minority stake co-producer. It is
therefore possible that the Zagreb Film was absent from the Italian version of the co-production contract be-
cause there was no a formal co-production agreement between Italy and Yugoslavia until December 1957.

25) See Thomas Elsaesser, ‘ImpersoNation: National Cinema, Historical Imaginaries and New Cinema Europe,
in European Cinema: Face to Face with Hollywood (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2007).

26) 1 would argue that the city of Piran, in which the first sequence takes place, could quite easily be mistaken
by a non-Italian audience for other cities on the shore of Veneto, or even for Venice itself.
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duction starring Peter Carsten that was released in the same year: THE WIDE BLUE ROAD
(La grande strada azzurra). In fact, the makers of this film also shot on the Slovenian coast,
only this time as a stand-in for the Italian island of Sardinia.””

It is unclear as to why Bavaria-Filmkunst and Zagreb Film would have imbued this
film with a faux Italian identity. One explanation could be that the West-German audience
was already familiar with lowbrow neorealism. Examples of highbrow neorealism such as
SHOESHINE (Sciuscia, 1946) and BicycLE THIEVES had been released in West Germany
only several years after their original runs in Italian theaters (in 1952 and 1951 respective-
ly). On the contrary, CHAINs (Catene, 1949), a melodrama set in Southern Italy and heav-
ily influenced by neorealism, reached West Germany just one year after its Italian release.
Moreover, Luigi Comencini’s pink neorealist classic BREAD, LovE AND DREAMS won a Sil-
ver Bear at the 1954 Berlin Film Festival, and was released in West German theatres soon
after.

A number of factors could explain the success that these films enjoyed in West Germa-
ny. First, Italian lowbrow neorealism might have been perceived by the German audience
as an exotic complement to, or substitute for, the Heimatfilm, an indigenous genre that es-
chewed urban settings, blended melodrama and comedy, and depicted everyday social
conflict in the name of entertainment.?® It has also been pointed out that, in the 1950s, It-
aly was a popular tourist destination for Germans, and that Italian pop music received
a significant amount of airtime on West German radio. As Chris Wahl suggests, at this
time, German interest in the country was so high that Italy became the setting for two
popular film types: “Italianschlager” or Italian Musical films, and the “Italienreisefilm” or
Italian travelogue. Finally, an Italian motif surfaced in West German Heimatfilme: that of
the good-natured and reliable German housewife being contrasted to the alluring but de-
ceitful Italian seductresses.””

SAND, LOVE AND SALT could also have been seen by its German co-producers as prox-
imate to the Heimatfilm and the Italienreisefilm. In this respect, shortly after SAND, Love
AND SALT, Bavaria Filmkunst and Rizzoli Film collaborated on a picture that reversed the
terms of this model: HoLipay IsLAND (Vacanze a Ischia, 1957) was an comedy set in the
popular tourist destination of Ischia, and paired French actress Isabelle Corey with Vitto-
rio De Sica. This film suggests a strong relationship between Italian lowbrow neorealism
and the German Reisefilm. Indeed, a number of pink neorealist films focused on mass
tourism, a new phenomenon that started between the late 1940s and the early 1950s.
Among them was Luciano Emmer’s SUNDAY IN AuGusT (Domenica d'agosto, 1950), which
was released in West Germany in 1956 as EIN SONNTAG IM AUGUST, at a point in time at
which SaND, Love AND SALT was in preproduction. Similarly, the comedy-melodrama

27) The only location that is mentioned in the film is La Spezia near Genoa on the northern shore of the Tyrrhe
nian Sea. Moreover, the novel from which THE WIDE BLUE RoAD was adapted was set in Sardinia.

28) For the persisting role of the Heimatfilm in German cinema see Johannes von Moltke, ‘Evergreens: The Hei-
mat Genre, in Tim Bergfelder, Erica Carter and Deniz Goktiirk (eds.), The German Cinema Book (London:
BFI, 2002), pp. 18-28.

29) See Chris Wahl, ‘Man Spricht “Italienish”. Italien im bundesdeutschen Film der 1950er Jahre, in Francesco
Bono and Johannes Roschlau (eds.), Tendre, Touristen, Gastarbeiter. Deutsch-Italienische Filmbeziehungen
(Munich: Cinegraph — Richard Boorberg Verlag, 2011), pp. 133-143.
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THE BEAcCH (La spiaggia, 1954) — a quality film set on the Italian Riviera that critically re-
negotiates aspects of neorealism®” — was released in West Germany in 1954 as DER SKAN-
DAL. The lowbrow neorealist comedies’ touristic display of urbanity must also be taken
into account. Thus, despite featuring characters that come from a working-class milieu,
a series of films that was inaugurated by A GIrL 1N BikiNi (Poveri ma belli, 1957) offered
non-Italian audiences a veritable sightseeing tour of the most celebrated sites of Rome —
from the Piazza Navona to the Piazza di Spagna and the Tiber shores.”” The distribution
of these films illustrates a close link between the circulation of lowbrow neorealism films
that utilized touristic settings, on the one hand, and, on the other, the Italienreisefilm, the
production of which reached a peak in the late 1950s with pictures such as VoyaGe To It-
ALY, CoMPLETE WITH LOVE (Italienreise — Liebe inbegriffen, 1958), and BLOND Muss
MAN SEIN AUF Caprl (Wolfgang Schleif, 1961), which even starred Maurizio Arena of
A GIRL IN BikinI fame.

While SAND, LOVE AND SALT reliance on the iconography of a specific form of Italian
cinema, in conjunction with the idea initially to set the film in Italy, can both be explained
with reference to Italy’s appeal to the West German audience, it is also worth noting that,
although the film’s screenplay was written by the Heimatfilm specialist Johannes Kai, its
plot was conceived by the Yugoslav documentarian Vjekoslav Dobrin¢i¢ and its director
Frantisek Cap. An understanding of the transnational nature of this project, must there-
fore consider the input of this most cosmopolitan of directors. Already an established fig-
ure in the prewar film industries of both Austrian and Czechoslovak, Cép continued to
work in Czechoslovakia after the war. However, after his film about the Slovakian resist-
ance, WHITE SHADOWS (Bila tma, 1948), was attacked by the new communist regime, Cép
retreated to West Germany. His status as an exiled filmmaker is likely to have facilitated
his working in different film industries, and his experimentation with styles and genres as-
sociated with diverse nations. In 1952, having made three films in West Germany, Cap met
Triglav Film’s president Branimir Tuma, who offered him a job as this company’s leading
in-house director. Hiring C4p was intended to provide Triglav Film with an experienced
director who could enable the Yugoslav film industry to appropriate popular internation-
al genres. Because of Cép’s connections to both the West German and the Austrian film in-
dustries, Triglav Film was able to participate in international co-productions and bring
foreign know-how and film styles to fully Yugoslav productions.’” The most successful
product of this relationship was Cdp’s own 1953 film VEsNA, which combined elements of
the Heimatfilm and of pre-war Austrian comedies to become the top grossing Yugoslav
film comedy of its day.

While making films for Triglav, Cap also continued to work in West Germany, where
he directed a remake of the classic Heimatfilm D1 GEIERWALLY (1956), as well as several
international co-productions. The idea to initially set SAND, LOVE AND SALT in Italy might

30) See Francesco Di Chiara, Generi e industria cinematografica in Italia. Il caso Titanus (1949-1963) (Torino:
Lindau, 2013).

31) A GIrL IN BIkINI was released in West Germany in 1957 as [CH LASS MIR NICHT VERFUHREN.

32) See Lilijana Nedi¢, ‘Frantisek Cap, Ita Rina e il cinema sloveno nel contesto europeo, in Sergio Grmek Ger-
mani (ed.), La meticcia di fuoco. Oltre il continente Balcani (Venezia — Torino: La Biennale di Venezia —
Lindau, 2000), pp. 117-122.
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therefore have been a result of Cap’s knowledge that, in the late 1950s, Italy was well loved
in West Germany and in the Yugoslav Federation, two film markets he knew intimately.
Yugoslav pop culture was also heavily influenced by the Italian entertainment industry. As
Pavici¢ points out, Croatian pop festivals of the late 1950s were modeled on the Italian
Sanremo song festival, while the TV broadcasting system, which started showing western
programs in 1956, aired primarily Italian programming. In this respect, the successful
comedy LovE AND FasHiOoN (Ljubav i moda, 1960), in which the director of a fashion
house uses Italian terms to appear hip, furnishes us with an instructive example of the Yu-
goslavian fondness for everything Italian. The idea to conceive SAND, LOVE AND SALT as
a film heavily influenced by Italian cinema could therefore have been regarded by Cép as
an attempt to make this project marketable in West Germany and Yugoslavia.

Conclusions

SAND, LOVE AND SALT was not well received. As a consequence, imbedding elements of
lowbrow neorealism into Yugoslav cinema did not become a trend in the following years.
Nevertheless, SAND, LOVE AND SALT demonstrates the extent to which, aside from being
commercial products, co-productions with western partners enabled the Yugoslav film in-
dustry to experiment with new stylistic models and with themes associated with from
overseas cinemas. Moreover, SAND, LOVE AND SALT’s production history highlights the
transnational dimensions of genres of film that are typically seen as quintessentially “na-
tional” in their makeup, such as neorealist melodramas and Heimatfilme. This cosmopolit-
ism suggests that Tim Bergfelder’s claims about the European genre cinema of the 1960s
are also of relevance to the 1950s. According to Bergfelder, it was mostly at this time that
European film industries, through co-productions and nationally neutral genres such as
the adventure film, managed to produce cosmopolitan films that appealed both to Euro-
pean audiences and the American public.’” The case of SAND, LOVE AND SALT shows that,
even in the 1950s, there were attempts to develop exportable fare, such as the neorealist
comedies of Central and Eastern Europe — a practice that also is also exemplified by Ital-
ian-Spanish co-productions such as Luis Garcia Berlanga's CALaBUCH (1956) and MIRA-
CLES OF THURSDAY (Los jueves, milagro, 1957). This case study also highlights the com-
plex transnational dimensions of neorealism, which not only inspired the makers of
Yugoslav art films, but also, in its lowbrow incarnations, provided a model for popular cin-
ema.

33) See Tim Bergfelder, The Nation Vanishes. European Co-Production and Popular Genre Formula in the 1950s
and 1960s, in Mette Hjort and Scott MacKenzie (eds), Cinema and Nation (London and New York: Rout-
ledge, 2000), pp.139-151.
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Wide Blue Road (La grande strada azzurra; Gillo Pontecorvo, 1957), To Live in Peace (Vivere in pace;
Luigi Zampa, 1947), The Wanton Countess (Senso; Luchino Visconti, 1954), Train Without a Timeta-
ble (Vlak bez voznog reda; Veljko Bulajic, 1959), Two Pennyworth of Hope (Due soldi di speranza; Re-
nato Castellani, 1952), Vacanze a Ischia (Holiday Island; Mario Camerini, 1957), Valley of Peace (Do-
lina Miru; France Stigliz, 1956), Vesna (Frantisek C‘ép, 1953), Voyage to Italy, Complete with Love
(Italienreise — Liebe inbegriffen; Wolfgang Becker, 1958), The Year Long Road (Cesta duga godinu
dana; Giuseppe De Santis, 1958).
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SUMMARY

Looking for New Aesthetic Models through Italian-Yugoslavian
Film Co-Productions: Lowbrow Neorealism in
Sand, Love and Salt

Francesco Di Chiara

Having abandoned Soviet Realism in the late 1940s, the recently formed Yugoslav film industry
looked elsewhere for suitable models with which to develop a national style of film. One option was
to imitate the characteristics of other progressive cinemas, such as Italian neorealism. For this rea-
son, in the second half of the 1950s, aspiring Yugoslav directors like Veljko Bulaji¢ were sent to study
to the Italian Centro Sperimentale di Cinematografia in Rome, while Italian neorealist directors
such as Giuseppe De Santis were invited to work in the Yugoslav film industry. Moreover, film co-
productions with western European countries such as West Germany, France, and Italy, provided
a profitable way of acquiring technical and stylistic know-how. Accordingly, this essay focuses on
a the case of the West German-Yugoslavian-Italian co-production of Frantisek Cép’s Sand, Love and
Salt in order to examine how co-productions were used by the Yugoslav film industry to test out new
film styles and genres, in this case by adopting the “lowbrow™ neorealism of Italian melodrama and

comedy.
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Stefano Pisu

The USSR and East-Central European
Countries at the Venice International
Film Festival (1946-1953)

Scholars have shown that, from the 1930s to the 1960s, a range of cultural, artistic, politi-
cal, ideological, and economic factors shaped the organization of International Film Fes-
tivals.” These festivals showcased the output of numerous countries that each boasted dis-
tinctly organized film industries, as well as diverse social, economic, and political systems.
Born out of one of tensest periods in twentieth-century geopolitics, the International Film
Festivals provided transnational spaces that could be cosmopolitan or exclusionary. Ac-
cordingly, it is within such contexts that this essay examines the presence and absence at
the Venice International Film Festival of both the Soviet Union and the countries within
its sphere of influence.” In particular, I consider the extent to which Italian critics per-
ceived these national film industries’ conduct as driven by national and by supranational
concerns.”

The USSR at Venice: A Swinging Presence

During the postwar years, Soviet participation at Venice was at best sporadic. In fact, So-
viet films were only screened at Venice in 1946, in 1947, and, after Soviet leader Iosif Sta-
lin died, in 1953.

The decision-making process behind the Soviet Union’s participation in the festivals of
both 1946 and 1947 reveals the Kremlin’s interest in Venice. The Ministry of Foreign Af-

1) See Marijke de Valck, Film Festivals. From European Geopolitics to Global Cinephilia (Amsterdam: Amster-
dam University Press, 2007); Caroline Moine, ‘Les festivals internationaux de cinéma, lieux de rencontre et
de confrontation dans I'Europe de la guerre froide] in Anne Dulphy, Robert Frank, Marie-Anne Matard-Bo-
nucci, Pascal Ory (eds), Les relations culturelles internationales au XXe siécle. De la diplomatie culturelle
a lacculturation (Bruxelles: Peter Lang, 2010), pp. 299-306; Loredana Latil, Le Festival de Cannes sur la scéne
internationale (Paris: Nouveau Monde Editions, 2005).

2) The Italian name of the Venice International Film Festival is “Mostra internazionale d’arte cinematografica”

3) On the participant countries, the films that they presented, and the awards that those films received see
Ernesto G. Laura (ed.), Tutti i film di Venezia 1932-1984 (Venezia: La Biennale di Venezia, 1985).
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fairs tended to be an initial point of contact with this festival’s organizers, and the Minis-
try of Cinematography played a key role in practical matters, including whether or not to
accept an invitation to the festival in the first place and appointing committees to select
the films and delegates that would be sent there. Sovexportfilm, the institution that was re-
sponsible for motion picture importation and exportation in this country, was also central
to the process. Even though it was answerable to the Soviet Ministry of Cinematography,
Sovexportfilm liaised with the Ministry of Foreign Affairs, acted as a go-between for Mos-
cow and the festival organizers, and sometimes advised on whether to attend at all.¥’ How-
ever, any final decision needed to be approved by the Politburo of the Central Committee
Communist Party, the Soviet Union’s principal decision-making body. In 1947, the Polit-
buro delayed its decision to attend Venice in order to ascertain the political character of
the festival’s organizers. The Ministry of Foreign Affairs and the Ministry of Cinematogra-
phy were ultimately concerned about how best to utilize the festival to promote certain
images of the USSR.” Indeed, when authorizing Soviet participation at the 1946 festival,
Iosif Stalin himself stressed the potential to “promote Soviet cinema abroad, particularly
in those countries where the festivals took place”® The Kremlin therefore endorsed Inter-
national Film Festivals as important showcases for Soviet cinema. Moscow also recog-
nized that cinema could serve as an instrument of cultural diplomacy at a point in time at
which international relations were undergoing profound change.”

The Italian press was on the whole excited about the prospect of a Soviet presence at
Venice, based on this country’s sporadic participation, and a reputation built on 1920s
avant-garde.” We need to consider the roles of these critics for a number of reasons. The
popular press again became pluralistic in newly democratic Italy, following twenty years
of Fascist rule. As the principal vehicle through which the festival was mediated to the Ital-
ian public, the press paid close attention to the films that were screened there. Struggles for
cultural supremacy were enacted by journalists who were sympathetic to Catholicism and
those who were supportive of Socialism and Communism.” ' Some reviews in part re-
flected national political and ideological tensions that were relevant to the new bipolar ge-
opolitical order; tensions that became increasingly pronounced in May 1947, when Left-
wing parties were excluded from a government.'" Critics followed the positions of their

4) Fondo Storico, Serie Cinema, Manifestazione internazionale d'arte cinematografica 1946, CM 12 ter, URSS;
CM 12 bis, Consolati, Historical Archives of Contemporary Arts, Venice (hereafter ASAC). For 1947, see f.
2456, op. 4, d. 115, p. 25, Russian State Archives of Literature and Art, Moscow (hereafter RGALI).

5) For 1947, see f. 2456, op. 4, d. 115, RGALL

6) Ibid., d. 103, p. 3.

7)  On the importance that Soviet officials accorded to Film Festivals in 1946 see the Zhdanov’s statements in
f.17, op. 125, d. 469, p. 36, Russian State Archives of Social and Political History, Moscow (hereafter RGAS-
PI). On the cinema as a Cold War instrument, see Tony Shaw, Denise J. Youngblood, Cinematic Cold War:
The American and Soviet Struggle for Hearts and Minds (Lawrence, KS: University Press of Kansas, 2013). On
the cultural Cold War in a broad sense, see David Caute, The Dancer Defects: the Struggle for Cultural Su-
premacy during the Cold War (Oxford: Oxford University Press, 2003).

8) A. Torresin, ‘Due film russi, Il Gazzettino, 10 September 1946.

9) They were the members or supporters of the coalition of Italian Communist and Socialist parties.

10) See Gian Piero Brunetta, Il cinema neorealista italiano. Storia economica, politica e culturale (Roma-Bari:
Laterza, 2009), pp. 102-149.

11) On the connections between Italian domestic and [nternational politics in the postwar period see Guido
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party of choice, with, for example, writers at the Italian Community Party newspaper,
L'Unita, celebrating Soviet films, and with their peers at the Christian Democrat Party’s Il
Popolo denouncing such fare. On the other hand, critics generally stated their grounds for
their negative reviews of Soviet films; at the root of these was a sense of disillusionment
over a cinematic potential that had not ultimately been realized. Moreover, the nature of
the festival required that critics responded promptly, a situation that often led to the pub-
lication of rather impulsive reviews, rather than measured commentary that went beyond
“ideologically conditioned reflexes”'?

The presence of Soviet films at Venice enabled critics to revise the notion that Soviet
cinema was the product of formal theoreticians. Although they had some positive things
to say about some pictures such as UNCONQUERED (1946),'" in 1946 and 1947, Italian crit-
ics tended to distance themselves from what was seen as a cinema in decline. They often
suggested that these films were struggling to bear the weight of politics and ideology, their
technical merits notwithstanding.'¥ Some went as far as to use these perceived shortcom-
ings to criticize both the Italian Communist Party and East-Central European moviego-
ers.!®

As correspondence from festival delegates to the Ministry of Cinematography and to
the Central Committee Communist Party indicates, Moscow showed an interest in Ven-
ice and understood its participation represented a form of political and ideological con-
frontation. Several important themes emerge from these exchanges. It was felt that a pres-
ence at the festival enabled Soviet Cinema to be promoted to Italians, both through the
festival itself and through external events such as meetings with the country’s intellectuals
and workers.' Thus, after the 1946 festival had ended, the Soviet delegation remained in
Italy for three weeks so that it could make stops in Milan, Florence, and Rome."” A key
concern related to hostility being directed at the Soviets. Where the leader of the 1946 del-
egation Sergei Budaev reported that Italian, American, and Vatican anti-Soviet documen-
taries and newsreels were broadcast, his successor Dimitri Eremin observed that a claque
had been recruited to heckle the Soviet film SPRING (1947).

Formigoni, La democrazia cristiana e lalleanza occidentale (1943-1953) (Bologna: Il Mulino, 1996); Silvio
Pons, Limpossibile egemonia, L'Urss, il PCI e le origini della guerra fredda (1943-1948) (Roma: Carocci,
1999).

12) Gian Piero Brunetta (ed.), Cinetesori della Biennale (Venezia: Marsilio, 1996), p. 18. For example, in 1947,
the Italian Communist Party’s and the Vatican’s official newspapers used the same terms to praise a retro-
spective of Sergej Ejzenshtejn work: See Lorenzo Quaglietti, ‘Eisenstein trionfa nella ‘retrospettiva”™, I'Unita,
4 September 1947; Piero Regnoli, ‘All'VIII Mostra internazionale del cinema, L'Osservatore Romano,
1-2 September 1947.

13) Gino Visentini, ‘Russia vecchia e nuova sullo schermo di Venezia, Corriere della Sera, 14 September 1946; Gior-
gio Prosperi, ‘Pessimismo e stanchezza al Festival di Venezia, Il Nuovo Giornale d’Italia, 15 September 1946.

14) Gino Visentini, ‘Un film russo ed uno inglese, Corriere della Sera, 10 September 1946; Giorgio Prosperi,
"Cera una volta una bimba”. Gli spettatori tagliano la corda, Il Nuove Giornale d’ltalia, 11 September 1946;
Arturo Lanocita, ‘Debutto del cinema russo alla Mostra di Venezia, Corriere della Sera, 3 August 1947; Gior-
gio Prosperi, ‘Fredda accoglienza a Glinka, Il Giornale d’Italia, 4 September 1947; Giorgio Prosperi, I russi
non fanno sorridere] Il Giornale d'Italia, 9 September 1947.

15) E 2456, op. 4, d. 154, RGALL

16) Ibid., dd. 103, 145, RGALI.

17) Ibid., d. 103.
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The Soviet correspondence also highlights an interest in devising strategies to ensure
that juries awarded prizes to Soviet films. In 1946, the Soviets’ managed to increase the
number of prizes they received, from seven to nine, by threatening not to vote for Italian
films, leading to special mentions for both THE Vow (1946) and UNCONQUERED.'® The
following year, the Soviets bribed the Italian jury president in an attempt to secure prizes
for “progressive films” such as the aforementioned SPRING, the Czechoslovak THE STRIKE,
and Italy’s THE TRAGIC HUNT (both 1947)."” Whereas SPRING’s entry at the Karlovy Vary
Film Festival resulted in its ineligibility, THE STRIKE was indeed awarded a top prize. Ere-
min continued to lobby for special awards to be given to SPRING as well as to ADMIRAL
NacHIMOV (1947) in an atmosphere that he described as “tense”?”

The correspondence also highlights a number of steps that delegates took to increase
Soviet success at the festival. For example, before the festivals of 1946 and 1947, meetings
were held in Rome between the Soviet Embassy and the Italian Communist Party to ar-
range for groups such as Italy-USSR and the Soviet Consul to promote Soviet cinema in
Venice. These plans demonstrate that Moscow did not measure Soviet success in purely
cinematic terms, but also in ideological and political terms. Thus in 1946, the Soviets sub-
mitted Mikhail Chiaureli’s film THE Vow, a drama about Stalin’s leadership, in which the
Soviet premier (Mikhail Gelovani) could address a speech that he delivered following
Lenin’s death directly to an Italian audience.

In addition to shedding light on Moscow’s motivations for attending Venice, the cor-
respondence also explains their reasons for boycotting the festival from 1948 to 1952. The
Soviets felt it inappropriate to participate in what they saw as essentially pro-American,
pro-Western, anti-Soviet events, particularly as at a time when the Cold War was escalat-
ing in Europe. This position was also a product of the regulations that determined the
number of films that could be submitted, and the manner in which quality was ascribed
thereto.

In 1948, the Soviets were concerned that commerciality was superseding both the
artistic and social value of films; they saw the festival as an opportunity to showcase the
latter but believed that organizers had hijacked it for the former, a suspicion that seemed
to be confirmed by the establishment in 1950 of the first International Film Marketplace
within the festival. The principal issues in 1949 concerned the number of films submit-
ted.?” Festival regulations linked submissions to national production output, thereby
permitting eight American films to be screened compared to just one from the Soviet
Union.? This issue highlights a tension that existed between the Soviet’s crucial role in
cold war Europe and its lack of a far-reaching film policy; a tension that derived from

18) Ibid., pp. 20-21. In 1946, Venice did not award prizes, but only gave honourable mentions. The festival was
not officially a competition that year. This step was intended to promote the first Cannes International Film
Festival.

19) E 2456, op. 4, d. 145, p. 36, RGALL

20) Ibid., pp. 37-38.

21) E17, op. 118, d. 381, RGASPL

22) The connection between the number of feature films presented at the festival and the annual average output
of a particular country had already been introduced into festival regulations at the 1939 Cannes Film Festi-
val. The first Cannes Film Festival was, however, cancelled due to WWIL
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Stalin’s ambivalence toward cinema.” Although festival organizers responded in 1950
to calls that had been made by the Czechoslovak Film Monopoly on behalf of the So-
viets to abandon proportional representation in favor of imposing a six-film submission
limit on any one nation,” Moscow elected not to participate in the festival that year as
it feared the organizing committee’s appointment of an all-Italian jury might lead to So-
viet films being rejected on purportedly artistic grounds or because they had already
been shown at other festivals.?® The latter was an overriding concern because the paucity
of quality films within the already depleted postwar output of the Soviet film industry
had already led the Soviets to submit the same films to a number of different festivals.
Although festival organizers wanted to ensure the screening of new films, this practice
nevertheless fed into Moscow’s suspicions of an anticommunist conspiracy. The Soviets
did not attend the festival in 1951 and 1952 due to a new stipulation that allowed its
organizers to reject “those films that have obvious purposes of ideological and political
propaganda”*®

Changing cultural conditions prompted Moscow to accept the festival organizers’ in-
vitation in 1953.””” Even though the jury remained entirely Italian in composition, and
even though the United States would be represented at the festival, Soviet suspicions less-
ened and they submitted a number of films.*® For example, the Soviet fantasy SApko
(1953) was universally applauded by critics, and shared the Silver Lion award with five
other pictures.” By contrast, controversy was provoked by director Vsevolod Pudovkin’s
final film, VAsILI'S RETURN (1953), the story of a war veteran who returns to find his wife
has remarried after mistakenly believing the man to have fallen in battle. However, Italian
critics struggled to come to terms with what they as personal and familial drama being su-
perseded by depictions of agricultural cooperatives that were rich in sociopolitical reso-

23) From 1946 to 1953, the average annual feature film output of the Soviet filmmaking industry was around
twenty. See Peter Kenez, Cinema and Soviet Society from Revolution to the Death of Stalin (Cambridge/New
York: Cambridge University Press, 2001). For a discussion of Stalin’s pragmatic policy of not seeking to
match American filmic output see Kultura i vlast' ot Stalina do Gorbacheva. Kremlevskij kinoteatr. 1928~
-1953. Dokumenty (Moskva: Rosspen, 2005), pp. 798-799; Dmitrij Shepilov, Neprimknuvshij (Moskva: Va-
grius, 2001), pp. 116-117. On 14 June 1948, the Communist Party defeated a proposal to produce sixty mov-
ies annually, which had been presented by the Ministry of Cinematography, in favour of producing only fif-
ty-three per annum. This decision changed the almost thirty-year-long Soviet policy of promoting the
output of its own film industry. See Natacha Laurent, LCEil du Kremlin. Cinéma et censure en Urss sous Sta-
line (1928-1953) (Toulouse: Edition Privat, 2000), p. 232.

24) Fondo Storico, Serie Cinema, X Mostra internazionale d’arte cinematografica 1949, CM 15/8, 1949, ASAC.

25) F 2456, op. 4, d. 253, RGALIL.

26) Fondo Storico, Serie Cinema, XIII Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica, 1952, CM 18/10, URSS.
Mostrad’Arte, ASAC; Fondo Storico, Serie Cinema, XII Mostra internazionale d'arte cinematografica 1951,
CM 17/9, URSS1, ASAC.

27) Correspondence between the festival’s director and the Italian government reveals the main diplomatic and
commerc