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Petr Szczepanik

Prumyslové autorstvi a skupinovy styl
v ¢eském filmu 50. a 60. let !

Cely tento prevrat zacal Eduard Hofman a dokoncil ho nechténé Polednak,
ktery mu nebranil. (Ladislav Helge)?

Filmova historie se vzdy prednostné vénovala jednotlivym tvlirctim a filmm, pfipadné
jejich tfidéni do riznych zanra a proudd, v poslednich 30 letech pak rozsitila sviyj zabér
o fadu kontextovych souvislosti: primyslové, sociokulturni a politické podminky fungo-
vani kinematografie jako komplexni instituce. Jeden aspekt ale ziistava piekvapivé opomi-
jeny, snad proto, ze lezi mezi témito dvéma vyzkumnymi ramci, tj. mezi osobnosti tviirce
a instituci: skutecnost, ze filmy nevymysleji a nerealizuji izolovani jednotlivci, ale ani na-
rody, a dokonce ani firmy, nybrz piedevsim skupiny ¢i sité konkrétnich spolupracovnika.

Ve filmu ale nachdzime razné typy skupin a skupinové prace: maly tym (producent,
scendrista, rezisér, nékdy dramaturg) vyviji projekt i nékolik let; pak relativné rozsahly
§tab o desitce nebo i nékolika stovkach ¢lent natdéi film v rychlém tempu; a nakonec,
v postprodukci, zbyde opét uzsi tym soustfedény kolem rezZiséra, stiihace a producenta
(zahrnuje i zvukare, tviirce specialnich efekt ad.). Na malém nezavislém filmu je mozné
pracovat rovnostar$téjsim, téméf rodinnym zptsobem, zatimco globalni sité hollywood-
skych velkoprodukci se vyznacuji pfisnou hierarchii a mohou zahrnovat dil¢i tymy z riz-
nych kontinentd, které se nikdy fyzicky nesetkaji. Skupiny se razni také délkou své exis-
tence: projektové zalozené sité se rozpadaji, jakmile je film dokoncen;” zaroven v nich
mohou operovat mensi neformalni skupiny vice ¢i méné stalych spolupracovnikii, obvyk-
le soustfedéné kolem diilezitych ¢lent ¢i vedoucich jednotlivych podstabii (kamery, archi-

1) Studie vznikla v raimci grantového projektu GA CR P409/10/1361. Za kritické ¢teni dékuji Radomiru D. Ko-
kesovi a za pomoc s vyhledanim prament Tomasi Lachmanovi.

2)  Petr Bilik v rozhovoru s Ladislavem Helgem: Petr Bilik, Ladislav Helge: cesta za obcanskym filmem. Kapi-
toly z déjin feskoslovenské kinematografie po roce 1945. Brno: Host 2011, s. 161.

3) Srov. Robert]. DeFillippi - Michael B. Arthur, Paradox in Project-Based Enterprise: The Case of
Film Making. California Management Review 40, 1998, ¢. 2, 5. 125-139.
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tekta atd.), které putuji jako tovarysi s mistrem z jednoho projektu na druhy.* Dokonce
i rigidni statné-socialisticky produkéni systém, jaky se rozvinul v Ceskoslovensku pfelo-
mu 40. a 50. let, pod povrchem byrokratického fizeni $tabt (za pomoci feditelstvi, dispe-
¢inku, studiovych dilen, kadrového oddéleni) do jisté miry toleroval existenci neformal-
nich siti spolupracovniki, sdruzenych podle klice genera¢ni a sociokulturni blizkosti,
dlouhodobé budované duvéry a porozuméni. Stile znovu a znovu se totiz ukazovalo, ze
neformalni vazby vedou k lepsim vysledkiim nez vazby administrativné shora narizené
a ze osobni antipatie naopak mohou pohibit i sebelépe naplanovany a provéfeny projekt.

Filmova historiografie si o skupinach a sitich dosud nepolozila ani ty nejzdsadné;jsi
otazky: Jak se formuji, jaky typ roli a vztaht urcuje jejich vnitini fungovani, jaké je jejich
postaveni v $ir$ich institucionalnich strukturach, jak se méni v ¢ase, a nakonec to nejob-
tiznéjsi, jak jejich styl prace ovliviuje styl vyslednych filma? Pritom by tyto otazky vedly
k hlub$imu pochopeni jednoho z nejsetrvalejsich problému filmové historie: vztahu mezi
uménim a primyslem, produktem a podminkami produkce, textem a kontextem jeho
vzniku.

Filmové déjiny vidéné prizmatem skupin nam pomahaji redefinovat autorstvi a styl ja-
kozto mediované specifickymi rezimy spoluprace, jez je charakterizovana vice ¢i méné
formalnimi, hierarchickymi, trvalymi a hustymi socidlnimi vztahy. Takovyto rela¢ni a na
kolaborativni praxi zaméfeny pristup pojima autorstvi a styl nikoli jiz jen jako formdlni ¢i
tematické znaky filmovych dél, ale také jako soubory sdilenych praktik a presvédceni téch,
kdo tato dila spole¢né produkuji v ramci specifického priimyslového a socidlniho kontex-
tu. Pravé tento druhy, méné viditelny aspekt autorstvi a stylu je pfedmétem nasledujicich
fadka. Tato studie zkouma podminky a socidlni procesy vzniku autorstvi a stylu v kon-
krétnich historickych podminkach — v dobé po zfizeni takzvanych tvurcich skupin. Za
idealnich okolnosti by byla pojata jako revizionisticka kontextualizace tradi¢néji pojaté
formadlni analyzy reprezentativniho vzorku ceskych filmi 50. a 60. let.” Vzhledem k tomu,
ze takovato analyza zatim neexistuje, vychazim zde nikoli z empiricky doloZenych stylis-
tickych norem a konvenci (jejichz socidlni podminky a procesy vzniku bych nasledné po-
pisoval), ale pouze z hrubych a pracovnich kategorii skupinového stylu, jez odvozuji pri-
marné z dobového diskursu, zvlasté z deklaraci klicovych aktért, tedy funkcionari
zestatnéného filmu na jedné strané a filmovych tviircti na strané druhé, druhotné pak
z hodnoticich kategorii kritiky a z existujici historickeé literatury.

V nasledujicich dvou uvodnich kapitolach kratce shrnu hlavni vysledky teoretickych
debat k tématu z poslednich 30 let (z velké ¢asti soustiedénych na americkou a britskou ki-
nematografii), které mohou poslouzit k analyze primyslového autorstvi a skupinovych
styli v podminkach ceskoslovenského filmu 50. a 60. let: problematiku autorskych pozic
a autority nad textem; roli producenta jako facilitatora autorstvi (spise nez autora v béz-
ném smyslu); a nakonec otdzku vztahu mezi produkénimi praktikami a stylistickymi nor-
mami. V navazujici deskriptivné-analytické cisti studie pak tyto tfi teoretické ramce uva-
zovani o skupinové kreativité aplikuji na vyvoj tviirc¢ich skupin po roce 1955. Budu si klast
otazku, kdo byl v jednotlivych fazich jejich vyvoje klicovym hybatelem neboli facilitato-

4) Srov. Helen Blair, Youre Only as Good as Your Last Job: The Labour Process and Labour Market in the
British Film Industry. Work, Employment ¢ Society 15, 2001, ¢. 1, s. 149-169.
5) Casové upfesnéni: jadro mého vyzkumu, z néjz vychdzi tato studie, se tykalo let 1954-1962.
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rem (k pojmu facilitace viz niZe) autorstvi a stylu. S tim, jak se pole filmové produkce po-
stupné vymanovalo zpod pfimého vlivu pole politické moci, pfesouvaly se tyto pozice
z urovné nejvyssiho vedeni zestdtnéného filmu aZ na uroven skupin a jejich vedoucich;
soubézné s tim se posilovala role konkurence uvnitt profesni komunity a z ni plynouci di-
ferenciace tviir¢ich postupu. Vytvofeni podminek pro skupinovy styl ovéem je$té nezna-
menalo jeho redlny vznik — kolem nékterych tvircich skupin a neformadlnich siti spolu-
pracovnikii se skupinovy styl zformoval, kolem jinych nikoli (konkrétni davody by bylo
tfeba prozkoumat v samostatné komparativni praci). Naproti tomu primyslové autorstvi
byl fakt dany drzenim autority pridélovat autorské pozice, ¢ili trvala vlastnost zestatnéné-
ho filmu, respektive jeho vyrobnich slozek. Vzhledem k vy$e uvedenym omezenim (nee-
xistence empirické analyzy stylistickych norem) je tfeba tuto studii chépat nikoli jako de-
finitivni zpracovdni titulniho tématu, ale spise jako polemickou a programovou vyzvu
k dalsimu vyzkumu.

»Genius of the system*: priumyslové autorstvi

Nedavné diskuse o autorstvi jako skupinové spolupraci® sice odmitly romantizujici chapa-
ni (vybranych) filma jako sebevyjadieni autorskych osobnosti (tedy rezisérii), nicméné
zlistavaji stéle vzdélené redlnému primyslovému kontextu filmové produkce a prozrazuji
Ipéni na tradi¢nich pojmech umélce a dila. Ve studiovém systému se totiz boje o vyznamy
a autorské pravomoci odehrdvaji z velké casti predtim, nez se realiza¢ni tymy viibec se-
jdou, a dlouho poté, co byly rozpustény. Odpovédnost za planovani, schvalovéani a cenzu-
ru, stejné jako za strukturu a slozeni samotnych tymi, se pfesouvé daleko mimo kontrolu
uzkého okruhu vykonnych tviircii. Vnucuje se nam tedy nejen otazka plurality autorskych
pozic, ale také casového sledu dil¢ich autorskych akti a mocenskych vliva v $ir§im insti-
tuciondlnim ramci. Tu si poprvé s plnou vahou polozil televizni teoretik Jonathan Gray ve
své studii ,,Kdy je autor?*,” kde v ndvaznosti na poststrukturalistické pojeti textu jako ne-
konc¢iciho procesu oznacovani formuluje koncepci nekonciciho procesu autorstvi. Autor-
stvi, které jiz neni omezeno na jednorazovou fyzickou produkci textu jako definitivniho
dila, se rozviji ve vSech fazich jeho ,zivotniho cyklu®, véetné §ifeni, interpretace a pfepiso-
vani v nejriznéjsich kontextech. Gray prisuzuje autorskou pozici véem, kdo maji dostatec-
nou autoritu, aby textu davali urcité vyznamy a funkce. Autorské pozice se takto sdruzuji
do ,klastrd®, jez na sebe mohou vzajemné piisobit a popirat se. Zaroven se ale pta, kdo
témto shlukiim autorskych pozic udéluje jejich autoritu nad textem, pfipadné jim tuto au-
toritu omezuje ¢i zcela upird? Jakym zptisobem mohou aktéri v urcitych instituciondlnich
ramcich autoritu narokovat, dobyvat, shromazdovat, sdilet, predavat? Zjednodusené fece-

6) Srov. C. Paul Sellors, Collective Authorship in Film. The Journal of Aesthetics and Art Criticism 65, 2007,
¢ 3,5.263-271; Berys Gaut, Film Authorship and Collaboration. In: Richard Allen - Murray Smith
(eds.), Film Theory and Philosophy. Oxford University Press 1997, s. 149-172; Robert L. Carringer, Col-
laboration and Concepts of Authorship. PMLA 116, 2001, ¢. 2, s. 370-379; Martin Stollery, Technicians
of the Unknown Cinema: British Critical Discourse and the Analysis of Collaboration in Film Production.
Film History 21, 2009, ¢. 4, s. 373-393.

7) Jonathan Gray, When Is Author? In: Jonathan Gray - Derek Johnson (eds.), A Companion to Media Author-
ship. Malden, MA: Wiley Blackwell 2013, 5. 88-111.
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no, Gray nabizi popis autorstvi na zdkladé vztahi moci: jakozto ,,managementu” autority
nad textem. Oba kroky Grayovy teoretické tivahy mohou dobte poslouzit pochopeni pri-
myslového autorstvi ve statné-socialistickém modu produkce:¥ umoznuji presunout dui-
raz od dél k podminkdm jejich vzniku a od autort v uzsim smyslu k tém, kdo jim jejich
autoritu pridélili a kdo posléze zodpovidali za jeji ,,management"

Smyslem této studie neni samoucelné rozostfeni a relativizace pojmu autorstvi, ba do-
konce ani odmitnuti privilegované role reziséra (vlivna pozice reziséra byla konstantou
¢eské kinematografie od 20. do pocatku 90. let 20. stoleti), ale formulace historicky speci-
fickych konceptt primyslového autorstvi, které odpovidaji vlastnostem statné-socialistic-
kého modu produkce. Diilezitou roli zde logicky musi hrat otazka ,autorského” podilu
statni instituce (zestatnéného pramyslu a jeho politickych dohlizitelt) a organizacnich
jednotek, na které stat-producent delegoval tviir¢i rozhodovani. Pramyslové autorstvi
v ¢eském filmu éry pozdniho stalinismu (1948-1953) mélo jinou strukturu a dynamiku
nez autorstvi po roce 1954, protoze se zménil vztah mezi filmari a politickou moci. Zmé-
nil se tim, Ze ve strukturnim vakuu mezi stitem-producentem a vykonnymi tviirci, jez
vzniklo centralizaci po inorovém puci, byla obnovena troven stredntho managementu,
tedy takzvané tvarci skupiny (TS). Ty plnily roli ,,podproducenti®, realné ¢i domnéle na-
plnujicich intence producenta-statu prostrednictvim vedoucich dramaturgt a produk¢-
nich $éfa, kteti dale delegovali dil¢i tviir¢i rozhodnuti na fadové skupinové dramaturgy,
scendristy, reziséry a filmové §taby.” V této studii se zaméfim na autorsky podil vedoucich
dramaturgti a produkénich §éfii nové vzniklych tvircich skupin.

Predstava producenta Ci rovnou studia jako autora a souvisejici diskuse o institucio-
nalnim ¢i pramyslovém autorstvi jsou sice v pfimém rozporu s tradi¢ni auteurskou kriti-
kou (ktera producenta, zastupujiciho ekonomické zajmy studia, povazovala za hlavniho
protivnika auteura-reziséra), ale nejsou nové. Objevily se jiz v fadé praci o silnych produ-
centskych osobnostech klasického Hollywoodu'” a stéale vice se koncentruji také na vyuzi-
ti diskursu o autorstvi v marketingu' a na televizni seridlovou tvorbu,'” kde ,,showrunne-
fi“ mohou plnit roli jakychsi inicidtorti a ,,brandi", zastitujicich tym nékolika vykonnych

8) ,Statné-socialisticky modus produkce” definuji jako obecny organiza¢ni model kinematografie centralné
kontrolované statneé-socialistickym rezimem, pfi¢emz rozliSuji strategicky management (zastupci statu
a strany v fidicich organech zestatnéného filmu) od managementu taktického (takzvané skupiny), v navaz-
nosti na hollywoodsky modus produkce v pojeti Janet Staigerové; viz Petr Szcze panik, The State-Soci-
alist Mode of Production and the Political History of Production Culture. In: P. Szczepanik - Patrick
Vonderau (eds.), Behind the Screen: Inside European Production Cultures. New York: Palgrave Macmillan
2013,s.113-134.

9) Mira producentskych pravomoci skupin se v historii stitné-socialistického modu produkce ménila; nejvice
se producentskym jednotkdm bliZily skupiny z let 1945-1948 a 1962-1969. V druhé pili 60. let o producent-
ském potencialu skupin opakované diskutovali jejich §éfové a z ekonomického hlediska se za néj stavél
(veetné pozadavku ,,hmotné zainteresovanosti*) i ekonom Radoslav S el u ¢ k¥, Pozndmky k ndvrhu na no-
vou ekonomickou organizaci Ceskoslovenského filmu. Praha: CSF 1966. Srov. té7 P. Szczepanik, The Sta-
te-Socialist Mode of Production and the Political History of Production Culture.

10) Srov. napt. Thomas S chatz, The Genius of The System: Hollywood Filmmaking in the Studio Era. New York:
Pantheon Books 1988.

11) Yannis Tzioumakis, Marketing David Mamet: Institutionally Assigned Film Authorship in Contem-
porary American Cinema. Velvet Light Trap: A Critical Journal of Film & Television 2006, ¢. 57, s. 60-75.

12) Srov. napi. Robert ]. Thompson - Gary Burns (eds.), Making Television: Authorship and the Produc-
tion Process. New York: Praeger 1990.
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producenti a scendristii."”’ Matthew Bernstein ve studii s ponékud zavadéjicim ndzvem
»1he Producer as Auteur” ukazal, Zze pokud chceme otdzku autorstvi producent rozsitit
za uzky okruh vyjimecnych osobnosti jako Selznick, Disney nebo Lewton, musime tradic-
ni auteursky koncept preformulovat.'¥ Namisto osobniho vizualniho stylu a senzibility by
mél odkazovat ke stylu vyjednaviani, vyvazovani protichiidnych sil a kombinace ekono-
mickych a tviiréich zdroja. Producenti obvykle neusilovali o autorské sebevyjadreni v béz-
ném smyslu, ale v mezich institucionalné danych moznosti podnécovali k jedine¢nym au-
torskym vykonum své spolupracovniky. Pusobili spise jako ,facilitatofi®, podporovatelé
autorskych vizi, nez jejich pfimi pavodci." To ovéem neznamena, Ze producenty lze a pri-
ori charakterizovat jako nezi$tné pecovatele o autorské talenty. Jak upozornil Thomas
Schatz v asto citované vété, ,studiova produkce nebyla ani tak procesem spoluprace, jako
spiSe vyjedndvéani a boje — pfilezitostné prerustajiciho v ozbrojeny konflikt.“'®’ Osviceni
producenti sice umoznovali autorskou vypovéd (jakoZzto variaci instituciondlniho autor-
stvi studia), ale to neznamend, Ze by prestavali hdjit korporatni zajmy: jejich primarni
funkci bylo ,,pfekladat fiskalni politiku do filmarské praxe®'”

Poststalinské decentraliza¢ni a liberaliza¢ni reformy znovuoteviely prostor pro typ au-
torské kontroly nad textem, ktery v predchozich Sesti letech jednoduse nebyl mozny. Jako
nejadekvatnéjsi termin se mi proto jevi ,,pramyslové autorstvi“ (od zavedeného anglické-
ho ,,industrial authorship“), které na rozdil od autorstvi studiového ¢i institucionalniho
zahrnuje $irsi spektrum produkénim systémem podminénych, ba pfimo iniciovanych fo-
rem autorské intence (pojem pramyslu totiz neni omezen na jednu organizaci). Jak se po-
kusim ukazat dale v tomto textu, strukturné dand moznost nového typu autorstvi oviem
neznamenala jeji automatické naplnéni — k tomu mohlo dojit az souhrou s konkrétnimi
aktéry, vybavenymi pfislusnou motivaci, habitem a pozici v ramci produkéni komunity.

Skupinovy styl a ,,dilo dila“

Pomeérovala-li tradi¢ni auteurska kritika hodnotu umélecké vize predeviim odvahou
a konzistentnosti osobniho stylu (zvlasté v oblasti takzvané mizanscény), musime se ptat,
jaky je vztah mezi prumyslovym autorstvim a stylem — v tomto ptipadé logicky stylem
nikoli osobnim, ale skupinovym ¢i studiovym (v angli¢tiné group style a house style). Po-
védomi o rozpoznatelnosti ,korporatniho uméni“'® jednotlivych hollywoodskych studii

13) Fragmentace autorstvi, posilena systémové marginalizovanou pozici reziséra, je pak zvlasté zfetelna
u transmedialnich projekti typu LosT. Srov. Denise Mann, It's Not TV, It's Brand Management TV: The
Collective Author(s) of the Lost Franchise. In: Vicki Mayer - Miranda]. Banks - JohnT. Caldwell
(eds.), Production Studies: Cultural Studies of Media Industries. New York: Routledge 2009, s. 99-114.

14) Matthew Bernstein, The Producer as Auteur. In: Barry K. Grant (ed.), Auteurs and Authorship:
A Film Reader. New York: Blackwell 2008, s. 180-189.

15) V britské literature se objevuji také uvahy o institucionalnim autorstvi kulturni politiky stdtu, ¢aste¢né v ne-
gativnim smyslu: filmy, které prosly procesem zadani o vefejnou podporu, v sobé nesou jeho stopy, coz miize
problematizovat jejich status jakoZto uméleckych dél i zboZi na trhu.

16) Thomas Schatz, The Genius of The System, s. 12.

17) Tamtéz.

18) Jerome Christensen, Studio Authorship, Corporate Art. In: Barry K. Grant (ed.), Auteurs and
Authorship: A Film Reader. New York: Blackwell 2008, s. 167-179.
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sdileli samoztejmé jiz dobovi komentatori od 30. let, ale pojem skupinového filmového
stylu se dostal do centra badatelské pozornosti az pod vlivem knihy Classical Hollywood
Cinema. David Bordwell s Janet Staigerovou a Kristin Thompsonovou se zde pokusili po-
psat klasicky hollywoodsky film v jeho ,,standardnich®, konven¢nich projevech, a nikoli jiz
prizmatem vyjimecnych autorskych osobnosti, jak to v 50. a 60. letech délala auteurska
kritika. Janet Staigerova pak stylistické a narativni normy uvedla do vzédjemného vztahu
s principy hollywoodského modu produkce, zvlasté s vyvojem délby prace, ktery pomahal
stylistické standardy zavadét a udrZovat, ale zaroven byl ovliviiovan jejich vlastnim vyvo-
jem.

V této studii nebudu konstruovat model , klasického” ¢eského filmu 50. let,' ale spise
prumyslové a socidlni podminky, jez umoznily vznik dvou dil¢ich skupinovych styl, kte-
ré se profilovaly prostfednictvim vzajemné diferenciace a konkurence na pozadi ustupuji-
ciho socialistického realismu prvni poloviny 50. let. Tento soubor podminek nelze chapat
jednoduse jako determinanty vzniku novych stylistickych norem. Presneéjsi by bylo fici, Ze
produkéni systém se vyvijel ve vzajemné interakci s ménicimi se stylistickymi normami.
Tim, jak na konci hluboké krize filmové vyroby prvni poloviny 50. let silil pozadavek na
zvyseni kvantity a kvality filmi a jak se pole filmové produkce ¢aste¢né emancipovalo od
centralni politické moci, zacinala se v ném opét uplatnovat autonomni dynamika generac-
ni vymény a s ni souvisejiciho narusovani stavajicich norem dil¢imi odchylkami, jak to
popisuje sociologie uméni.*® Tyto odchylky mohly mit realisticky (napfiklad priklonem
k prostfedi méstské periférie a postavam spolecenskych outsidert), estetizujici (lyricka
kamera ve filmech Jasného ¢i Kachyni) nebo zanrotvorny tcinek (vlna socialné-kritické
satiry, hudebni zanry). Napéti, které se s touto pocinajici estetickou zménou prenéselo
zpét do produkéni komunity a kazdodenni tviiréi praxe, si zadalo dalsi apravy institucio-
nalnich podminek: flexibilnéj§i dramaturgické vedeni, rychlejsi schvalovani a pfedeviim
decentralizaci systému fizeni tvarci prace, aby se riizné zaméreni reZiséfi ¢i scenaristé
mobhli sdruzovat se sobé blizkymi dramaturgy a produkénimi, ktefi by jim jejich vize po-
mohli realizovat. Zmény ve stylistickych a narativnich standardech tedy nebyly jedno-
smeérné determinovany reorganizaci studiové produkce shora: skupinovy styl a produk¢ni
systém se vzajemné ovliviuji ,,cirkularnim® zptisobem, jak pise Staigerova.?"

Na rozdil od paradigmatu klasického hollywoodského filmu se skupinové styly ceské
kinematografie 50. let (a méli bychom o nich mluvit v pluralu) formovaly jako méné
koherentni, stabilni a trvalé trendy. Jejich nestdlost se odvozovala od nékolika struktur-
né-vyvojovych faktorti, které charakterizovaly Cesky produkéni systém minimalné od
30. let:* maly, na importu zdvisly nédrodni trh a primyslova zakladna; nizsi mira autono-

19) O to se pokusila Zdena Skapové, ktera oviem tezi o klasicnosti prednovovinného stylu druhé poloviny
50. let bere jako a priori platnou a na cely korpus dobové produkce pohlizi homogenizujicim a reduktivnim
pohledem (jeji vzorek ¢itd pouhych osm filmi, vybranych na zdkladé domnénky, Ze nevykazuji ,nadmérné
tstupky dobovému schematismu®). Viz Zdena Skapova, Cesty k moderni filmové poetice. In: Stanislava
Pifadna - Zdena Skapova - Jiti Cieslar, Démanty vsednosti: cesky a slovensky film 60. let. Kapitoly
0 nové viné, Praha: Prazska scéna 2002, s. 11-44.

20) Srov. Pierre Bourdieu, Pravidla uméni. Vznik a struktura literarniho pole. Brno: Host 2010.

21) Bordwell - Staiger - Thompson, The Classical Hollywood Cinema, s. 90.

22) Srov.Petr Szczepanik, Konzervy se slovy. Pocdtky zvukového filmu a ceska medidlni kultura 30. let. Brno:
Host, 2009.
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mie pole filmové produkce vzhledem k politické moci; a nakonec, predchozimi dvéma
faktory podminéna hybridni povaha produkéni praxe i stylistickych tradic. Pod posledni
faktor zahrnuji ¢dste¢nou imitaci pramyslového modelu némeckého (kartelizace, statni
subvence domaci vyrob¢, idea centralni dramaturgie) a po vélce sovétského filmu (centra-
lizace po vzoru tézkého prumyslu); adaptaci konvenci i zdroja ¢eské popularni literatury
a divadla, jez zCasti vychdzeji z tradic rakousko-némecké popularni kultury;* v niz$i mire
pokusy o socidlné-kriticky nebo lyricky film se zpozdénim napodobujici progresivni
proudy evropskych kinematografii; po vdlce pak mechanicky implantovana dogmata zda-
novovské estetiky. Skupinové styly 50. a 60. let proto mély povahu spi$e zarodeénou: for-
movaly se jednak jako pokracovatelé zminénych zlomkovitych, prerusovanych tradic, jed-
nak jako historickymi okolnostmi silné podminéné, pouze nékolik let trvajici tendence.

V této studii neni prostor pro ditkladnou formalni analyzu téchto skupinovych styla,
ta zlstava prozatim nevyslySenou badatelskou vyzvou. V navaznosti na svou koncepci
statné-socialistického modu produkce v nasledujicich pasazich nacrtnu socialni a pramy-
slové podminky jejich formovani. Bude to rozbor stylotvornych institucionalizovanych
praktik, produkénich piedpokladii ,,ur-viny™ 50. let a ,,nové viny“ let 60., socialniho pod-
houbi pro inovace na urovni skupinového stylu — tedy stylu ve stavu zrodu, jesté nez se
zhmotnil v podobé formalnich vlastnosti hotovych filmu.

Vztah mezi produkénimi praktikami a vyslednymi stylistickymi vlastnostmi filmo-
vych dél vybizi k otdzce, zda i tyto produkéni praktiky, individualni a skupinovd twviiréi
prace v instituciondlnim rdmci centrdlné fizeného primyslu, vykazuji urcity styl. Aniz
bych se chtél na tomto misté poustét do dalekosahlych teoretickych konstrukei, upozor-
nim na skutecnost, Ze styl — tedy, s Davidem Bordwellem feceno, charakteristické a sys-
tematické pouziti prostfedkd filmového meédia — lze chapat také jako materialni stopy
charakteristického zpiisobu prace, tak jako je ,literarni rukopis® vysledkem procesu psa-
ni, tak jako je vytvarny rukopis vysledkem charakteristické prace se $tétcem a barvami.
Podle Johna Davida Rhodese lze v tomto smyslu definovat styl jako praci:

Co kdybychom, namisto premysleni o stylu jako o nécem, co umeélecké dilo md, po-
jimali styl jako néco, co umélec ¢i dilo déla? Co kdybychom chépali styl nikoli jako
vlastnost, ale jako praci? Vime, Ze umélecka dila se stavaji tim, ¢im jsou, protoze né-
kdo do jejich tvorby investoval prici, ale co kdybychom polozili diraz pravé na ten-
to aspekt prace: na dilo dila [work of the work] a na zptsob, jak se tato prace v dile
zviditelnuje jakozto styl?*

Rhodesova predstava stylu jako prace, ktera v dile zanechala stopy, sice vychéazi z mo-
dernistické estetiky, a nikoli z historie produkéni praxe, nicméné jako metafora ndm zde
miuize byt nadmiru uZite¢na a v budoucnu by si zaslouzila dalsi rozpracovani.

23) Neékteré zanrové tradice z 10. az 30. let, které pfetrvavaly v ¢eském filmu minimalné do 50. a 60. let a které
vykazovaly , nejen teritoridlné, nybrz i mentélné rakousko-uhersky rodny list* (zvlasté ,,pseudolidové” vese-
lohry), se pokusil publicistickou zkratkou zachytit Jaroslav B o ¢ e k, Tradice predvélecného filmu a pova-
le¢na ¢eskoslovenska kinematografie. In: . B o ¢ ek, Kapitoly o filmu. Praha: Orbis 1968, s. 138-146.

24) John David Rhodes, Belabored: Style as Work. Framework 53, 2012, ¢. 1 (Spring), s. 47-64.
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Filmova historie by se pti feseni této otazky mohla poucit také v oblastech sociologie
organizaci a prace a v teorii managementu, které jiz vyvinuly konceptudlni ramce pro po-
pis specifickych styla fizeni a skupinové kreativity. Zvlasté literatura o stylech vedeni tymu
(leadership style) by mohla pomoci lépe popsat styly producentské prace ve filmu a televi-
zi: jak chovéani producenta k podfizenym, zpiisob delegovani tkol, napoméhani k jejich
splnéni, omezovani moznosti volby atd. ovliviwgje tviiréi rozhodovani $tabu, jez posléze
definuje i styl vysledného dila.”

Skupinova kreativita ve statné-socialistickém modu produkce

Specifi¢nost skupinové kreativity v ¢eském filmu 50. let vyplyvala predevsim ze samotné
povahy statné-socialistického modu produkce. V jeho ramci byl jedinym legitimnim pro-
ducentem stat a jeho zastupci v organech kulturni politiky a ve vedeni zestatnéné kinema-
tografie, a ti po experimentech s absolutni centralni kontrolou zjistili, Ze ma-li byt zacho-
vana Zzivotaschopna filmova vyroba, musi delegovat dohled nad kazdodenni tviréi praci
na stiedni manazery, v jejichz prospéch se fakticky vzdaji ¢asti své moci. Ukolem téchto
»podproducenti” bylo mediovat mezi heteronomni politickou moci a produkéni komuni-
tou, jen oni méli dostate¢ny socialni a kulturni kapital, aby vyvazovali centralni kontrolu
nezbytnou mirou tvarci svobody, kterou pridélovali scenaristiim, rezisérim a jejich
$tabam. Pracovali z velké casti podobné jako takzvani produkéni $éfové neboli reditelé
vyroby v soukromych vyrobnach pred rokem 1945. Védeli, Ze bez regulované svobody
a rizika nelze docilit nepfetrzité diferenciace a inovace, jez jsou podminkou tspéchu v kaz-
dém kulturnim primyslu.’® Postupné takeé zjistili, Ze chtéji-li uspét jak v ocich strategické-
ho vedeni, tak u profesni komunity filmara a u publika, musi vyvinout G¢inné taktiky; tyto
taktiky zahrnovaly selektivni zatajovani informaci a nejriiznéjsi thybné manévry na jed-
né strané, mékkou a rozptylenou formu kontroly na strané druhé.

Zamérim se zde na prvni fazi obnoveného, poststalinistického vyvoje téchto taktic-
kych manazert, tedy ,tvarcich skupin®, které fakticky navazovaly na ,vyrobni skupiny®
z let 1945-1948 (je priznacné, ze prvnimi vedoucimi obnovenych skupin byli jmenovéni
byvali , kapitalisticti producenti® z doby protektoratu a pozdéjsi vedouci povalecnych vy-
robnich skupin Karel Feix a Zdenék Reimann).””” V obdobi od znovuustaveni skupin v le-
tech 1954 a 1955 do dalsi, jesté radikalnéjsi decentralizace v roce 1962 — ktera je v litera-
tufe nepresné povazovana za jednorazovy organizaéni krok, jenz otevtel prostor nastupu
generace takzvané nové viny*® — se zformovaly zdklady skupinové spoluprace, bez niz by

25) Srov. napt. R. Keith Sawyer, Group Creativity: Music, Theater, Collaboration. Mahwah, N.J.: L. Erlbaum
Associates 2003; Paul B. Paulus - Bernard A. Nijstad (eds.), Group Creativity: Innovation Through
Collabaration. New York: Oxford University Press 2003.

26) Srov. David Hesmondhalgh, The Cultural Industries. London: Sage 2002, s. 17-22.

27) K vyvoji skupin po roce 1945 a jejich navaznosti na vyrobny z 30. let a protektordtu srov. P. Szczepanik,
~Machfi“ a . diletanti®. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych zvrata 1945-1962.
In: Pavel Skopal (ed.), Naplinovand kinematografie. Cesky filmovy priimysl 1945 aZ 1960. Praha: Acade-
mia 2011, s. 27-101.

28) Srov. napf. Jan Luke§, Diagnozy casu. Cesky a slovensky povilecny film (1945-2012). Praha: Slovart 2013,
5. 113,
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nova vlna v té podobg, jak ji zndme, nevznikla. Tento novy rezim skupinové kreativity lze
povazovat za klicovy soubor socidlnich podminek, které umoznily diferenciaci skupino-
vych a individudlnich styld, a daly tak modernimu ¢eskému filmu jeho charakteristickou
tvaf. Co zde nazyvam skupinovou kreativitou, je z vyvojového hlediska zéroven socialnim
a priori skupinovych styli druhé poloviny 50. a 60. let, tedy souborem jeho podminek ve
stadiu, kdy se teprve formovala prvni revizionistickd tendence ¢eského filmu po roce
1945, v literatufe nazyvana ,prvni antischematicka iniciativa? ,ur-vlna“* & ,prvni
vlna“*" kterd byla uzce spjata s ,,generaci roku 1956 respektive 1957** — ve viech pfi-
padech chdpand v teleologickém smyslu jako predstupen uspésnéjsi ,,nové viny“ 60. let.

Abychom mohli nalezité zhodnotit pfinos obnovenych skupin, je tfeba pfipomenout
atmosféru odcizeni z doby tuhého stalinismu, kterd filmafim branila budovat socialni
vazby ve smyslu skupinové soundlezitosti a kreativity. Ilustruji to dobova svédectvi fru-
strovanych rezisér(, ktefi nemohli pracovat na svych vysnénych projektech. Naptiklad El-
mar Klos v fijnu 1949 na interni poradé CSF kritizoval zbyrokratizované centrélni fizeni
»tovarniho® typu, které umélce uvrhlo do izolace a zbavilo je rozhodovacich pravomoci,
pristupu k informacim i moznosti kolektivni obrany:

Dobra organisace pramyslového podniku projevuje se pfedev$im v dokonalé funk-
ci centralisované hierarchie specialisovanych oddéleni, v délbé ukolii a v pfesné
kontrole. Umélecka tvorba naproti tomu stoji na lidskych vztazich a kvalitach, na
harmonii prostfedi. Hospoddrskym mistim ve statnim filmu podatilo se za posled-
ni rok vybudovat dobfe fungujici technickou a organisaéni masinerii; tento aparat
ma véak jednu vadu: Jede naprazdno.

Ve snaze o konsolidaci systému vyfazoval totiz tvairéi pracovniky jako anarchisticky
zivel z jakéhokoliv vlivu na provoz, hospodafstvi, organisaci i pldnovani a odsunul
je kamsi na periferii vlastniho podnikového Zivota. Z této osamélosti byli povolava-
ni jen na realisaci urcité¢ho filmu, kde byli pfisunovani k dokonalému aparatu, ktery
spolu netvorfili a v némz se necitili doma. [...] Pomér mezi tviir¢imi pracovniky
a podnikem byl pomérem stran k turadu. I jejich styk byl stykem afednim: projevo-
val se vyhlaskami, nafizenimi, zdkazy, fermany a obézniky ze strany podniku, roz¢i-
lenymi dopisy a naddvanim na chodbach ze strany tviir¢ich pracovnika. Chodby
atelieru, to bylo také jediné misto, kde se tvliréi pracovnici mohli zdrzovat, pokud
nepracovali pfimo na filmu, a kulodrové byly také jejich informace o tom, co se
v podniku déje a chysta. [...] A tak misto, aby organisace podniku byla ndstrojem
v rukou tvircich pracovnika, stala se strojem, ktery za sebou vlic¢el bezmocné fil-
mové spisovatele, reziséry, kameramany, hudebniky a architekty.**

29) Jan Zalman, Umléeny film. Kapitoly z bojii o lidskou tvér ceskoslovenského filmu. Praha: Nérodni filmovy
archiv 1993, s. 10.

30) Josef Skvorecky, Viichni ti bystfi mladi muZi a Zeny. Osobni historie ceského filmu. In: Tyz, Nejdrazsi
uméni a jiné eseje o filmu. Praha: Books and Cards S.G.J.S. 2010, s. 43-62.

31) Peter Hames, Ceskoslovenskd novd vina. Praha: Levné knihy 2008, s. 47.

32) Antonin]. Lieh m, Ostfe sledované filmy. Ceskoslovenska zkusenost. Praha: NFA 2001, s. 166.

33) ]. Bo ek, Kapitoly o filmu, 189-197.

34) NA, f. 07/2 Gustav Bares, sv. 2, a. j. 11, Zaznam o poradé, konané 28. tijna 1949 na Barrandové, s. 6-7.
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Pocity extrémni izolace, nedostatku prilezitosti a zpétné vazby opakované vyjadroval
také Jifi Krejéik. V roce 1951 si na aktivu tviiréich pracovnikt CSF stézoval na obtize pfi
sestavovani tym, kdy zvlasté mladym rezisériim vedeni vnucuje nahodile vybrané cleny
§tabu, ktefi jsou ,,neschopni®, a nikdo ze zavedenéjsich reziséru je nechce; soucasné odvaz-
né porovnava praxi zrusenych vyrobnich skupin z predinorové doby se stavajicim cent-
ralnim fizenim:

[...] jiz dlouhou dobu postradam spoluprici s kolektivem tvarcich lidi, ktery by
mné pomahal fesit i nejslozitéjsi tviirci problémy a perspektivni plany. Vzpomindm
na kolektiv, ktery vytvofil soudruh [Vladimir] Kabelik v tzv. éfe produkénich géfa.
Sdruzil kolem lidi, vétS§inou mladé zadate¢niky a nadSence, ktefi k sobé nalezli vzac-
ny lidsky i tviiréi vztah; vzajemnym poznanim tvorivého zaméreni kazdého jedince,
upfimnou vaznosti jeho prace, napomahal nam tento kolektiv rozvijet nase nadani
a schopnosti. Soucasné i kriticky zkoumal nase nedostatky a snazil se uvarovat nas
véas chyb a omylii. Moje zkusenosti z této doby jsou nejlepsi, jakych jsem za mého
puasobeni ve filmu nabyl. V dobé dvou let 1947 a 1948 vykonal jsem rozhodujici usek
své prace. Jako zacate¢nik natocil jsem tfi umélecké filmy. Z toho dva v prvnim roce,
z nichZ jeden byl poctén statni cenou. Pozd¢ji, postradaje podporu Kabelikova ko-
lektivu, jsem vlastné neuspél. Z moji poctivé snahy a tsili nevzesel od roku 1949 ani
jeden samostatné dokonceny film. Doporucuji, aby v novém uspofadani studia
uméleckych filmi bylo pamatovéno i na moznost souziti nékterych tviir¢ich pracov-
niki s kolektivem.*
Absence skupinové soundlezitosti vynika zvlasté v porovndni s pozdéjsi generaci nové
vlny, jak Ize vy¢ist i z rozhovoru A. J. Liehma s Miroslavem Hubackem:

Také jsme tenkrat ovSem nebyli parta, jako ti, co prisli postupné po nas. Snazili jsme
se, ale okamzité jsme byli rozehndni, rozptyleni, oznaceni za ,,druhé schvalovaci
centrum®. Jednou jsme se na odborarské platformé domluvili, ale druhy den nasle-
dovala demarse rezisérti komunist u ministra Nejedlého a bylo po domluvé. Viak
vite, jak tézko se lidé v té dobé domlouvali, sdruzovali. Jenze bez party je moc tézké
délat film potadné. Nebo, chcete-li, bez klant a klik. Donedévna se piece tolik véci
muselo délat v zédkulisi.*

Skupinové soundlezitosti se v plné mife nedostdvalo ani generaci druhé poloviny
50. let, prestoze filmari tehdy bezpochyby tvofili v liberdlnéj$im a privétivéjsim prostiedi
nez v letech 1948-1954. Napriklad Ladislav Helge, klicovy hybatel pozdéjsiho svazu FI-
TES, prohlasil, Ze ,,generace padesatych let se rozpadla prosté proto, Ze nékoho napadlo
nazvat ji frakci, coz bylo tenkrét velice nebezpecné®’” Hubdckova i Helgeho vzpominka
odrazi pocity osamélosti a nedostatku solidarity, na néz odkazovali i dalsi clenové prvni
a druhé povalecné generace, jiz v 50. letech postradali spole¢nou platformu pro sdileni

35) NFA, f. CSE k. R9/B1/4P/4K, Zapis aktivu tviiréich pracovnikii CSF z 21. 12. 1951 v Representaénim domé.
36) Antonin]. Lieh m, Ostfe sledované filmy. Ceskoslovenskd zkusenost. Praha: NFA 2001, s. 155-156.
37) A.]. Liehm, Ostre sledované filmy, s. 170.
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zkudenosti a prosazovani spole¢nych zajmu, coz je do zna¢né miry odlisovalo od filmari
zacinajicich po roce 1962.

Za této situace musel byt pfinos rozvijejicich se tvircich skupin obrovsky. Ackoli
vznikly jako soucast shora fizené reorganizace, kterd neméla za cil liberalizaci, ale jedno-
duse zvyseni vyroby prostfednictvim efektivnéjsi literarni pfipravy, rychle se ukdzalo, ze
méné formalni prostfedi kolem skupin pfinese zdsadni zménu a povede k nepldnovanym
diisledkim, véetné subverzivniho vyznéni socidlné-kritickych dél.

Marek a Hofman: posileni relativni autonomie a vnitini konkurence
filmového pole

Za inicidtora obnoveni skupinové dramaturgie se v retrospektivnim rozhovoru oznacil Jifi

Marek, ktery v ¢ervenci 1954 po témér Sesti letech vystridal ve funkci generalniho redite-
le CSF Oldficha Machécka a zahéjil etapu postupné decentralizace:

Zacal jsem — hned na zacatku své prace ve filmu — premyslet o reorganizaci. Ho-
voril jsem se zkusenymi praktiky — s Karlem Feixem, Vladimirem Kabelikem, ale
i $ Lubomirem Linhartem, a sbiral jsem od nich informace a rady. Ano, rozhodl
jsem se, ze nejdulezitéjsi je zorganizovat dramaturgii. Protoze ji tehdy tvofili pouze
Ctyti lidé, bylo nemozné, aby dokazali viechny scénare alespon precist, natoz aby je
dobfe dramaturgicky pfipravili. [...] Rozhodl jsem se, Ze zrusim centrdlni drama-
turgii a nahradim ji dramaturgicko-vyrobnimi skupinami.*

Hlavni podminkou reorganizace bezpochyby byly pocinajici politické zmény po smur-
ti Stalina, zavadéni ,Nového kursu“ v kultufe’® a predev$im netinosna vnitini krize cent-
ralizovaného vyrobniho systému a tlak na jeji feSeni. Nicméné osobni podil Marka byl
skute¢né zfetelny, a to zvlasté v prvnich letech 1954-1956, kdy zjednodusil schvalovaci
proces zru$enim zpolitizované Filmové rady, ztidil a postupné posiloval skupinové dra-
maturgie a pozici feditele studia.*” Vy3e citované Markovy odkazy na dva produkéni $éfy
(se zku$enostmi jiz z 30. let) a na prvniho feditele zestdtnéného filmu nejsou ndhodné —
vsichni tfi patfili ke klicovym manazeram z doby takzvanych vyrobnich skupin
(1945-1948), Feix byl dokonce jejich iniciatorem. Markova reorganizace se tedy, zvlasté ve
svych podatcich, cilené vracela pred rok 1948.*"

38) Pavel Taussig, Spisovateliv filmovy zivot. Rozhovor s Jifim Markem. Filin a doba 30, 1984, ¢. 5, 5. 247, 250.

39) Srov. referat o ,sucharstvi v kultute, pfedneseny ministrem Kopeckym na plenarnim zasedéni UV KSC ve
dnech 3.-5. 12. 1953, viz in Jifi Knapik, V zajeti moci. Kulturni politika, jeji systém a aktéfi 1948-1956.
Praha: Libri 2006, s. 239, 241-243.

40) ZaloZeni, vnitfni strukturu a rany vyvoj poststalinskych tviiréich skupin jsem podrobné popsalin P. Szcze-

panik, ,Machfi* a ,diletanti". Zakladni jednotky filmove praxe v dobé reorganizaci a politickych zvrati

1945-1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie. Cesky filmovy priimysl 1945 aZ 1960.

Praha: Academia 2011, s. 27-101.

Diilezitost konzultaci se starymi produkénimi $éfy Feixovy a Kabelikovy generace a védomou snahu o na-

vrat k dobfe fungujicim skupinam z let 1945-1948 Marek potvrzuje v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem,

28. 8. 1981. NFA, Sbirka oralni historie.

41

—
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Narozdil od svych rddcti nemél spisovatel a $éfredaktor Svéta sovétii Marek (1914-1994)
zaddné manazerské zkusenosti, s filmem dosud spolupracoval jen nékolikrit a jeho jedinou
kvalifikaci — pomineme-li kontakty na politické $picky — bylo ptsobeni v ¢ele filmové
komise Svazu ¢eskoslovenskych spisovatelt (SCSS), v ustfednim vyboru svazu a obecné
siroké kontakty v literarni obci. Filmova komise se ustavila 26. dubna 1950 jako odpoved
na povéstnou rezoluci UV KSC, zvefejnénou jen o tyden dfive a pozadujici spolupréci
s pfednimi prorezimnimi literaty.*” Komise také svou koncepci korespondovala se Zdano-
vovskym pojetim filmu jako kvaziliterarniho sluzebného uméni, jehoz zakladem je vidy
scénaf, a se souvisejici kanonizaci scéndre coby literarniho Zzanru.*” Markovym tkolem
v ¢ele komise mélo byt, jeho vlastnimi slovy, ,,pfitdhnout [¢leny SCSS] k praci s filmem, to
znamend udélat takové [...] druhé centrum, kde se autor mohl odvolat, kdyz mu scénéaf
nevzali, a kde se to posuzovalo, kde se s tim filmem hovofilo.“** Propojeni svazu s filmo-
vym primyslem mélo pfedevsim prispét k zvySeni produkce realizovatelnych scénér, je-
jichZ nedostatek pocatkem 50. let platil za hlavni davod vyrobni a umélecké krize.**) Mar-
kovi se sice podafilo zlepsit pracovni podminky spisovatelt a scenéristd prostfednictvim
kolektivni smlouvy mezi CSF a SCSS z ledna 1952, ale kriticka zprava vedouciho scenari-
stického odboru Kolektivniho vedeni Studia umeéleckych filma Jifiho Sily z unora 1954
naznacuje, ze filmova komise svych hlavnich cili nedosdhla ani po ¢tyfech letech. Spiso-
vatelé vét§inou dohodnuté souc¢asné latky viibec nedodévali, tfebaze jim komise ze zvIast-
niho fondu udélovala mimoiadné prémie 10 tis. Kés (v nové méné) na kazdy ptipravova-
ny scéndr.*” Netlspésny pokus o propojeni spisovatel s filmem mohl byt jednim z davodu
dosazeni vedouciho filmové komise Marka ptimo do ¢ela CSF: mél pravdépodobné napl-
nit ptivodni poslani komise pfimo ,,na misté ¢inu®,

Tento kol se Markovi bezpochyby splnit podafilo, a to uz béhem prvnich dvou let
v feditelské funkci, mimo jiné i proto, ze jako spisovatel uznaval zasadni diilezitost pecli-
vého vyvoje scénari a individualizované dramaturgické prace na trovni skupin:

Neni ndhodné, ze nejlepsi filmy jsou ty, které mély nejsloZitéjsi — arci velmi tvirei
— jednani nad scéndfem. [...] Proto se domnivam, Ze hlavnim problémem zstava
dramaturgicka prace, tviirci prace ve skupindach, onen hluboky diskusni a pracovni
kvas, z néhoz miZe vyrast skute¢né dilo, a ze neni dilezité schvileni néjaké vyssi in-
stance.””

42) Za vysokou ideovou a uméleckou troven ¢eskoslovenského filmu. Rudé pravo, 19. 4. 1950, s. 1, 3.

43) Srov. téz Leonid Heller, Cinéma a lire. Observations sur 'usage du ,.scénario litteraire” a [époque de Jda-
nov. In: Natacha Laurent (ed.), Le Cinéma ,stalinien*: questions d’histoire. Toulouse: Presses universitai-
res du Mirail - La Cinémathéque de Toulouse 2003, s. 57-70.

44) Jiri Marek v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem, 28. 8. 1981. NFA, Sbirka oralni historie.

45) Komise jakozto ,ideovy organ® SCSS také zprostiedkovavala sluzby élent pfi posuzovani naméti a scénafii
¢i tvorbé dramaturgickych plani a kladla si dokonce za cil i vydavani ,vzorovych libret®. Viz Literarni archiv
Pamatniku Nérodniho pisemnictvi (LA PNP), f. Svaz ¢s. spisovatela (nezpr.), k. Filmova sekce, Cinnost fil-
moveé komise, sekce filmovych spisovatelii a Kruhu scenarista pfi Svazu és. spisovatelii 9. 1. 1952,

46) LA PNP, f. Svaz ¢s. spisovateli (nezpr.), k. Filmova sekce, Scéndristicky odbor KVS Filmové sekci SCSS,
10. 2. 1954.

47) Konference filmovych tvircich pracovnikit Studii hraného filmu v Praze a Bratislavé dne 7. prosince 1956. Pra-
ha: CSF 1956, 5. 6-7.
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Marek ziskaval pro praci s filmem své byvalé kolegy, sam pravidelné cetl literarni sce-
nare pripravené ke schvéleni, kompetentné se vyjadroval k pozadovanym tpravam, ale do
pravomoci skupin prili§ nezasahoval.

Kromé toho dosahl jesté jiné, zasadnéjsi zmény: za jeho vedeni znovunabylo pole fil-
mové produkce (ve smyslu teorie pole Pierra Bourdieua)*® ¢ast ztracené autonomie ve
vztahu k heteronomni politické moci a zaroven se uvnitf néj rozvinula vnitfni konkuren-
ce (mezi tvaré¢imi skupinami). Archivni prameny dokladaji, ze Marek opakované odmital
nebo alespon brzdil direktivni zdsahy ministerstva kultury a UV KSC do kontroverznich
projekti,*” stejné jako primluvy z vy$$ich mist na vyzadani dobfe napojenych reziséra.>”
Na setkdni se zaméstnanci jiz roku 1956 oteviené kritizoval nekompetentni zasahy stat-
nich uradi (tedy nikoli UV KSC, ale ministerstev a Statniho Gtadu plénovaciho, jenz po-
zadoval neredlné snizeni nakladu):

Obecné se ma za to, ze filmafi se nechtéji podridit statni discipliné a ze vyZzaduji né-
jaké zvlastni vyhody. To neni pravda. [...] je to pravé film, o némz velmi mnoho refe-
rent na riznych ministerstvech mluvi s oblibou velmi zasvécené a viibec nepozoruyji,
ze tomu nerozumi. Pofad jesté néktefi vedouci pracovnici ministerstev nepochopi-
li, Ze film je velmi slozité Ustroji, Ze samozfejmé i zde lze uplatiiovat mnohd ekono-
mickd a dokonce primyslové hlediska, ale Ze to uplatiiovdni mé své zdkony a samo-
zfejmé i své meze. To vSe nas vede k tomu, abychom prosazovali ne pro svou radost
a pohodli, ale pro dobro podniku co nejvétsi samostatnost ceskoslovenského filmu.”"

Markiv autonomisticky postoj jesté jasnéji doklada jeho snaha obnovit svaz filmovych
pracovniki, byt se to nakonec v plné mife podafilo az dlouho po jeho odchodu z funkce
roku 1965.> Uspésné fungujici stavovskd organizace, zaloZzend kratce po valce jako Svaz
¢eskych filmovych pracovnikil (SCFP) a v roce 1947 piejmenovand na Syndikat ¢&s. filmo-
vych umeélcii a techniki, totiz byla nucené sloucena s ROH hned, jakmile politické pomé-
ry umoznily ignorovat tuhy odpor filmari, tedy v unoru 1948. Z odborafskych bunék
v CSF se posléze stala bezzuba organizace v podrué¢i KSC, ¢imz filmafi nadlouho ptisli
o legitimni reprezentaci svych zdjmi vici podnikovému vedeni a politické moci. Absen-

48) Srov. P. Bourdieu, Pravidla uméni.

49) Archivné jsou zdokumentovany Markovy pokusy hadjit film STRiBrRNY viTR pfed zdkazem distribuce, a na-
opak kritické stanovisko k projektu ,Petr a Lucie®, ktery Vladimir Vlcek protlacoval s pomoci svych politic-
kych konexi (nakonec netspésiné).

50) Typickym piikladem takovéhoto ,trojského koné“ politické moci uvnitt filmarské komunity byl Vladimir
Vl¢ek — podrobnéji k jeho pripadu srov. P. Szczepanik, The State-Socialist Mode of Production and
the Political History of Production Culture.

51) Konference filmovych tviiréich pracovnikii Studii hraného filmu v Praze a Bratislavé dne 7. prosince 1956, s. 8.

52) Marek jej dokonce chtél znovu zapojit do Mezinarodni federace filmovych tviirct, jejihoz zakladani byl pa-
vodni Syndikat ucasten, kdyz kritce pred svym zrusenim zorganizoval prvni svétovy kongres filmovych pra-
covnikli (27. 7.-3. 8. 1947 v Marianskych Laznich). Srov. Konference filmovych tviaréich pracovnikii Studif
hraného filmu v Praze a Bratislavé dne 7. prosince 1956, s. 1; srov. téz NFA, f. CSE k. R18/B2/1P/2K, sl. 4.

53) Pro podrobny a na studiu archivnich prament ze Vieodborového archivu Ustredni rady odbori (URO) za-
lozeny ptehled vyvoje vztahti mezi URO na jedné strané a SCFP a Syndikatem &s. filmovych umélcti a tech-
nikd na strané druhé viz Jiti Pokorny, Odbory a zndrodnény film. In: Ivan Klime3§ (ed.), Filmovy
sbornik historicky 3. Praha: CFU 1992, 5. 175-215.
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ci platformy pro vnitfni diskusi a vnéjsi reprezentaci filmarské obce si Marek velmi dobre
uvédomoval, pravdépodobné i pod vlivem své zkusenosti z vedeni SCSS.

Markuv styl strategického fizeni nebyl autoritativni ani intervencni, ale dohlizitelsky,
diplomaticky a reprezentacni, pti zachovani distance od kazdodennich problému studia
(vyminil si dokonce pravo pokracovat ve své literarni praci). Po prvnich dvou tfech letech
jeho redlny vliv na vyrobu opadl ve prospéch nového feditele studia: Markova vrstevnika
Eduarda Hofmana (1914-1987), jenz byl rovnéz primarné tviircem — v té dobé jiz uspés-
nym rezisérem animovanych filmt.> Hofman zpocatku na zaméstnance mohl plsobit
jako dalsi funkcionar dosazeny z politickych davod,’ nicméné reditelské funkce se ujal
predevsim jako prakticky, intervencni manazer, ktery tvrdé prosazoval rist vyroby, tspor-
na opatteni a vy$si mértitka kvality.*® Od Marka prebral iniciativu v dal$ich decentralizac-
nich reformach a zasahoval i do kazdodenniho fizeni tviiréi prace. O scénétich a o skupi-
nach rozhodoval na zdkladé vyrazné posilené osobni odpovédnosti, kdy se funkce
feditele studia stala nejsilnéjsi od zestatnéni: slu¢ovala rozhodovaci pravomoci ve vécech
ekonomickych, provoznich a tviiréich, véetné schvalovani literarnich scénart i rozpocta
a prikazt k zahajeni vyroby. Jako poradni, a nikoli schvalovaci organ (byt filmafi jej tak
nékdy vnimali) mu slouzila Markem nové ustavena Umélecka rada, v roce 1957 prevede-
na piimo pod reditele studia. Hofman dochazel na porady do tviircich skupin a podilel se
na jejich dramaturgickych pldnech. ZavedI také flexibilnéjsi vyrobni planovani, oprosténé
od svazujicich sovétskych norem z pocatku 50. let, a aktivnéjsi vyhledavani a vychovu
mladych talentt, zvlasté absolventi FAMU.*” Snaha o véts$i autonomii studia se projevila
i pfi jeho vyjednavani s fediteli divadel a ministrem $kolstvi a kultury o takzvané herecké
otazce, tedy o problémech s uvolniovanim hercii z divadel. Vyvrcholila roku 1958 zfizenim
stalého hereckého soubor Filmového studia Barrandov (po vzoru sovétskych a vychodo-

54) Hofman byl nejprve v kvétnu 1955 jmenovan do cela nadfrazené Gcetni jednotky Filmovi tvorba, tato sloz-
ka byla na konci téhoz roku zrusena a Hofman se stal feditelem nové osamostatnéné ucetni jednotky ,,Stu-
dio hranych filma“ (SHF), pod niZ spadaly i tviiréi skupiny a ateliéry Hostivaf. Vystiidal tak Bohumila Smi-
du, jenz se z ¢ela studia (dosud ,,Studio uméleckych filmi®) presunul do vedeni jedné z tvitréich skupin.
V lednu 1957 se SHF preménilo na samostatnou hospodarskou organizaci Filmové studio Barrandov (FSB),
s vlastni pravni subjektivitou a organiza¢ni strukturou odvozenou od jinych narodnich podniku. Klicovym
Hofmanovym spolupracovnikem byl naméstek feditele pro vyrobu Milo§ Schmiedberger, zodpovédny mj.
za dispecink vyroby, vyrobni §tiby, stfizny, archiv zvuku a predvadécky, divadelni a herecké odd. atd.

55) Hofman pfed nastupem nemél s hranym filmem mnoho spolecného, zato byl od osvobozeni angazovanym
komunistou, roku 1945 organizoval stranickou skupinu v tseku animovaného filmu, spoluzakladal studio
Bratfiv triku, v letech 1946-1954 pisobil jako umélecky vedouci a feditel Studia kresleného a loutkového fil-
mu, v unoru 1948 zasedal v celopodnikovém akénim vyboru. V tomtéZ roce mu byl, dle jeho vlastnich slov,
na UV KSC poprvé nabidnut post feditele Barrandova, co? se opakovalo jesté nékolikrat, az byl nakonec
k hranému filmu prelozen na pokyn ministra kultury Viclava Kopeckého a s podporou barrandovské stra-
nické organizace. Datace pocatku Hofmanova pusobeni v useku hraného filmu neni z prament zcela jasna
— podle jeho vlastnich vzpominek na idajné jmenovani Kopeckym to muselo byt jesté roku 1954, ale funk-
ci reditele Filmové tvorby oficidlné ziskal az na jafe 1955. Srov. Eduard Hofman v rozhovoru se Stanislavem
Zvonickem, 14. 12. 1981. NFA, Sbirka oralni historie; K Hofmanové angazmd v akénim vyboru srov. téZ
NFA, f. CSE, k. R4/A1/1P/7K.

56) Ve vzpominkovém rozhovoru Hofman svij produkéni program shrnul do dvou bod: zvyeni objemu vy-
roby na dvojndsobek a snizeni primérnych vyrobnich ndkladi na polovinu. Viz Eduard Hofman v rozho-
voru se Stanislavem Zvonickem, 14. 12. 1981.

57) Milos$ Schmiedberger, Organisace a ekonomika vyroby dlouhych hranych filmi. I éast. Organisace
a technologie vyroby. Praha: CSF [1959], s. 25-29, 59-60.
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némeckych studii), zpocatku velmi skromné néhrady za zrusené Divadlo Statniho filmu
(1948-1951). Jeho éra znamenala také prvni vinu koprodukci a systematizaci koproduke-
ni spoluprace se zemémi socialistického bloku a v mensi mife i se zipadoevropskymi pro-
ducenty.”®

Hofmanova organiza¢ni koncepce skupin spocivala mimo jiné v omezeni vysadniho
postaveni staré rezisérské gardy, ¢ili v nahrazeni rezisérského vedeni vedenim produkéné-
-dramaturgickym, a v posileni rovné soutéze o mista v dramaturgickych planech a z nich
plynouci zdroje. Skupiny tedy v prvni fazi nemély jisty rozpocet, penize jim byly pridélo-
vany az na zdkladé schvalenych latek, pfi¢emz uspé$néjsi ziskaly vice pozic v dramaturgic-
kém planu nez méné uspésni. Hned po ndastupu do reditelské funkce, ke konci listopadu
1955, Hofman s Markem rusi dvé ze ¢ty cerstvé ziizenych skupin: TS Otakara Vavrya TS
Martina Frice. Zaroven ve dvou zbylych vznikajicich skupindch (TS Karel Feix - Jiri Sila
a TS Zdenék Reimann - Vladimir Kabelik) méni vedouci pozice a zfizuji jejich tfi mladsi
konkurenty. Tim se pocet TS ustaluje na péti:

1. TS Karel Feix — Franti$ek Daniel

2. TS Bohumil Smida - Vladimir Kabelik

3. TS Jiti Sebor - Milo§ Kratochvil

4. TS (tzv. ,détska“) Ladislav Hanus$ - Josef Trager

5. TS (tzv. ,armadni“) Bedfich Kubala - Ladislav Novotny.*”

Od této chvile jiz tviiréi skupiny nepovedou reziséfi,*” coz je bude odliSovat nejen od
jejich domacich predchidcu, ale i od ekvivalenti zavadénych béhem 50. let v Polsku,
SSSR, Madarsku a dalsich zemich socialistického bloku.®” Vsechny budou mit v cele pro-
dukéniho $éfa (,hospodatsky vedouci®), ktery utvori vice ¢i méné rovnocenny tandem
s ,vedoucim dramaturgem’, pricemz v nazvech skupin se ustali dvojice jmen v poradi pro-
dukéni - dramaturg. Hofman zpétné vysvétloval novy princip vedeni skupin takto:

Az dosud to bylo tak, Ze prakticky tam existovaly dvé skupiny, v jedné $éfoval rezi-
sér Otakar Vavra a druhé $éfoval Martin Fri¢. Coz byli oba velice zkuseni a versiro-
vani tvirci, jenomze samoziejmé to [...] byla pomérné dost velkd monopolizace
a [...] tvlrci samoziejmé [...] at délaji co délaji, vidycky budou hlavné tviirci. [...]
maji hlavné zdjem o svoje latky, to, co oni délaji, Ze si také vlastné z té moci $éft sku-
pin ty svoje latky vybiraji, Ze si ddvaji sami sobé prednost a Ze se samoziejmé také
snazi pro sebe ty podminky udélat co nejlepsi. Na coz celd generace téch mladsich
tvircd, jako byl treba Jifi Sequens, Jifi Krejcik, [...] na to v kazdém pfipadé po mém
soudu doplaceli. A tomuhle jsem se snazil zabranit a také koncepce, kterou jsem

58) Hofmanem prosazované ekonomické a tviiréi principy koprodukei srov. in NFA, f. UR CSF, k. R8/A1/
3P/1K, sl. 1, Eduard Hofman Jifimu Markovi, 11. 3. 1958.

59) Fri¢, Vavra, Feix a Reimann byli Markem do funkci vedoucich TS jmenovani 8. 2. 1955, byt skupiny samot-
né se formovaly jiz od podzimu 1954. NFA, f. CSE, k. R9/A1/5P/8K, smérnice 1-65: Organisaéni fad tviir¢ich
skupin, 8. 2. 1955; obéznik 9/55: Zmény v tviiréich skupinach, 1. 12. 1955.

60) Toto pravidlo porusi az jmenovani scenaristy-reziséra Pavla Juracka do cela TS v roce 1968.

61) Srov. Szczepanik, The State-Socialist Mode of Production.
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tenkrét s Jifim Markem projednal, v téch novych tvaréich skupindch, spocivala
hlavné v tom, Ze jich musi byt vic, Ze dvé je mdlo, protoze tim, kdyz jich bude vic,
tim se da vic téch latek ziskdvat, to jsou vlastné jakési dramaturgie. Ze mezi nimi
vznikne urc¢itd soutéz [...] a Ze v jejich cele nikdy nemiiZe stat rezisér, nemuze stét
tviirce, ale Ze tam musi byt vedouci vyroby, produkéni, ktery tam bude odpovidat za
organizaci prdce, za penize a za to vechno, co je dilezité, a ktery nemad nikdy zdjem
tocit sviij film a sim sebe prosazovat, a druha véc, ze druhym clenem vedeni této
skupiny bude dramaturg, ktery ma zajem na tom, aby se realizovalo co nejvic a nej-
lepsich predloh [...], z nichz ani jeden nebyl $é¢fem druhému [...].%%

Otézku, do jaké miry Marek s Hofmanem spoluurcovali samotny dramaturgicky pro-
gram skupin a realiza¢ni postupy pfi vyrobé, je mozné zodpovédét jen hypoteticky. Marek
piedevsim strategicky rozhodnul zfidit skupiny, podpofil jejich rovnou konkurenci a dife-
renciaci prostfednictvim personalniho obsazeni. Mél silny vliv také na omezeni vyprav-
nych velkofilma Vévrova typu, sniZeni priimérnych rozpocti, rozsifeni okruhu spisova-
teld piSicich pro film a na zvySeni podilu takzvanych ,soucasnych latek”. Tyto nove
ekonomicko-ideologické tendence pak mohly mit nepfedvidany tcinek na filmovy styl

druhé poloviny 50. let tim, ze vytvorily novy ramec institucionalnich podminek tvorby:

Samoziejmé velkofilmy tohoto typu se délat nemohly a zacaly se délat z nouze tako-
vé ty filmy jako Z1ZKOVSKA ROMANCE a jiné, a v podstaté, kdyz jsem se na to koukal,
tikal jsem si ,,Kruci, vzdyt to je vyvoj stejny, jako byl v Itdlii. Kdyz neméli ateliéry, za-
&ali délat neorealismus.” Protoze neméli kde délat. A my jsme v podstaté nemajice
prachy a chtéjice tedy vyrabét vétsi pocet filmi, ponévadz jsme méli fadu scéndri,
které staly za to, tak jsme je prosté museli donutit, aby sniZili rozpocty. A kupodivu
ta nova generace, ti Brynychové a dalsi, ti potom ty rozpocty opravdu snizili a tako-
vi tviirci jako tfeba Fri¢ a Vavra se samoziejmé ocitli v zavésu, [...] protozZe ti spotie-
boviévali pofad velké prachy a byli na to zvykli [...].%

Naproti tomu Hofman, ktery jiz prekracoval hranici mezi strategickym a taktickym
managementem, prosazoval konkrétni realiza¢ni standardy a kroky k diferenciaci a inova-
ci v roviné stylu. Svij pfistup s odstupem 25 let shrnul takto:

My jsme se hlavné snazili, aby se zaprvé tocilo co nejvic soucasnych latek, pak aby se
tocily skute¢né latky filmové a filmovatelné, aby se netocily jakési divadelni inscena-
ce, nebo divadelni aranzma, to véechno, co uz bylo velice, fekl bych, starodavné, pre-
7ité, tam byla celd fada tviirct, ktefi k tomu méli velké sklony, aby timto zptisobem
film realizovali. My jsme se snazili, aby byla pohybliva kamera, aby se $lo hodné po
detailech, to je celd rada drobnosti, o tom by se dala napsat knizka, jak v ¢em tento
program spocival, ale §lo o to skute¢né snazit se o dramaturgii soucasnou a mo-
derni.®”

62) E. Hofman v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem, 14. 12. 1981.
63) J. Marek v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem, 28. 8. 1981.
64) Eduard Hofman v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem, 14. 12. 1981.
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To ovSem neznamend, ze bychom Hofmana mohli chapat jako autora v tradi¢nim
smyslu. Jeho podil na pramyslovém autorstvi spocival v tom, Ze uvolnil prostor pro dife-
renciaci, a to i za cenu politického rizika, které tim na sebe vzal. Dobfe to ilustruje jeho vy-
rok na jedné z porad, kde priznal, ze se citi ,jako v Monte Carlu®: ,,Sazim na urcité koné
(scénar), ktefi mohou vyhrat. Na urcité hodnoty herecké, realizatorské nebo Zanrové.
Neni nahoda, ze prirovnani filmového podnikani k hazardu je metaforou dobfe znamou
z vyroki hollywoodskych producentt. ,,Sazky” na herecké, realiza¢ni (rezijni) a zanrové
hodnoty umoznuji specializaci a diferenciaci zcela jiného druhu nez centralni tematické
planovani pfedchdzejictho obdobi; a Hofman dokonce vybizel skupiny, aby vyvijely pro-
jekty sité ,na miru“ konkrétnim herctim. Uvédomoval si totiz, ze kvalitu filmu nelze pre-
dikovat jen na zakladé scénare. Na druhé strané s sebou tento postup nesl mensi miru jis-
toty ohledné vysledku, zvlasté tvari v tvar ideologické kontrole a cenzufre.

Hofman ztélesnuje fazi, kdy kvantita a do znacné miry i kvalita scénar jiz zacaly byt
povazovany za dostatecné, spoluprace se spisovateli prestala byt vzyvana jako jedina spa-
sa narodni kinematografie a dliraz reformniho usili se presouval od scendristiky k realiza-
ci, zvlasté k rezii a nové rezisérské generaci. Zdanovovskou doktrinu ,,radéji malo dobrych
filma“ nahradila strategie kvality vynorujici se z kvantity. Hofman podporoval politiku
takzvanych ,,$pickovych filmu*, artikulovanou roku 1958, kdy skupinim umoznoval vyti-
povat si v portfoliu jeden az dva nejnadéjnéjsi projekty za rok, bez ohledu na téma ¢i Zanr.
Tém se méla vénovat prednostni péce pri vyvoji a schvalovani, stejné jako velkorysejsi
prostfedky pri realizaci, aniz by se tim zavrhovaly ostatni, primérnéjsi scéndre. Od $pic-
kovych filmu se ocekavalo, ze se stanou jakymisi vlajkovymi lodémi skupin, nejvlastnéj-
§im vyjadrenim jejich uméleckych programa.®®

Rozvoj a vzdjemna konkurence skupinovych dramaturgii v letech 1955-1958 na jedné
strané omezily vylu¢né postaveni nékolika prominentnich reziséra, ktefi do té doby pro-
sazovali své zajmy prostirednictvim Kolektivniho vedeni (hlavné Otakara Vavry a Martina
Fric¢e), na druhé strané¢ paradoxné vedly k posilovéni pozice rezisért v tviir¢im rozhodo-
vani, jako primarnich autorti, byt autorské styly rezisér se navenek plné zviditelnily az
pozdéji v 60. letech. Jiz podle programovych prohlaseni dramaturgti prvnich obnovenych
skupin méli reziséfi spolupracovat na vyvoji latek od samého zacatku, tedy od ndmétu.*”
Administrativni pfidélovani scénafti mélo byt ve skupindch nahrazeno ,,sdruzovanim se
podle uméleckého temperamentu®®

Hofmanova a Markova strategie prinesla dosud nevidané aspéchy, jez jim davaly roz-
hodovaci silu pro posilovani reformnich tendenci. Jiz v letech v letech 1956-1957 se vyro-
ba zvysila 0 osm filmi (tj. o tfetinu). Tim se zdroven oteviral prostor pro novou ,,generaci
roku 57“: bezprecedentni vinu debutant( nejen v rezii, ale i dalsich profesich. Nastup nové
generace a proménujici se pozice tviirca v poli, dané na jedné strané oficialnim uznanim
a na druhé strané neformalnim renomé uvnitf produkéni komunity, byly dilezitym pred-
pokladem pro dalsi diferenciaci skupinovych styla.

65) Archiv Barrandov Studio, f. BH/1958, Mimorfadna porada umélecké rady o skupinovych dramaturgiich, 1958.

66) Archiv Barrandov Studio, f. BH/1958, Mimoradna porada umélecké rady o skupinovych dramaturgiich,
1958.

67) Jan Libora, Néco o prici v tviir¢ich skupinach. Zdbér 7, 1955, ¢. 3 (bfezen), s. 4-5.

68) Jifi Sila, O tviiréich skupindch a jedné zvlast. Zdbér 7, 1955, ¢. 1 (leden), s. 8.
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Smida versus Feix: Specializace a diferenciace v kolaborativni praxi
tviiréich skupin

Prichod desitek novych zaméstnanci vytvoril potencidl pro rozvoj kolaborativni praxe
zdola, v reakci na centrdlné zavddéné reorganizace. Ve studiu se sité spolupracovnika
mobhly rozvijet na nékolika trovnich:

— tvlrci skupiny jako zdkladni organizacni jednotky fidici tviiréi praci se skladaly z pro-
dukéniho $éfa, hlavniho dramaturga, ¢tyf fadovych dramaturgu (v nékterych pripa-
dech téz scendristu a lektort) a ze sekretérky;

— pod dohledem skupin pracovaly nejuzéi tvaréi tymy zodpovédné za vyvoj projekti:
dramaturg, scendrista, rezisér, pfipadné jesté autor predlohy;

— kolem skupin se sdruzoval vétsi ¢i mensi, pevnéjsi ¢i volnéjsi soubor spisovatelii a re-
ziséri jakozto adept pro budouci projekty;

— v nékterych pripadech se na skupiny vazali dalsi klicovi ¢lenové §tabu, seskupeni ko-
lem produkéniho nebo reZiséra, ¢imz vznikal efekt ,,stalych §taba®, byt vétsina pozic se
i v nich mohla proménovat.

Vyjadreno ¢iselné vypadal primérny vykon skupiny kolem roku 1958 takto: est ¢lenti
skupiny kolem sebe soustredilo kolem padesati potencidlnich autorti a evidovalo Sedesét
filmovych namétu v riznych fazich vyvoje. Naptiklad Smidova skupina za rok 1956 dra-
maturgicky posoudila 60 ndmétd, z nich rozpracovala 15 a z téchto pak realizovala Sest.®

Z Hofmanovy iniciativy se vSechny skupiny dostaly pod tlak vzajemné konkurence
a nutnosti dokazovat sobé, konkurentiim a studiovému vedeni (jez pridélovalo mista
v dramaturgickém planu, a tedy i penize), Ze nasleduji uréity koherentni tviiréi program,
ktery je odlisny od jinych skupin a ktery odpovida pozadavkam kulturni politiky strany
a ve vzristajici mife i o¢ekavanim divakd. Konkurence mezi skupinami sice byla v inter-
nich diskusich s nadsdzkou nazyvana systémem ,volného trhu®/” fakticky ale méla cha-
rakter mimotrzni, vnitroorganizac¢ni. Realizovala se dvéma zakladnimi zptsoby, charakte-
ristickymi pro produkéni systém let 1956-1962: soutézi o slibné naméty, spisovatele
a reziséry (pricemz individualni kvalita téchto tfi faktort ¢asto rozhodovala o jejich kom-
binaci) a soutézi o mista v dramaturgickém planu studia; az teprve druhotné skupiny usi-
lovaly o vysokou navstévnost nebo festivalové ceny. V sérii internich programovych pro-
hlaSenti, psanych na Hofmanovu zadost koncem roku 1956, véechny skupiny bez vyjimky
deklarovaly preferenci ,,soucasnych latek” a ,novych talenta“’" Teprve pfi blizsim pohle-

69) Nase anketa: Jak pracuji tviir¢i skupiny. Film a doba 3, 1957, €. 3, 5. 152.

70) ,Tim, Ze nejsou ani scendristé, ani spisovatelé zafazeni pevné do TS, Ze je nutno latky a autory hledat na ,vol-
ném trhu’, roste [...] soutéZivost a péce. Stejné dilezité viak je, Ze systém ,volného trhu‘ je i pfi ziskdvani re-
bidku pouze organiza¢nim ttvarim FSB — Ideové-umélecké radé atd. — ale pfimo i tviirciim. Je tu tedy
zajisténa dvojnasobna kontrola, dvojnasobné ideové-umélecky vybeér. Tato provérka viak piisobi i zpétné.
Skupina nenabidne svou latku komukoliv, mizZe si reziséra vybrat a snazi se samozfejmé vybirat obezfetné.
Tak jsou tfidéni pfimo v tviir¢im procesu lepsi od méné dobrych a ti, ktefi nestaci, se dostavaji stéle vice na
okraj.“ NFA, f. UR CSE k. R12/A1/3P/9K, Hodnoceni tvircich skupin FSB, 1960.

71) NFA, f. CSE k. R18/B2/1P/2K.
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Fig. 1. Slozeni tvhr¢ich skupin a Umélecke
rady pied konferenci v Banské Bystrici
(tinor 1959). Foto NFA.7™

du na zpusob, jak reflektovaly svou dosavadni tvorbu a své cile, a porovnanim s korpusy
jejich tehdejsi produkce lze dospét k presnéjsi predstavé o tom, jak se specializovaly a di-
ferencovaly:

1. Na zakladé oficidlnich smérnic a vnéjsich podminek: TS Kubala — Novotny méla zpo-
¢atku za ukol toéit dva vojenské naméty za rok; od TS Hanus - Triger se ocekavala pri-
marné tvorba pro déti a mladez; v obou pripadech si ovSem programova prohlaseni
davaji zalezet na zdiraznéni plant vyvijet i projekty mimo tato apriorni vymezeni.

2. Programy vychazejici z neformalnich kolaborativnich siti, jez se kolem skupin formo-
valy.

Druhy typ specializace lze nejlépe ilustrovat na prikladu dvou skupin, jez samy sebe
chapaly jako hlavni konkurenty: nejstarsich a nejvykonnéjsich TS Feix — Daniel a Smida -
Kabelik. Jestlize v druhé poloviné 50. a v prvni poloviné 60. let mezi nékterymi skupinami

72) NFA, f. UR CFS, k. R9/B2/5P/6K, Zpiisob fizeni filmové tvorby (odeslano ]. Markem na MSK, 18. 2. 1959).
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panovala zietelna kvazikapitalistickd konkurence, pak to bylo pravé ve vztahu dvou zku-
$enych produkénich $éfti Bohumila Smidy a Karla Feixe. Oba zacali ve filmovém préimy-
slu ptisobit ve 30. letech, oba zazili kariérni postup béhem protektoratu, ale presto zdaleka
nevychézeli ze stejnych startovnich pozic. Feix, na Barrandové zvany ,,Sedy vIk®, byl do-
konce i v dobé stalinistickych ¢istek na prelomu 40. a 50. let obdivovan jako nejvykonnéj-
$i a nejrespektovanéjsi producent ¢eského filmu, a to i nejvy$sim podnikovym vedenim.
Dobfe to dokldda Smidova vzpominka na konec 40. let, kdy se po zruseni vyrobnich sku-

pin necekané dostal do vedeni barrandovského studia:

Zhlizel jsem se od pocatku v Karlu Feixovi, chtél jsem se mu co nejrychleji vyrovnat
v jeho suverenité, v autoritativnim zpiisobu jednéni i v rychlém rozhodovani. Jenze
problém byl v tom, Ze Karel byl nespornou osobnosti, kdezto ja ani zdaleka ne.”

Feix sice po Unoru pfisel na Sest let o funkci produkéniho $éfa, ale jeho neformalni re-
nomé nijak neutrpélo. Dokonce poté, co pfi politickych provérkach po banskobystrické
konferenci v roce 1959 nemohla komise piehlédnout jeho podil na kritizovanych ,,revizi-
onistickych® filmech, jez vznikly v jeho skupiné, bylo jeho sesazeni z funkce velmi kratké
a spise jen optické.” Pfesto se v hierarchii zestdtnéné kinematografie nikdy nedostal tak
vysoko jako jeho zak a chranénec z let 1945-19477® Bohumil Smida (1914-1989), Markiv
a Hofmaniv vrstevnik, jenz do vedeni poststalinistické skupiny sestoupil z feditelské kan-
celafe. Pro svou skupinu rychle vybudoval vlivnou pozici, shromazdil schopné dramatur-
gy a sit loajalnich externich spolupracovnika, takze jiz po dvou letech mohl prohlasit, ze
,vétdina rezisérii povazuje praci ve skupiné za stilou.“”® Smida ziskal novou pozici se
zpozdénim, kdyZ nahradil v ¢ervnu 1955 zemfelého Zdeinka Reimanna ve skupiné Rei-
mann - Kabelik, a proto se zpocitku snazil Feixe dohanét, zvlasté v persondlnich otaz-
kach. Rivalita dvou nejvykonnéjsich a nejambiciéznéjsich skupin se dokonce stala hlav-
nim bodem Smidova programového prohlaseni, sepsaného v dopise fediteli studia
z kvétna 1956 (tedy po pilroce Smidova vedent), jako podklad k sestavovéni planu studia
na dalsi rok:

Je samoziejmé od pocatku moji ctizddosti tuto skupinu kvantitativné i kvalitativné
dohonit, i pfedhonit, dnes mné viak k tomu jesté chybi ¢as. Karel Feix je jisté dustoj-
nym souperem, pracovnikem plnym eldnu, napadi, zkusenosti i dobré vile, se kte-
rym stoji za to soupefit. Navic viak zakladal svoji skupinu v dobé, kdy, poctivé fece-

73) Bohumil Smida, Jeden Zivot s filmem. Praha: Mladd fronta 1980, s. 97.

74) Srov.P. Szczepanik, ,Machii‘ a ,diletanti®, s. 80-81.

75) Smidovy zalitky v zestitnéné filmové vyrobé jsou s Feixem neodmyslitelné spojeny: ve Feixové vyrobni
skupiné od konce roku 1945 piisobil jako takzvany hospodafsky vedouci (vykonaval ekonomicky dozor nad
jednotlivymi filmy), od roku 1946 pfimo ve §tébech této skupiny jako vedouci produkce, pocinaje barevnym
historickym JANEM ROHACEM z DUBE a veselohrami s Jaroslavem Marvanem Nikpo NiC NEV] a POSLEDN{
MOHYKAN. Na konci roku 1947 ziskal Smida vyznamnéjsi pozici produkéniho $éfa nové vzniklé ,,spisovatel-
ské“ skupiny Vaclava Rezdce a Miloslava Fabery, ktera sice netrvala dlouho, ale svym zaméfenim pfedzna-
menala pozdéjsi tviiréi kolektivy a tviiréi skupiny; vznikl zde nejodvaZnéjéi experiment té doby, Radokova
DALEKA CESTA. Srov. Smida, Jeden Zivot s filmem, s. 79-80, 92-96.

76) Nase anketa: Jak pracuji tvirci skupiny. Film a doba 3, 1957, ¢. 3, s. 150.
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no, nemél valné a vazné konkurence, zejména pokud jde o progresivnost a kvantitu
prace, ve skupindch ostatnich. A tak si mohl (znasobeno i jeho osobnimi vlastnost-
mi) vytvotit velmi dominujici postaveni jak mezi reziséry, vyrobnimi $taby, tak
hlavné mezi spisovateli. PfiSel jsem tehdy do situace, pro novou skupinu nepiiznivé,
kdy vlastné nebyli volni reZiséfi ani autofi, a kdy jsme svoji tviiréi dilnu i déivéru lidi
zacali budovat téméf od zacatku.”

Soutézivost Smidy s Feixem byla zietelnd i z pohledu fadovych zaméstnanci, jak to
ilustruje vzpominka pozdéjsiho dramaturga Feixovy skupiny Frantiska Pavlicka:

[J]a jsem po dvou mésicich v televizi daval vypovéd [...] a uZ ¢trnéct dni pfedtim se
tam zastavil Karel Feix, Ze by mél zajem, abych $el délat dramaturga do jeho skupi-
ny. Shodou okolnosti pfisel pfimo do televize Smida, fikal ,Jd bych mél o vés za-
jem.“ A ja jsem mu fikal ,,Ale byl tu pan Feix” On fikal ,,No pfece u nds je perspek-
tiva, nd$ vedouci dramaturg [Vladimir Kabelik] ptijde brzy do penze, tak byste mohl
rovnou vzit funkci vedouciho dramaturga” A jd jsem volal Feixovi, Ze tam byl Smi-
da a na to mné Feix do telefonu tim svym takovym podstatnym hlasem fikal ,No
prece, ¢lovéce, nemizete se rozmejlet mezi Feixem a Smidou!” [...] a jeje, to je ko-
legialita! Ale $el jsem a nelitoval jsem toho [...]"

Ve Smidové opakovaném vymezovani proti star§imu kolegovi jisté hral roli i osob-
nostni profil: pamétniky zmifiovana Smidova soutézivost a vztahovac¢nost. Feixe se Smi-
dou zdroven spojovaly nenaplnéné tviir¢i ambice: Feix psal neptili§ uspésné scénare, Smi-
da hral (naptl amatérsky) vedlejsi filmové postavy™ a sklddal pistiové texty. Neni proto
divu, Ze oba prekracovali svou roli produkéniho smérem k programové-dramaturgickym
koncepcim, coz je priblizovalo producentskému typu, kterému se dnes #ika , kreativni“*?

Smidiiv styl Fizeni skupinové prace a budovéni skupinové identity lze tudi? chépat jako
specifickou reakci na konkurenéni prostredi. Jestlize Feix si se svym vysokym profesnim
renomé a s predstihem rozjezdu své skupiny brzy vybudoval interni sestavu zkusenych
scendristil a dramaturgt i externi okruh prestiznich spisovatelt, musel Smida stavét na
mladsich spolupracovnicich a méné znamych spisovatelich. Pfi sestavovani své ,stdje”
vice riskoval a vice vsazel na umélecké vidéni rezisérii nez na osvédcené dramaturgické
a Zanrové vzorce, coz naopak byla doména Feixova. Identita Smidovy skupiny byla zpo-
¢atku méné zietelnd a nejista, ale on se ji o to vice snazil profilovat a prezentovat jako
»tvirci dilnu®, jez se zrodila z ptivodné ndhodného seskupeni jakozto ,,kolektiv umélecky
stejné smyslejicich a citicich lidi®, v némz ,,odpovédnost vedouciho skupiny zacind |...]

77) NFA, f. CSE k. R18/B2/1P/2K, Smida Hofmanovi, 25. 5. 1956.

78) Frantisek Pavli¢ek v rozhovoru s Evou Struskovou, 21. 10. 1997. NFA, Sbirka oralni historie.
Jiti Marek v rozhovoru se Stanislavem Zvonickem, 28. 8. 1981; Karel Cop v rozhovoru s Marcelou Pitterma-
nnovou, 8. 2. 2002. NFA, Sbirka ordlni historie

80) Uvédomuji si zde paradoxni nebezpeti, na néz jsem byl upozornén v posudcich — Ze revizi tradi¢niho poj-
mu autorstvi dospivim k monumentalizaci producenta. Re$eni nabizim v podobé konceptu facilititora au-
torstvi. Odkaz na osobnostni profily uvidim jen pro dokresleni rivality dvou nejvyraznéjsich produkénich
$éfil, kterd je pro dané téma podstatnéjsi nez osobnosti Smidy ¢&i Feixe samotné.
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mit protihrace v kolektivnim rozumu umélcu, ktefi se ke skupiné hldsi®. Tato tvirci dilna,
podporovana siti spfiznénych rezisérii a spisovatel, pak méla vytvéret nikoli jiz filmy
pouze barrandovské, ale ,,filmy nasi skupiny®.*"

Smidovy typické postupy (z&asti uplatiiované i konkurenénimi TS), jak vyplyvaii z ko-

respondence a protokolt jeho skupiny, Ize zjednodusené shrnout do Sesti bodu:

1.

odklon od shora prijimanych tematickych plant k flexibilnimu producentskému pla-
novani na urovni skupin: skupiny mapovaly a testovaly slibné talenty a naméty na za-
kladé jen velmi volnych tematickych a Zdnrovych smérnic typu ,,soucasné latky“ nebo
»socidlné zavazné otazky™;

péstovani ,,staje” spisovateld, rezisérii a nékdy i dalsich ¢lent $tabu; postupny odklon
od administrativnich procedur k neformalnim sitim;

stirdni ostré hranice mezi vyvojem (literarni pfipravou) a realizaci: reziséti byli stale
vice vtahovani do dramaturgického procesu od jeho prvotnich fazi, jako iniciatofi,
partnefi a spoluscenaristé;

postupny prechod od ,,skupinové® k ,individualni“ dramaturgii, umoznujici intimné;j-
8 vztah mezi dramaturgem pridélenym na dany projekt na jedné strané a scenaristou,
autorem predlohy a rezisérem na strané druhé; tato zména v dramaturgické préci je
zdokumentovéna u Smidy jako urcité specifikum, ale kolem roku 1960 se pravdépo-
dobné stdva standardni praxi, jak dosvédcuje narast do té doby neobvyklych tvodnich
titulkt se jménem dramaturga;*?

postupny pfechod od extenzivni k intenzivni dramaturgii (v letech 1956-1957) poté,
co skupiny v prvni etapé své existence dokazaly rychle prekonat scendristickou krizi
typickou pro rana 50. léta; zjistily, Ze nastal cas obratit se od extenzivniho vyhleddvani
nametd k intenzivni praci na vyvoji téch nejslibnéjsich, v tésné spolupraci se spisova-
teli a zvlaste s reziséry, napric celym procesem pripravy a realizace;

pfesun diirazu od spisovatelii k rezisértiim s sebou postupné prinasel rostouci vyznam
vizualniho stylu na tkor literarnich a ideologickych hodnot scénare; scénaf prestéval
platit za zdklad filmového dila, skupiny trvaly na jeho ¢astéjsim prepisovani a do pfi-
pravy zapojovaly vice scenaristi nez drive (vyjimkou nebylo pét i $est, véetné specia-
listi na dialogy, pfestoze to odporovalo platovym pravidlim); pfi sebehodnoceni sku-
pina castéji vyzdvihovala filmovy styl, a to zvlasté v pripadech, kdy si vychozi verze
scéndre vyslouzila negativni hodnoceni Umélecké rady (Touna, SkoLa oTcU).

Z uvedenych principti mélo pro vyhranénost skupiny zvlastni vyznam fizeni drama-

turgické prace. Vaclav Nyvlt, ktery do Smidovy skupiny nastoupil v roce 1956, vzpominal
nejen na to, jak jeho $éf v druhé pili 50. let budoval stdj zacinajicich rezisérq, ale také, jak
jim prizpusobil vnitini délbu prace:

Smida pochopil, Ze kontakt dramaturg, jako byli Bfeta Kunc nebo Jan Libora, s lid-
mi jako Vojtéch Jasny a Kachyna nebo Helge nebo Brynych, neni zrovna stoprocent-

81) Nase anketa: Jak pracuji tvlrci skupiny. Film a doba 3, 1957, €. 3, 5. 154,
82) Prvni pfipady: Viclav Nyvit (TS Smida - Kunc) — TouHA, Z1ZKOVSKA ROMANCE, CESTA ZPATKY (vée 1958),

PET z MILIONU (1959). Ostatni dramaturgové zacali dostavat vlastni titulky az v roce 1960 (Frantisek Kozik)
a zvlasté od roku 1961 (Jan Libora, Jifi Fried, Frantisek Pavli¢ek, Véra Kalabova ad.).
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Tab. 1. Parametry skupinovych styli TS Karla Feixe a Bohumila Smidy.

Feixova TS: 1955-1969 ' Smidova TS: 1956-1968
hlavni dramaturgové: Jifi Sila > FrantiSek Daniel | hlavni dramaturgové: Vladimir Kabelik > Fran-

> Milos Broz : tidek Bietislav Kunc > Ladislav Fikar

klasicka dramaticka struktura vizualné-filmovy pristup

zkuseni reziséfi, zanrovi specialisté: mladsi generace (50. léta), generace 1956/57,

Martin Fri¢, Miroslav Cikan, Jiri Weiss, modernisticka estetika nové viny (60. léta):

Vaclav Krika, Karel Stekly, Jifi Krejcik, Jifi Sequens, Vaclav Gajer, Bofivoj Zeman,

Jén Kadér & Elmar Klos, Miroslav Hubacek, Karel Kachyna, Vojtéch Jasny, Vladimir Cech,

Milo§ Makovec Jaroslav Balik, Ladislav Helge, Ladislav Rychman,
Véra Chytilova

skupinova dramaturgie a interni scendristé individualni dramaturgie, bez internich scendrist

populdrni zanry, ,komeréni® film: veselohra, individualni rezijni styly a experimenty,

detektivka, parodie, revue, muzikal; odkazy koprodukce z exotickych zemi a cestopisné

na prvorepublikové herce a Zanry (medailony dokumenty

a stiihové filmy); druha vétev: moralizujici
psychologicka a spolecenské dramata; adaptace
klasickych romdnt a divadelnich her

konzervativni , klasicky realismus” a klasicistni »soucasny®, ,kazdodenni®, ,autenticky” typ
styl, nebo naopak pohadkova stylizace nameéti, piipadné silna ,,basnickd“ imaginace
a stylizace

ni, a proto se ve skupiné vytvofily dvé dramaturgické dvojice. Byla to dvojice Bieta
Kunc a Jan Libora a ke mné pfibyl Zdenék Blaha. To byl dramaturg na Vinohradech,
byl to clovék velice pracovity, ale v té pracovitosti takovy roztékany, protoze mél téch
tivazkii velice moc, ale jako dvojice jsme se velice dobie dopliiovali. [...] Cili tim
vznikly najednou dvé dramaturgické dvojice, jedna pro ty staré pany a jedna dvoji-
ce pro ty mladé, ktefi nastupovali s projekty, k nimz by tfeba zrovna Bfeta Kunc mél
ze zacatku jisty ostych, a my, protoze jsme nebyli zase znali vSech téch cenzurnich
disciplin, co je ¢i neni vitano, tak jsme si pocinali pfece jenom liberalnéji nezli on.
A také z toho vzniklo uréité rozdélenti litek. Ja jsem se diky tomu dostal do kontak-
tu s lidmi, jako je Vojtéch Jasny a Zbynék Brynych, coz mi na ten maj dramaturgic-
ky vstup neobycejné prospélo.*”

Citace ilustruje Smidovu roli facilitdtora, ktery skupinovy styl spoluutvérel prostted-
nictvim uvazeného delegovani pravomoci a sdruzovani pribuznych tvircich a generac-
nich typt.

Ackoli zde neni prostor pro stylistickou mikroanalyzu, nastinim alespon pomoci pro-
stého vyctu (Tab. 1) a nékolika ilustraci (Fig. 4-9) hlavni rysy skupinovych stylt Feixovy
a Smidovy skupiny. Pod pojem stylu zde ptitom nezahrnuji jen styl audiovizualni v izkém

83) Viclav Nyvlt v rozhovoru s Evou Struskovou, 3. 7. 1998. NFA, Sbirka oralni historie.
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Fig. 2-3. Karel Feix (vlevo) a Bohumil Smida, dva hlavni konkurenti ve vedeni tviiréich skupin 50. a 60. let.
Foto NFA.

Karel Feix (1903-1972) Bohumil Smida (1914-1989)

smyslu, ale celkové koncepéni a realiza¢ni pojeti, tedy i vybér tviircti, typy nameétd, nara-
tivni stavby a Zanrové vzorce *"

Smida ani Feix nebyli vyjimeénymi uméleckymi nebo intelektudlnimi osobnostmi
(srovnatelnymi s $éfreziséry polskych ,,zespoli®), coz se projevilo nejen jejich vlastni pod-
primeérnou uméleckou tvorbou, ale napriklad i jejich vlaznym vztahem k nové viné sede-
satych let. Smidovy tzké intelektudlni obzory nazorné ilustruje jeho kniha vzpominek,
kde estetiku nové vlny preziravé shrnuje do pouhych tfi slov: ,symboly, naturalismus, od-
cizeni“* Prelomové manifestaci rodicich se autorskych styli v PERLICKACH NA DNE sice
pfiznava roli ,,dobfe minéné polemiky jedné generace s nasi ostatni tvorbou”, neopomene
viak indiferentné dodat, ze to byl ,,typicky experiment® bez $ir$iho divackého ohlasu. Pfi-
tom je z jinych pramenu zfejmé, ze skupina hréla pfi jeho vzniku dulezitou roli, zvlasté
diky blizkému vztahu dramaturgi Fikara a Nyvlta k Bohumilu Hrabalovi (nésledujici
adaptace Hrabalovych préz vznikaly také v Nyvltové dramaturgii).*® Smida ale namisto
o dramaturgické koncepci skupiny pise o vlastnich hereckych vykonech, cestach do exo-
tickych zemi a letmych setkanich se zndmymi osobnostmi. Smida s Feixem neplnili roli
pavodct autorského stylu, autort v tradi¢nim smyslu, ale spise aktért primyslového au-

84) Z hlediska teorie stylu by toto Siroké, pragmatické, z realizacni praxe odvozené pojeti bylo vhodnéjsi ozna-
¢it terminem stylistické ramce ¢i mody (dékuji za navrh R. D. Kokesovi).

85) Bohumil Smida, Jeden zivot s filmem. Praha: Mlada fronta 1980.

86) Vaclav Nyvlt v rozhovoru s Evou Struskovou, 3. 7. 1998. NFA, Sbirka ordlni historie.
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torstvi, ,facilititord” v Bernsteinové pojeti: manazer( tvirci prace, ktefi umoznovali
a podporovali rozvoj autorskych styld, jez se v druhé poloviné 50. let rozvijely v rdmci vag-
né vymezené skupinové identity, aby v 60. letech prosly jesté radikdlnéjsi diferenciaci do
individualizovanéjsich autorskych rukopisi. Lze je povazovat za spolutviirce skupinovych
stylii jen tehdy, pfesuneme-li pozornost od stylu vyslednych dél ke stylu ve stavu zrodu:
stylu, ktery vznika rozhodnutimi o spojeni naméta se scendristy, reziséry a staby, stejné
jako o zptsobu vyvoje projektii a péce o jejich realizaci.

Smidovi se jako neopakovatelny vrchol historie jeho skupiny, kterd za dobu své exis-
tence vyrobila v ihrnu pfes sto hranych filmii, jevil rok 1958, v némz se plné ztrocila pro-
gresivnost prace generace let 1956/1957. Z ro¢niho portfolia nejvyse vyzdvihoval Jasného
Tounu a Brynychovu Z1Zkovskou ROMANCI, které reprezentuji dvé polohy skupinového
stylu, jez v té dobé odlisovaly Smidu od Feixe: ndznakovou vizudlni poezii a civilistni
obraz kazdodennosti méstské periferie. Tehdejsi Smidovy predstavy o skupinovém stylu
shrnuje anketa o dramaturgickych planech skupin. Prezentuje se v ni témér vylu¢nym za-
méfenim na soucasné latky, jez oviem musely vykazovat ,,filmovost” nebo dokonce ,,film-
-appeal®, coz znamenalo ,zpracovavat lidské osudy a Zivot, nikoliv politické problémy
a these", opustit ,,stale se udrzujici a pritom nepochopitelnou diikladnost, ktera v nasich
scénafich prili§ mnoho vysvétluje a toporné podminuje” a ,vice véfit sile obrazu a herco-
vy hry a méné slovim“®’ Oba tyto filmy oznacovala skupina i reditel Hofman jako ,,5pic-
kové“ ve smyslu jiz zminéné selektivné preferenéni produkeni strategie. Oba dramaturgo-
val tehdy 28lety Vaclav Nyvlt, kterého Smida v ramci skupiny vy¢lenil pro préci s mladou
rezisérskou generaci a jehoz vyznamny podil na uspésném vysledku potvrdilo uvedeni
funkce a jména v tvodnich titulcich, coz v té dobé jesté nebylo zvykem.

Vyse uvedené principy skupinové dramaturgie se vztahuji primarné k obdobi do pocatku
60. let; po roce 1962 se dramaturgicka praxe jesté vice individualizovala, vznik ideové
uméleckych rad pfi jednotlivych skupinach jim dodal vétsi rozhodovaci autonomii, inte-
lektualni véhu a vnittni pluralitu. Podle dramaturga Smidovy skupiny Pavla Juracka se
tehdy také ustupovalo od detailni, takzvané strankové dramaturgie.*® Pokracoval odklon
od byrokratického a formalizovaného rezimu, coz mimo jiné vedlo i k tomu, Ze ze skupi-
novych schizi té doby se nedochovaly zadné podrobnéjsi protokoly, srovnatelné s po-
drobnymi zapisy z 50. let. Na konci 60. let jiz mély skupiny vybudovanu povést producen-
th s vlastnimi systémy prace. Jak prohldsil nejznaméjsi z tehdejsich vedoucich dramaturgi
Jan Prochazka: ,Mluvime stale o ,dramaturgii’ a trochu zapominame, ze ve skutecnosti
kazda z naSich tvarcich skupin ma svou dramaturgii. Fikar pracuje jinak nez Bor, Kubala
jinak nez Kunc, ja jinak nez Broz atd. [zvyraz. v orig.]“ Podle Prochazky to oviem nezna-
menalo, ze by skupiny dodrzovaly jednotnou stylovou ¢i zanrovou linii; 60. léta naopak

87) Nase anketa: Jak pracuji tvaréi skupiny. Film a doba 3, 1957, ¢. 3, 5. 152-154.

88) Podle Pavla Juracka v tomto priklad Fikara brzy nasledovaly i dal$i skupiny a strankové dramaturgie se vré-
tila az s obnovenymi naroky na schvalovaci procedury v normalizacnich dramaturgickych skupinach - viz
Pavel Jurac¢ek, Denik (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv 2003, s. 707.
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prinesla vétsi diferenciaci i uvnitf samotnych skupin, kterou umoznil ,,demokraticky pro-
stor®, jenz se oteviel pod vlivem §irsi palety nazort a hledisek, zprostredkovanych mimo
jiné i ideové uméleckymi radami.*”

Sedeséta 1éta, kdy Smidova skupina vyvinula nékteré z nejodvaznéjsich dél nové viny
(predevsim Veéry Chytilové a Pavla Juracka), se jejimu $éfovi v porovnani s koncem 50. let
jevila jako méné uspésna.®” Roli hlavniho facilitdtora skupinového stylu postupné prevzal
novy vedouci dramaturg skupiny Ladislav Fikar (1920-1975), basnik a ptekladatel s §iro-
kym rozhledem a intelektudlnim vlivem a také se smyslem pro modernistickou estetiku.’”
V cervnu 1960 vystiidal nevyrazného Frantiska Bretislava Kunce, kterého jeho produkéni
séf osobnostné zastinoval a jenz byl povysen do obnovené urednické funkce usttedniho
dramaturga. Na Barrandové si Fikar rychle vydobyl respekt u tvirca i funkciondfi, coz
doklada také skutecnost, ze jiz v roce 1963 zasedl do Celozdvodniho vyboru KSC.*
U Smidy ztstal az do 1éta 1968 a podil skupiny na péstovéni sité spolupracovniki a kolek-
tivnim stylu nové viny lze ptipsat pfedevsim jemu.”” Do skupinové dramaturgie vnesl ob-
noveny diiraz na scéndr a spolupraci s mladymi spisovateli, pficemz stavél na vyhranéném
nazoru na moderni literaturu, pozadavku originalnich pfibéht ze soucasnosti a vili ke
konfrontaci s nejvyznamnéjsimi tviirci svétového filmu.*” Za jeho piisobeni se profil Smi-
dovy skupiny jesté vice odlisil od Feixovy, jez se v druhé pili 60. let sousttedila témér vy-
hradné na divacké Zanrové tituly, zvlasté na komedie, detektivky a muzikaly (rozdil je zre-
telny zvlaste v letech 1966 a 1967 — viz tab. ¢. 3).

Za Fikara se ze Smidovy skupiny také stalo misto vasnivych intelektudlnich debat
a stietll osobnosti s riiznym genera¢nim a nazorovym profilem. Piivodni Smidovu sesta-
vu tvorili jeden z nejzkusenéjsich barrandovskych dramaturgi a spolehlivy literarni feme-
slnik Jan Libora (vl. jm. Emilian Kocholaty, nar. 1906), Vaclav Nyvlt (1930), tésné spjaty
s generaci 1957, a televizni a divadelni dramaturg Zdenék Blaha (vl. jm. Klocperk, nar.
1925), ktery u filmu zacinal jiz v éfe tviiréich kolektivi z konce 40. let. K nim v roce 1959
pribyl scendrista Z1zkovskE ROMANCE Vladimir Kalina (1927) a v letech 1960 a 1961 za-
Cinajici scendristé Milo§ Macourek (1926) a nejmladsi Pavel Juracek (1935), oba origi-
nalni, ale zcela protichtidné tviirci osobnosti. V ideové umélecké radé skupiny v poloviné

89) K situaci. Hovoii dramaturgové. Film a doba 14, 1968, ¢. 1, s. 8.

90) Srov. Smida, Jeden Zivot s filmem; autorovo hodnoceni nové viny zde obsazené pochopitelné miize byt
ovlivnéno i dobou vzniku knihy vzpominek.

91) Fikar byl k prechodu do filmové dramaturgie svym zpiisobem donucen - v roce 1959 musel odejit z pozice
teditele nakladatelstvi Cs. spisovatel v souvislosti s vyddnim Skvoreckého Zbabélcii; rehabilitovan byl az
kratce pied svym odchodem z FSB zpét do pavodni funkce v nakladatelstvi v r. 1968; i poté viak jesté piiso-
bil jako vedouci ideové umélecké rady nastupnické TS Kucera - Juracek. Srov. LA PNP, f. Ladislav Fikar.

92) Fikar byl pochopitelné aktivni komunista (od r. 1947) a v CZV KSC se potkal s dalsimi vedoucimi drama-
turgy, véetné Milose Broze z Feixovy TS. Srov. Archiv Hlavniho mésta Prahy, f. 010/2-5, OV KSC Praha 5,
fasc. 21, 1. & 109, Piedsednictvo OV KSC Praha 5 dne 23. 1. 1963.

93) Ze vzpominek na Fikarovu vyraznou osobnost a jeho piisobeni ve Smidové skupiné srov. napf. Pavel Jura -
¢ek, Denik (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv 2003, s. 289-292.

94) Fikar své nazory na dobovou scenaristickou tvorbu shrnul na konferenci Svazu &s. dramatickych a filmo-
vych umélcti v inoru 1962, tedy v dobé, kdy stdle doznivaly represivni zakroky z roku 1959. Viz Z diskus-
nich prispévka. Film a doba 8, 1962, ¢. 4, s. 182-183.

95) K orientaci TS Feix — Broz na divacké tituly a explicitné postulovanému cili zvySovani navitévnosti srov.
napft. Vizitky tvtir¢ich skupin FSB (4). Rudé prdvo, 3. 4. 1969, s. 5.
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o

Fig. 4-9. Priklady skupinového stylu Feixovy (vidy vlevo) a

midovy TS. Foto NFA.

Zde jsou lvi (Vaclav Krska, 1958) Zizkovskd romance (Zbynék Brynych, 1958)

Limonddovy Joe (Oldfich Lipsky, 1964) Postava k podpirani (Pavel Juraéek, 1963)

60. let zasedali prozaici Jan Otéenasek a Jaroslav Putik, basnik Frantisek Hrubin, filmovi
publicisté Frantisek Vrba a Jan Hofejsi, divadelni dramaturg, rezisér a reditel Divadla na
Vinohradech Lubos Pistorius, $éfredaktor nakladatelstvi Odeon Jan Rezac¢ a ekonom Ra-
doslav Selucky, autor diskutovanych tvah o konzumu a volném ¢asu v socialistickém hos-
podafstvi, ale také nejkomplexnéjsiho navrhu reformy kinematografického primyslu, za
ktery ziskal vyro¢ni cenu FITESu. Jejich vysoké renomé dalece pfesahovalo hranice filmo-
vého oboru a prevySovalo vétsinu konkurené¢nich rad (snad s vyjimkou Feixovy), které
tvofili ve vétsi mife nez zde barrandovsti zaméstnanci. Umoznovalo Smidovi s Fikarem
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Tab. 2. Seznam ¢lent ideové uméleckych rad tvarcich skupin, 1965.7

tviirf skupina (produking .
4 vodaii i ¢lenové ideové umélecké rady TS
1. Frantisek Hrubin 5. Jan Rezac
. ) i . 2. Jan Otéendsek 6. Jaroslav Putik
Bohumil Smida - Ladislav Fikar 3. Frantitek Viba 7. Radoslav Selucky
4. Lubos$ Pistorius 8. Jan Horejsi
1. Elmar Klos 5. Frantisek Pavlicek
Karel Feix — Milo$ Broz 2 A(?olfHoﬁ'melster‘ R Je00 - daHt
3. Milo$ V. Kratochvil 7. Josef Macek
4. Otomar Krejca
1. Radovan Lukavsky 5. llona Pietropaolova
) ) ) 2. Ludvik Agkenazy 6. Josef Vanis
Erich Svabik - Jan Prochdzka 3. Ota Hofman 7. Jana Stroblova
4. Frantisek Vlacil 8. Jan Skécel
1. Jifi Struska 5. Jifi Sotola
o 2. Milo$ Forman 6. Ladislav Helge
Jiti Sebor - Vladimir Bor 3. Kavel Ptignik 7. Zbynék Brynych
4. Jiti Fried 8. Miroslav Galuska
1. Jaroslav Balik 5. FrantiSek Goldscheider
Ladislav Novotny - Bedtich Kubala i: ﬁlﬁtﬂa??k"ek ;’ fd‘:}f;‘;:f ;i;lﬁsk?
4. Jifi Pittermann

jesté po nékolik let udrzet postaveni skupiny, kterd — slovy Pavla Juracka z roku 1960 —
»ma nejlepsi povést a je mezi ostatnimi jakousi elitou*”

Sedmi az osmiclenné ideové umélecké rady zacaly prakticky fungovat v lété 1962, po
zru$eni centralni Ideové umeélecké rady, a jejich slozeni si volili sami vedouci skupin, byt
je formdlné schvalovalo vedeni FSB. Usneseni rad méla povahu kratkych obecnych hod-
noceni a doporuceni tykajici se literdrnich scéndri, nékdy na zdkladé podrobnéjsich po-
sudkd. Ideové umélecké rady zasedaly pfiblizné jednou za mésic ¢i za dva, oddélené od
schtizi skupin, ale za tcasti jejich vedouciho dramaturga, zodpovédného dramaturga a au-
tort scénare, a fakticky plnily roli posuzovatele a schvalovatele scénart. Detailnéjsi prace
s naméty a scénari, stejné jako celkové dramaturgické planovani a dohled nad realizaci, jiz
ale zustavaly na samotnych skupindch a jejich tydennich poradach.”

Juracek zachytil tehdej$i atmostéru porad Smidovy skupiny a dominantni pozici Fika-
ra ve svych denicich takto:

96) NFA, f. UR CSF k. R5/A1/1P/3K, sl. 2.
97) Juracek, Denik (1959-1974), s. 207.
98) Srov. NFA, f. UR CSF, k. R10/A2/5P/7K, Hodnoceni ¢innosti [UR tviiréich skupin, 23. 9. 1966.
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Na patec¢nich poradach mluvime jeden pfes druhého, Fikar mluvi s takovou energii,
ze mu neni rovno. [...] Vypada jako abstinent a vegetarian, jako studeny intelektu-
plamen, ktery stravuje sim sebe. Prvni dvé tfi véty fekne pomalu a mirné, ale pak
zalne stéle rychleji a rychleji, zrudne, zac¢ne gestikulovat a chrli slovo za slovem s ta-
kovou silou, ze se nikdo neodvézi ho pferusit nebo s nim nesouhlasit. Uzasné na
tom je, ze neni filmaf. Je basnik, prekladatel S¢ipacova a pfisel na skupinu s tvrdo-
hlavym presvédéenim délat uméni i zde.”

Vnitfni dynamika uvnitt skupiny, ktera se v predchozich letech etablovala jako nejvy-
konnéjsi a umélecky nejuspésné;si, ale zaroven se po roce 1959 dostala do prvni hlubsi
krize, se tak zménila presunem neformalni autority z produkéniho $éfa na hlavniho dra-
maturga. Nové rozlozeni sil a Smidovo neporozuméni modernistické linii nové viny vyus-
tily v druhé pali 60. let v otevienou roztrzku a nakonec ve Fikartv odchod ze skupiny
i z filmové praxe viibec.'” Napjatou situaci ve Smidové skupiné néktefi filmafi vnimali
jako jeji rozstépeni na dvé vétve, pficemz Smidovo pojeti povazovali za pfezité a neade-
kvatni vzhledem k trendiim ve filmové tvorbé.'”" Fikara na misté vedouciho dramaturga
nahradil Pavel Juracek, dramaturg Smidovy skupiny od roku 1960, jenz mél kolem sebe
soustiedit své generaéni souputniky. Jeho produkénim $éfem se ale namisto Smidy stal
mlady absolvent FAMU Jaroslav Kucera, kterého si jako budouciho partnera vytipoval jes-
t& Fikar, ze Smidovy skupiny u nich zistali Zdenék Bldha s Viclavem Nyvltem, které mél
doplnit jesté Leos Suchatipa. Smidovi tak vlastné byla jeho pivodni skupina, respektive jeji
progresivnéjsi ¢ast, odnata, a on mohl kréatce pokracovat v de facto nové skuping, ve dvo-
jici s konzervativnim dramaturgem Franti$kem Danielem, Feixovym partnerem z 50. let.'*?

Fikarovo dédictvi, na néz mél navazat Juracek, se stalo symbolem skupinové drama-
turgie nové viny. Pokud bychom chtéli v dobovych komentarich najit manifest tviircich
skupin jako kreativnich producenti, bezpochyby by se mu nejvice blizil Fikartuv ¢lanek
»Skupiny — tviréi dilny“'*® Novopeceny hlavni dramaturg odkazuje na termin ,tvirci
dilna“ jako na dobové oznaceni idealni skupinové kreativity a kriticky jej poméfuje s redl-
nou praxi, v niz se spise nez duslednd ,,tviir¢i koncepce® uplatiuje ,,zajety styl, dohdnéni
nedodélanych scénait, improvizace a nahodnost, nedostate¢na narocnost ve volbé spolu-
pracovnikd, mald prace kolektivu na sobé jako celku i na jeho jednotlivcich®. Skupiny tak
ztraceji svou tvar a jejich smysl se omezuje jen na organizacni zazemi. Fikar proti této na-
hodilosti stavi pozadavek, aby skupiny ndro¢nym vybérem ldtek a spolupracovniki usilo-
valy o ,uméleckou krystalizaci a tfidéni®, péstovaly ,,principidlni porozuméni spisovatele,
reziséra a dramaturga“ a aby se jejich tviir¢i koncepce promitaly do celoro¢ni produkce:

99) Juracéek, Denik (1959-1974), s. 290-291.

100) Smida svij spor s Fikarem spojuje zvlasté s boutlivymi diskusemi nad pracovnimi sestfihy SEDMIKRASEK
Véry Chytilové. Viz Smida, Jeden zivot s filmem, s. 226, 267.

101) Jifi Krejéik kritizoval Smidu a zastaval se Fikara na konferenci FITES v bfeznu 1968, viz]. Krej¢ik, Za-
myslel jsem se... Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 7, 5. 5.

102) O skupinach a lidech. Filmové a televizni noviny 2, 1968, &. 11 (29. 5.), 5. 1; Pavel Jurad éek, Pfili§ mno-
ho sudicek. Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 12 (12. 6.), s. 1.

103) Ladislav Fikar, Skupiny — tvaréi dilny. Film a doba 7, 1961, s. 305-307.
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Tab. 3. Filmografie tviiréich skupin Karla Feixe a Bohumila Smidy."*

4

TS Karla Feixe
vedouci dramaturgové:
Jiti Sila (1954-1955),
Franti$ek Daniel (1955-1959),

Milo$ Broz (1959-1970)

TS Bohumila Smidy
vedouci dramaturgové:
Vladimir Kabelik (1955-1957), -
'E. B. Kunc (1957-1960),
Ladislay Fikar (1960-1968),
Frantidek Daniel (1968-1969)

Vzorny kinematograf Haska Jaroslava (Old-

Muz v povétii (Miroslav Cikan)'*

Konec cesty (Miroslav Cikan), Letisté nepfi-
jimd (Cenék Duba), Darbujdn a Pandrhola
(Martin Fri¢); kratké: Jaroslav Marvan (Bo-
humil Brejcha), Jaroslav Vojta (Cenék Duba)

e tich Lipsky)
Hra o zivot (Jiti Weiss), Roztrzka (Miroslav Nevéra (K. M. Wallo), Synové hor (Cenék
Hubacek), Ztracenci (Milos Makovec), Duba), NeporaZeni (Jifi Sequens), Kudy kam?
Hratky s certem (Josef Mach), Dobry vojdk (Vladimir Borsky), Vina Vladimira Olmera
iR Svejk (Karel Stekly), Legenda o lasce (Vaclav | (Viclav Gajer)"*”
Krika), Nezlob, Kristino! (Vladimir Cech),
Dalibor (Vaclav Krika), Labakan (Vaclav
Krika), Zlaty pavouk (Pavel Blumenfeld),
Jurdsek (Miroslav Cikan)
Snadny zivot (Milo$ Makovec), VIci jama Skola otciz (Ladislav Helge), Florenc 13,30
(Jiti Weiss), Tam na konecné (Jan Kadar, (Josef Mach), Pripad jesté nekonéi (Ladislav
1957 Elmar Klos), Postusné hldsim (Karel Stekly); Rychman), Rocnik 21 (Véclav Gajer), Bomba
kratky: Konec jasnovidce (Vladimir Svitd- (Jaroslav Balik)
¢ek, Jan Rohac)
Hlavni vyhra (Ivo Novak), Mordlka pani Cesta zpdtky (Vaclav Krska), Co rekne Zena
Dulské (Jifi Krejéik), O vécech nadpriro- (Jaroslav Mach), Cerny prapor (Vladimir
zenych (povidkovy: Jifi Krejéik, Jaroslav Cech), Dnes naposled (Martin Fri¢), Hvézda
Mach, Milo$ Makovec), Povoderi (Martin jede na jih (Oldfich Lipsky), Obcan Brych
1958 Fri¢), Zde jsou lvi (Vaclav Kréka), Tri prdni (Otakar Vavra), Pdté kolo u vozu (Bofivoj Z_Ce—
(Jan Kadar, Elmar Klos); kratky: Vlasta man), Touha (povidkovy: Vojtéch Jasny), Uték
Burian (Bohumil Brejcha) ze stinu (Jifi Sequens), Zizkovskd romance
(Zbynék Brynych); celove¢. dokument: Bratr
ocean (Jifi Sequens); kratké: Hranice svétadilu
(Jiti Sequens), Muzi na palubé (Jifi Sequens)
Diim na Orechovce (Vladislav Delong), Kruh (Ladislav Rychman), Pét z milionu
Majové hvézdy (Stanislav Rostockij), Oskliva (povidkovy: Zbynék Brynych), Slec¢na od
slecna (Miroslav Hubééek), Prvni parta vody (Bofivoj Zeman), 105 % alibi (Vladimir
(Otakar Vavra), Takovd ldska (Jiti Weiss); Cech), Velkd samota (Ladislav Helge), Zkous-
1959 Kam cert nemiize (Zdenék Podskalsky), ka pokracuje (Jaroslav Balik); kratky: Zemé

stredu (Jifi Sequens)

104) Filmografie vychdzi primarné z piehledu ¢&s. filmového hospodarstvi Jifiho Havelky (obsahujicich soupisy
produkce jednotlivych TS); v souladu s nimi nerozli$uji mezi kratkymi a sttedometrdznimi filmy. Do pro-
dukce Feixovy a Smidovy skupiny zahrnuji i obdobi, kdy jmenovani nebyli oficialné v jejich cele. Smida
nemél vliv na produkeci roku 1955 a &dsteéné 1956. Feix byl sice po provérkach z unora 1959 z ela skupi-
ny na dva roky odvolan, nicméné archivni prameny napovidaji, ze svou vedouci funkci vykondval neofici-
dlné i nadéle: ,Skupinu ve skute¢nosti vede Karel Feix, ktery ma rozhodujici zasluhu na jeji Zivotaschop-
nosti. Dr. [Milo§] Bro# plni funkci vedouciho dramaturga, zatim co dr. [Josef] Ptacek se v zivoté skupiny
pohybuje vice méné na okraji.“ NFA, f. UR CSE, k. R12/A1/3P/9K, Hodnoceni tviiréich skupin FSB, 1960.
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TS Karla Feixe
vedouci dramaturgové:
Jii Sila (1954-1955),
Frantidek Daniel (1955-1959),
Milos Broz (1959-1970)

TS Bohumﬂnﬁmidy
vedouddramcﬁuswé'
Vladimir Klbelik(1955-1957),
- E B. Kunc (1957-1960),
I.a:lislavthr (1960-1968),
thiekl)aniel {1968-1969)

Chlap jako hora (Milo§ Makovec), Oseni
(Vaclav Krska), Vyssi princip (Jifi Krejéik);
kratké: Ndrodni umélec Zdenék Stépdnek

Rychlik do Ostravy (Jaroslav Mach), Smyk
(Zbynék Brynych), TFi tuny prachu (Oldfich
Danék), ZIé pondéli (Milan VoSmik), Ledovi

druzstvi s nahym klukem (Jan Moravec), Jak
délat podobiznu ptika (Vladimir Sis, Rudolf
Jaro§), Ndvstéva (Rudolf Jaros, Vladimir
Sis); sttihovy s dotackami: Muzeum zdzraki
(Vladimir Sis, Rudolf Jaros)

et (Otakar Vavra), Ndrodni umélkyné Riizena muzi (Vladimir Sis), Pochodné (Vladimir
Naskovd (Martin Fri¢), Otomar Korbeldf Cech), Sedmy kontinent (Vaclav Gajer), Srpno-
(Miroslav Cikan) vid nedéle (Otakar Vavra)
Floridn (Josef Mach), KaZdd koruna dobrd Kde alibi nestaéi (Vladimir Cech), Kohout
(Zbynék Brynych), Spadla s mésice (Zdenék | plasi smrt (Vladimir Cech), Kolik slov staéi
Podskalsky); Labyrint srdce (Jifi Krejc¢ik), ldsce (Jiti Sequens), Krdlici ve vysoké travé
Zbabélec (Jiti Weiss); kratké: Jifi Plachy (Vaclav Gajer), Muz z prvniho stoleti (Oldfich
1961 (Miroslav Hubacek), Jifina Sejbalova (Milo$ Lipsky), Nocni host (Otakar Vavra), Pohddka
Makovec), Gustav Hilmar (Botivoj Zeman), o staré tramvaji (Milan Vo$mik), ReportdZ
Vlasta Fabidnovd (Bofivoj Zeman) psand na oprdtce (Jaroslav Balik), Smrt na
Cukrovém ostrové (Jiti Sequens), Tazni ptdci
(Jaroslav Mach)
Dva z onoho svéta (Milos Makovec), Ho- Akce Kalimantan (Vladimir Sis), Bild oblaka
rouct srdce (Otakar Vivra), Posledni etapa (Ladislav Helge), Komu tanéi Havana (Vladi-
1962 (Miroslav Ondracek), Praha nultd hodina mir Cech), Neschovdvejte se, kdyz prsi (Zby-
(Milo$ Makovec); kratké: Destivy den (Jifi nék Brynych), Pevnost na Ryné (Ivo Toman),
Bélka), Oranzovy mésic (Antonin Moska- Prosim nebudit (Josef Mach)
lyk)
Cesta hlubokym lesem (Stépan Skalsky), Az prijde kocour (Vojtéch Jasny), Bez svatozad-
Krdl krdlii (Martin Fri¢), Prselo jim stésti fe (Ladislav Helge), Mezi ndami zlodéji (Vladi-
(Antonin Kachlik), Smrt si fika Engelchen mir Cech), O nééem jiném (Véra Chytilova),
1963 (Jan Kadar, Elmar Klos), T¥i chlapi v cha- Okurkovy hrdina (Cestmir Mlikovsky), Praz-
lupé (Josef Mach), Zacit znova (Miroslav ské blues (Georgis Skalenakis); kratké: Postava
Hubacek); sttihové s dotackami: 90 minut k podpirdni (Pavel Juracek), Véstec (Ladislav
prekvapeni (Rudolf Jaros, Vladimir Sis), Rychman)
Krdl komikii (Vladimir Sis, Rudolf Jaros)
Komedie s Klikou (Vaclav Krika), Limo- Atentat (Jifi Sequens), Bldznova kronika
nddovy Joe aneb Koriskd opera (Oldfich (Karel Zeman), Bubny (Ivo Novak), Kdyby
Lipsky), Misto v houfu (povidkovy: Vaclav tisic klarinetii (Jan Roha¢, Vladimir Svitacek);
Gajer, Zbynék Brynych, Viclav Krika), Ob- kratké: Fadni odpoledne (Ivan Passer), Chlapci
zalovany (Jan Kadar, Elmar Klos), Starci na zadejte se (Véra Plivova-Simkova), Preclik (Ja-
1964 chmelu (Ladislav Rychman); kratké: Dobro- roslav Mach), Sparta:Slavia (Jaroslav Mach)

105) TS Reimann - Kabelik, pied ptichodem Smidy.
106) Tituly tohoto roku byly dramaturgicky pfipraveny jesté v TS Reimann - Kabelik.
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Tab. 3. pokracovani

TS Karla Feixe
vedouci dramaturgové:
Jiri Sila (1954-1955),
Frantisek Daniel (1955-1959),
Milos Broz (1959-1970)

TS Bohumila Smidy
vedouci dramaturgové:
Vladimir Kabelik (1955-1957), -
E. B. Kunc (1957-1960),
' Ladislav Fikar (1960-1968),
Frantisek Daniel (1968-1969)

Alibi na vodé (Vladimir Cech), Bild pani
(Zdenc¢k Podskalsky), Obchod na korze (Jan
Kadar, Elmar Klos), Strasnd Zena (Jindrich
Polik), Skola htisnika (Jifi Hanibal), Tficet

At zije republika 1, 11 (s TS Svabik - Prochaz-
ka; Karel Kachyna), Délka polibku devadesdt
(Antonin Moskalyk), Perlicky na dné (povid-
kovy: Jifi Menzel, Jan Némec, Evald Schorm,

dragouna (Jifi Sequens), Pénicka a Paraplic-
ko (Jifi Sequens), Svatd hiisnice (Vladimir

Cech)

T jedna ve stinu (Jiri Weiss); kratky: Shérné Véra Chytilova, Jaromil Jires), 5 milionii
surovosti (Juraj Herz) svédkii (Eva Sadkova), Souhvézdi Panny (Zby-
nék Brynych), Zlata reneta (Otakar Vavra);
kratky: Svétobéznici (Vladimir Sis)
Ddma na kolejich (Ladislav Rychman), Dva Lidé z maringotek (Martin Fric), Nahd pas-
tygfi (Pavel Blumenfeld), Poklad byzant- tyfka (Jaroslav Mach), Ostfe sledované viaky
1966 ského kupce (Ivo Novak), Posledni riize od (Jiti Menzel), Romance pro kfidlovku (Otakar
Casanovy (Vaclav Krika), Vrazda po nasem Viavra), Sedmikrdsky (Véra Chytilova), Slecny
(Jiti Weiss), Zenu ani kvétinou neuhodis prijdou pozdéji (Ivo Toman)
(Zdenék Podskalsky)
C‘tyr‘i v kruhu (Milo§ Makovec), Klec pro Happy end (Oldtich Lipsky), Jak se krade
dva (Jaroslav Mach), Muz, ktery stoupl milion (Jaroslav Balik), Noc nevésty (Karel
{0 v cené (Jan Moravec), Pension pro svobodné Kachyna), Piknik (Vladimir Sis, Ladislav
pany (Jiti Krejcik), Prisné tajné premiéry Smocek), Rozmarné léto (Jiti Menzel), Stud
(Martin Fri¢), Ta nase pisnicka ceska (Zde- (Ladislav Helge), Znament raka (Juraj Herz);
nék Podskalsky) kratky: Jiny maly princ (Vladimir Sis)
Bylo ¢tvrt a bude piil (Vladimir Cech), Objizdka (Josef Mach), ,,Rakev ve snu vidé-
Nejlepsi Zenskd mého Zivota (Martin Fri¢), ti... " (Jaroslav Mach), Téch nékolik dnii...
1968 Prazské noci (povidkovy: Milos Makovec, (Yves Ciampi), Vsichni dobfi roddci (Vojtéch
Jiti Brdetka, Evald Schorm), Silené smutnd Jasny), Zert (Jaromil Jires)
princezna (Bofivoj Zeman), Tfindctd kom-
nata (Otakar Vavra)
Ezop (Rangel Valcanov), Odvdzna slecna Hvézda (Jiti Hanibal), Panenstvi a krimindl
1969 (Frantisek Filip), Pfehlidce velim jd (Jaroslav | (Vaclav Lohnisky), Svatej z Krejcdrku (Petr
Mach), Svétdci (Zdenék Podskalsky), Utrpe- Tucek)
ni mladého Bohdcka (Frantidek Filip)
Dadbelské libanky (Zdenék Podskalsky), Luk Nahota (Vaclav Matéjka), Jeden z nich je vrah
kralovny Dorotky (Jan Schmidt), Na kolejich (Dusan Klein), Velkd nezndmada (Pavel Hobl)
197019 cekd vrah (Josef Mach), Partie krdasného

107) Produkci roku 1970 uvadim jen pro doplnént, jeji skladba neni pro profil skupin vypovidajici. Udaje o pro-
dukei skupin ve filmografickych zdrojich se lisi, protoze systém skupin byl v té dobé jiz v procesu transfor-
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To znamend, védét, co chceme svou tvorbou vyslovit, jakd témata, jaké myslenky
a otazky, mit jasno, o kom chceme délat své filmy, jak, s kym a pro koho. Chceme-li
tocit deset filmil, pak je nutno dat této desitce ideové i umélecké zacileni, Zanrovou
i tematickou skladbu a jednotici smysl. Neskryvat v ni véci okrajové a nepodstatné
nebo vyslovené nahody, které nam spadly pod stil. Touto desitkou musi zit cela sku-
pina uz od nameétu [... zvyraz. v orig.].

Nastroje k realizaci své maximalistické vize zde Fikar vidi ve trech strategiich:

1. Vyhledavat daldi naro¢né spisovatele, s nimiz by skupiny mély jednat citlivéji, pfizna-
vat jim vétsi kredit a vychdzet ,,z jejich ustrojeni a z jejich osobni specifi¢nosti [zvyraz.
v orig.]“

2. Péstovat trvalé spojenectvi s okruhem reziséra, kterym by ,zdlezelo na tom, co skupi-
na pripravuje, na jejim uspéchu i nezdaru, [...] aby rezisér citil ve skupiné kus své
umélecké pevniny, své tviirci i lidské zazemi.* V aktudlni situaci se reziséfi podle Fika-
ra Casto citi osamoceni, ,na ocet, ,bez dramaturgického spojence®.

3. Pozadovat ucast dramaturga na celém tviir¢im procesu, véetné realizaéni fize mezi
schvalenim literarniho scénare a serviskou filmu.

Posledni bod jasné zdiraznuje producentské pojeti dramaturgie, charakteristické pro
celé obdobi nové vlny, zvlasté poté, co centralni Ideové uméleckou radu nahradily rady
jednotlivych skupin, které de facto prevzaly i schvalovaci funkci:

Pracovni extenzita a spéch jako by nas smifily s tim, Ze pro dramaturga kon¢i film
ten den nebo jesté par dnti poté, kdy Ideové umélecka rada schvili scénaf. Ale ma-li
byt skupina tviirci dilnou, pak musi tviirci filmu citit, Zze pravé ted, kdy se litera pro-
meénuje v obraz, zameér v dilo, Ze nejsou na ,place” sami, Ze je to skupina a drama-
turg, kdo spolu s nimi sleduji a prozivaji vznikajici tvar a jsou jim i ted naro¢nym
a soudruzskym rddcem a kritikem. Zhlédnout jednou za ¢as denni préce a vyjet se

podivat na exteriéry, to je spi$ nic nez malo.'®

Fikarova maximalistickad predstava se samoziejmé od redlné praxe znaéné lidila - v té
fada rozhodnuti vychazela ad hoc z potfeby vyplnit zanrovou mezeru dramaturgického
planu, vyuzit volné personalni kapacity, vyhovét spfiznénému rezisérovi i spisovateli, do-
drzet koprodukéni smlouvu, dotahnout tspéch konkurenta atd. Vedouci dramaturgové
koncem 60. let napiiklad museli ¢elit — nikoli zcela bezdtvodné — kritice, Ze ,,neexistuje

mace a projekty prechazely z jedné do druhé. Smidiv vedouci dramaturg Daniel v roce 1969 emigroval do
USA a Smida si jiz nové partnerstvi nestihl vybudovat. Podle svych slov pouze dokoncoval rozpracované
projekty, pripadné pfipravoval nékteré z titul, které jsou ve filmografiich pripisovany jinym skupindm,
véetné Brozovy (v tabulce uvadim pouze tituly oznacené ve filmografii Cesky hrany film IV [Praha; NFA
2004/ jako produkce skupin Smida-Daniel, Smida-Dufek a Smida-Kunc). Srov. Smida, Jeden Zivot s fil-
mem, s. 272-273. Feix z ¢ela TS odesdel roku 1969 a vedeni pfevzal BroZ; po roce 1970 se ve své dramatur-
gicke skupiné pokousel o pokracovani ve strategii divackych zénrd (uvadim tituly oznacené jako produk-
ce skupin Feix - BroZ a BroZ).
108) Tamtéz.
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skupina, kterd by nechtéla ,svého mladého“ a Ze nastup nové vlny je spojen s jakousi ,,mo-
dou® a ,,sektéiskou politikou®.'"”

Z tehdejsiho portfolia skupin je zfejmé, Ze autorské osobnosti nové viny byly skute¢né
rozdélené vice méné rovnomérngé, s vyjimkou komeréné zamérené TS Feix — Broz. Domi-
nantni postaveni na pomyslném Zzebficku umélecké prestize si drzela, podobné jako kon-
cem 50. let, skupina Smidova (Chytilova, Juracek, Menzel), nasledovana Seborem (trio
Forman, Passer, Papousek) a Novotnym (Schorm, Masa), pfi¢emz Jan Némec, Jaromil Ji-
re§ a Hynek Bocan postupné migrovali z TS Svabik - Prochdzka do nékolika dalsich.

Ve vice nez stovce titult Smidovy ¢i Feixovy skupiny nenajdeme jednotnou ,tviiréi
koncepci® ve smyslu tematické, nazorové ¢i stylistické jednoty v tzkém slova smyslu. Co
tyto rozsahlé korpusy sjednocovalo, v nékterych etapach vice nez v jinych, byly jen ur¢ité
dominantni tendence, které nelze identifikovat primérovymi hodnotami, ale spise na pri-
kladech ,,8pickovych® filmd, jakychsi vlajkovych lodi skupiny v dramaturgickych pla-
nech,'” v producentskych strategiich a personélnich sitich, pfipadné i v pfizna¢nych se-
lhdnich a zlomovych konfliktech. Historicky smysl vSech téchto aspektt je pfitom ziejmy
az v kontextu vzajemné konkurence obou skupin.

Zavér

Skupinova kreativita byla statnim filmem rozpoznana jako klicovy problém uz v poloviné
50. let. Vyvinul se kolem ni specificky diskurs kreativity, vyuzivajici pozitivné zabarvené
pojmy jako ,,tviirci dilna® (idedlni typ tvaréi spoluprace), ,tvaréi diskuse” (uzite¢na kon-
frontace konkurencnich postoji), ,,tviiréi kvas® (atmosféra podporujici inovaci), ,,osobni
odpovédnost” vedoucich (jako protiklad byrokratického fizeni) atd. Proti nim byly stavé-
ny negativni pojmy jako ,schematismus® a ,,frazismus® (v padesatych letech) ¢i pozdéji,
po roce 1962, pfedevsim ,,nivelizace®, v niZ se spojovala kritika stirani rozdili ve smyslu
ekonomickém a estetickém a ktera pfimo souvisela s dobovym vniménim tvar¢ich sku-
pin. Praveé nivelizace, ztotoznovana mimo jiné s ¢innosti centralni Ideové umélecké rady
(zavedené po konferenci v Banské Bystrici roku 1959), totiz méla branit rozvoji autor-
skych stylt a soutéze mezi skupinami.''"

V letech 1954-1956 provedli strategicti manazeti (Marek, ¢astecné Hofman) radu cile-
nych kokd, jez podpoftily skupinovou kreativitu: k decentralizaci a autonomizaci produk¢-
nich tymi, podpore neformaélnich siti a rozvoji vnitroorganiza¢ni konkurence, a zformo-
vali tak v dasledku novy typ primyslového autorstvi: podminky pro specializaci
a diferenciaci skupinovych stylt. Takticti manazefi, tedy vedouci skupin pod vedenim
Hofmana, od Hofmana a Marka prevzali roli facilitator( a reagovali na tyto nové podmin-
ky taktikami konkurencniho boje a zménami ve stylu fizeni tviiréi prace, které nasledné

109) K situaci. Hovori dramaturgové. Film a doba 14, 1968, ¢. 1,s. 11.

110) Tv60. letech skupiny v dramaturgickych plinech samy jmenovaly jeden ¢i dva ,,¢elné” ¢i ,,nejvyznamnéj-
$i* filmy daného roku, pripadné také filmy ,experimentalni®, nebo naopak divacké.

111) Srov. napt. E B. Ku n ¢, Dramaturgicky plan Studia 1963. Zabér 12, 1962, ¢. 14 (10. 8.), s. 1; srov. téz Jaro-
mil Jire§, Co je ,novy film*? Film a doba 13, 1967, ¢. 6, 5. 284; Radoslav Selucky, Pozndmky k ndavr-
hu na novou ekonomickou organizaci Ceskoslovenského filmu.
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pusobily na ménici se stylistické normy. Vétsina z nové ustavenych skupin nevyvinula
vlastni skupinovy styl. Vyjimku umoznila silna soutéZivost mezi dvéma nejvykonnéjsimi
a nejzkudenéjsimi skupinami, Smidovou a Feixovou, které vedla k pravdépodobné nejzie-
telnéjsimu prikladu skupinovych stylii v ¢eské povale¢né kinematografii. Tyto skupinové
styly lze z velké casti vysvétlit jako oportunistické, eklektické a relacni, tedy vznikajici
v disledku konkuren¢niho vztahu dvou nejdéle existujicich, nejvykonnéjsich a nejaspés-
néjsich skupin. Symbolem soutézeni Smidy s Feixem se v poloviné 60. let staly dva nejvy-
raznéjsi mezindrodni aspéchy ceské kinematografie: Oscar za OBCHOD NA KORZE (TS
Feix — Broz), nasledovany o dva roky pozdéji Oscarem za OSTRE SLEDOVANE VLAKY (TS
Smida - Fikar).

Petr Szczepanik (1974) plsobi jako docent filmové védy na Masarykové univerzité a redaktor ¢aso-
pisu lluminace. Napsal monografii o ceském medialnim pramyslu 30. let Konzervy se slovy. Pocdtky
zvukového filmu a ceskd medidlni kultura 30. let (Host, 2009) a (spolu)redigoval nékolik antologii
z déjin mysleni o filmu, v¢. Stdle kinema. Antologie ceského mysleni o filmu, 1904-1950 (ed. s Jarosla-
vem Andélem, 2008). Posledni knihu, sbornik o filmovych produkénich kulturdch v Evropé, pripra-
vil spolu s Patrickem Vonderau: Behind the Screen. Inside European Production Culture (Palgrave
Macmillan, 2013). V letech 2012-2014 spolu s Petrem Bilikem fidil evropsky projekt OP VK ,,FIND",
v jehoz ramci studenti-stazisté pracovali v asistentskych pozicich a zaroven provadeéli etnograficky
vyzkum profesnich komunit ve filmu a televizi. Ve svém sou¢asném vyzkumu se zabyvd medidlnim

primyslem a produkéni kulturou v Cesku a stfedovychodni Evropé.
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SUMMARY

Industrial Authorship and Group Style in Czech Cinema
of the 1950s and 1960s

Petr Szczepanik

The article discusses the conditions for group-based creativity and style in the state-socialist produc-
tion system of Czechoslovakia in the second half of the 1950s and the 1960s. My aim is to describe
the manner in which collaborative creative activities were organised under a regime which designat-
ed the state as the sole official producer. I will also look at the way informal social networks allowed
distinct group styles to take shape. I focus on organisational solutions which were introduced in the
mid-1950s in an effort to strike a balance between top-down centralized control on the one hand,
and creative freedom as a necessary prerequisite for product differentiation on the other.

Linitially draw on recent theoretical discussions of group style and authorship as well as on my
previous work, on what I call the “State-socialist Mode of Film Production”, which comprises man-
agement hierarchies, and a division of labor and work practices. I then move to my example, Czech-
oslovak cinema after 1954, when so-called film units were re-established in Barrandov Studios as
part of the general decentralization of the rigid production system of the early 1950s (characterised
by extreme social atomization and disempowerment of the production community). By focusing on
the early stage of the transformation process (1955-1962), when the units - practically substituting
for hands-on creative producers - were pushed to innovate and differentiate by building informal
collaborative networks with young writers and directors, I attempt to uncover the social workings of
group styles. The group styles are thus described in their nascent form, before they materialized into
the first revisionist film movement of post-WW2 Czech cinema - socially critical and satirical mov-
ies of the late 1950s, followed by the so-called “New Wave” of the 1960s.
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Katerina Svatonova

Experimentalni pohledy
Jaroslava Kucery

Pokus o rozbor kameramanské medidlni praktiky

Kucerovy" filmy jsou velmi zndmé — bud jsou klicové pro ,novou® vlnu,” nebo patti
k popularnim komediim doby normalizace a pozdéjsi.”’ V obou polohach se do ur¢ité (po-
dle podstaty zakazky povolené) miry uplatiiovaly autorské snahy, typické pro mnoho
tviirc prosazujicich se v Sedesatych letech. Aby se tito tviirci vymezili viici ,formdlné ne-
zajimavé” a hlavné silné ideologické a manipulativni tvorbé padesatych let, socialistické-
mu realismu, hledali novy zpisob zachycovini svéta. Na jedné strané se pokouseli zobra-
zit ,skutecnéjsi“ skutecnost a kazdodennost a snazili se ukazat ¢lovéka v jeho prirozeném
prostfedi. Na strané druhé pak pokouseli hranice a moznosti filmového média, zkouseli

1)

Jaroslav Kucera (6. 8. 1929 — 14. 1. 1991) studoval v letech 1948-1952 na katedfe kamery na prazské FAMU,
kterou absolvoval v roce 1953. V nasledujicich letech pracoval v Ceskoslovenském armadnim filmu. Béhem
studii i tésné po nich spolupracoval zejména s Vojtéchem Jasnym (NENI STALE ZAMRACENO, DNES VECER
VSECHNO SKONCI, ZARIJOVE Nocl, TouHa, pozdéji na filmu AZ PRJDE KoCOUR) a s Karlem Kachynou
(DNEsS VECER VSECHNO SKONCI, ZTRACENA STOPA). V Sedesitych letech — po spolecném projektu PERLIC-
KY NA DNE — zacal natacet filmy s jednotlivymi tviirci patficimi k tzv. nové viné — s Janem Némcem (DE-
MANTY Noci), Ivanem Passerem (FADN{ oDPOLEDNE), Evaldem Schormem (Pst A LIDE) a se svou manZel-
kou Vérou Chytilovou (SEDMIKRASKY, OVOCE STROMU RAJSKYCH JiME). Od zacitku sedmdesatych let, kdy
se jiz nemohl z politickych davoda vénovat autorskému filmu, zacal natacet 1 popularni filmy a tenden¢ni
komedie — vyrazna byla jeho spoluprice se Zdenkem Podskalskym (Noc NaA KARLSTEJNE, KRTINY), Oldfi-
chem Lipskym (SLAMENY KLOBOUK, JACHYME, HOD HO DO STROJE, CIRKUS V CIRKUSE, ADELA JESTE NEVE-
CERELA), pozdéji s Peterem Weigelem. Od konce Sedesatych let do roku 1990 u¢il na katedie kamery na
FAMU.

Tato studie rozpracoviava z (jiného) teoretického hlediska text publikovany v Cinepuru: Absurdni ekvivalent
absurdniho svéta. Ceska staronova vlna (v obraze Jaroslava Kucery). Cinepur 21, 2014, ¢. 91, s. 80-84. Text
fedi zejména pozici ¢eské nové viny v oficidlni kultufe a jeji vztah k avantgardni estetice.

Jaroslav Kucera, jako dalsi tviirci doby ,,zlatych Sedesatych®, je mozna nepravem predstavovan jako radikal-
né politicky subverzivni. Tato generace filmai se rozhodné pokousela hledat novy vyraz a nové interpreta-
ce svéta, jez byly casto velmi odvazné, avéak zaroven to byla generace rezisérii vychovand v totalitnim rezi-
mu — na prazské FAMU pod vedenim reziséra Otakara Vavry -, institucionalné zakotvena a (az na pocatek
obdobi tvrdé normalizace) oficialné podporovana.
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nalézt novy vyraz a novy styl; pomoci formélniho experimentu® a vyrazné stylizace se tak
ptiblizovali opa¢nému pélu zobrazovani, nez jakym byl realismus — irealité, amimetic-
nosti ¢i aperspektivé, spojovani nespojitelného a kontrastniho apod. Postupné zpracova-
vani pozustalosti Jaroslava Kucery doklada tento dvoji pohyb, potvrzuje klicovou ulohu
novinek a experimentace, ale také ukazuje, jak iroké pole experiment ovladal. Poztistalost
tak odhaluje nejriuznéjsi polohy a ambivalence obsazené v tvorbé ,,nové” vlny a na ni na-
vazujici, klade mnohé dalsi otazky a otevira teoretické problémy, které znamé filmy nepfti-
naseji.

Divaci znaji pouze vysledny film — definitivni a upraveny filmovy pds propojujici
vSechny stylové prostiedky, praci tviirciho tymu a oficialni pozadavky do jednoho celku
a jedné konkrétni prezentace. Avsak abychom se alespon ¢astecné priblizili sledované au-
torské osobnosti, je potfeba zkoumat predstupen téchto vyslednych ,,produktd® Proto se
v tomto textu budeme ptat mnohem obecnéji na roli, funkci a pohled kameramana, na
vztah k (pohyblivému) obrazu, na jeho genezi, tak jak o ni vypovida nalezena pozustalost,
jakozto i na samotnou podstatu média filmu a fotografie.

Experimentdlni, neustale transformovany pohyblivy obraz je v dynamické dobé poli-
tickych a spolecenskych transformaci velmi unikavy. A pravé mozna v této unikavosti
spociva jeho specificnost. K uchopeni alespon nékterych z jeho rysit k nému proto nebu-
du pristupovat s nastroji urcenymi/vhodnymi pro analyzu uzavienych dél. Spise se inspi-
ruji némeckou filosofii médii, konkrétné tezemi Bernharda Siegerta, ktery tvrdi, Ze je vel-
mi nepiesné mluvit o/v uzavienych pojmech médii, ale Ze je nutné zacit uvazovat spise
o operacich, které se mnohem vice vazou na samotny proces vznikani dila, nez na vysled-
ce.” Z tohoto hlediska se ukazuje podstatné sledovat nikoli experiment jako vysledek, ale
jako kreativni proces utvafejici novy pohled na svét, respektive svét/pravdu/realitu nové
konstruujici a konceptualizujici, a zaroven experimentovani jako odlisny/alternativni
zpusob mysleni (s) médii. Obdobné nataceni filmu je spide operaci divani se. Pravé prace
kameramana je prusecikem téchto praktik, vyznacuje se myslenim obrazy a jejich zviditel-
novanim, zachycovanim procesu nataceni. Efemérnost této praxe ma vsak urcity vychozi
bod, prostor, ze kterého ¢erpa a do néhoz se vraci, prostor, ktery se z teoretického hledis-
ka jevi pro pochopeni tohoto konceptualniho kroku jako zcela zdsadni — a tim je prave
zminovana a nalezena pozustalost.

4) Pficemz experimentalni bylo dobové vnimané jako pomérné obecné slovo, které nahradilo oznaceni ,revo-
luéni® ze 20. a 30. let. (Josef Hir$al - Bohumila Grogerova (eds.): Slovo, pismo, akce, hlas: K estetice
kultury technického véku. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1967.) Samotny termin ,.experiment” je viak vel-
mi problematicky, jak ukézala i konference Hranice experimentu pofadana 19. 2. 2014 na Vysoké skole
umeéleckopriamyslové v Praze. Prosazovéni experimentu pronikalo nejen do alternativni tvorby, ale i do ofi-
cidlni dobové rétoriky jako jeden ze zakladnich pozadavki ,nové", socialistické spolecnosti. Nalezneme ho
tak jak v oficialnim uménim, tak ve védé, politice, ekonomice ¢i urbanismu.

5) Katefina Krtilova, Dé&iny médii a média déjin. Rozhovor s Bernhardem Siegertem. lluminace 23, 2011,
€. 2,5 104-105.
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Archiv jako vychodisko nového pohledu

Poziistalost Jaroslava Kucery je rozsahla, nikoli vSak systematicky razena. I presto ji viak
muzeme povazovat za urcity vizualni ,archiv®, za teritorium obrazi, chaos utrzkovitych
a neuplnych vypovédi, které cekaji na taxonomickeé ¢i chronologické serazeni. Kucera cely
zivot shromazdoval nejriiznéjsi obrazy, fotografie, novinové vysttizky, avsak i predméty
z ulice, rezavéjici plechy, nedopalky cigaret, sklenéné lahve a podobné. V tomto archivu se
vedle sebe ocitaly fotografie obrazii z déjin uméni, plakatt i kazdodenniho ruchu, obrazy
méstské i venkovni krajiny, detaily textur a abstraktni ornamenty; kombinovaly se zde ob-
razy figuralni i nefiguralni, vysoké i nizké, pfirodni i umélé, jakozto i odli$nd média. Ten-
to popis miize pfipominat moderni archivy ,warburgovského® typu, které nasleduji urci-
tou vyznamovou linii, ,gesto” ¢i téma, urcité historické momenty. Avsak v Kucerové
piipadé sbirané obrazy plnily tuto systematickou, ,,narativni“ a mnemonickou funkci jen
okrajové. Kucerovy fotografie byly bud samostatnym uméleckym projevem, nebo byla je-
jich funkce pragmaticka. Fotografie, které mély pusobit zejména samostatné, nabizeji
v souladu s tvorbou dalsich fotografii prelomu padesatych a Sedesatych let, ozna¢ovanych
pojmem fotografové viedniho dne,® spise esteticky celek momentky, neZ Ze by zdtirazno-
valy jeji informacni, reportdzni a pamétnickou hodnotu vazanou na konkrétni ¢aso-
prostor. Kucera vsak na toto tradi¢ni pojeti fotografie ¢asto rezignoval a fotograficky ma-
teridl vyuzival k testovani jeho technickych moznosti (zkousSel si tonalitu, citlivost,
barevnost ¢i kompozici), nebo jako podklad k dalsi tvorbé — ke stejnému cili slouzil vizu-
alni archiv naptiklad scénografovi Josefu Svobodovi.” Kucera fotografie zapojoval do ob-
razovych koldzi, do pohyblivych obrazl nebo z nich &inil pozadi déje.

Vytésnovani mnemonické funkce funkci pragmatickou tzce souvisi s rozdilem mezi
modernim archivem, spojovanym s archivem Aby Warburga, a archivem pozdéjsim, kte-
ry vytvarel Jaroslav Kucera ¢i Josef Svoboda, a mezi klasickym uménim napojenym na
skute¢nost a uménim ne-klasickym, jez naopak produkuje sdéleni samo. Vlastnosti mo-
derniho archivu je mozné v ¢eském prostredi pfiblizit na ptikladu archivu éeského kubis-
tického malife, grafika a sochafe Emila Filly. Filla si pfiblizné od poloviny dvacatych let
20. stoleti vytvarel vlastni vizualni archiv, kde shromazdoval reprodukce obrazi a nejriz-
néjsich vystrizk zejména z déjin vytvarného uméni od starovéku az po soucasnost — na
kartony o velikosti A3 si lepil fotografie a reprodukce (nebo jejich ¢asti, detaily a vystfiz-
ky) egyptského uméni, antického umeéni, staroveké kultury, sttedovékych rukopisu, ro-
mdnskych plastik, francouzského a némeckého stiedovékého uméni, ceské a slovenské go-
tiky, byzantskych a ruskych ikon, italskych portrét, malych renesan¢nich bronzu, vitrazi,
Picassovych dél a pod.®’ Pokousel se sledovat riizna témata napfi¢ déjinami uméni, az ar-

6) Problemati¢nost tohoto pojmu ukazuje disertaéni prace Lukdse Bartla, ve zkricené verzi otisténd v casopi-
su Uméni. Lukas Bartl, Poezie véedniho dne ve fotografii. Uméni 62, 2014, ¢. 1, s. 36-54.

7) Svobodovym mnohem systemati¢téj$im a rozsahlejsim archivem jsem se zabyvala v knize Katefina Sva -
tonova, Odpoutané obrazy. Archeologie Ceského virtudlniho prostoru. Praha: Academia 2014, s. 185-257.
Uvazovani o vizudlnim archivu Jaroslava Kucery na tuto praci navazuje a rozpracovava jeji vychodiska.

8) Vice o tomto archivu viz Tomas Winter (ed.), Emil Filla. Archiv umélce. Praha: Galerie Stfedoceského
kraje 2010. Kniha vznikla u pfilezitosti pozoruhodné vystavy predstavujici tento archivu v prostoru Galerie
Stredoceského kraje; autory koncepce byli Vojtéch Lahoda a Tomd$ Winter, o znamenité architektonické fe-
$eni se postaral Zbynék Baladran. Fillav archiv je formalné blizky pozdéjsimu konceptu André Malrauxe
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cheologicko-medialné stopoval ve star§im uméni rysy uméni novéjsiho, zachycoval formy
a tvary napfi¢ déjinami vytvarného uméni, snazil se nalézt novy vizualni jazyk (ne nutné
odlisny od forem a figuraci vidénych v archivu) pro svou vlastni tvorbu a zaroven se po-
kousel o ,,cviceni oka, které podle néj bylo zkazeno impresionistickou malbou a musi se

naucit nové divat. Filla pise:

Oko se uci znovu vidét a k tomu uceni v prvni fadé pomaha dobra fotografie pfiro-
dy a zvlasté umeleckych dél, nebot nase oko zvyklé na impresionisty divalo se nejen
na prirodu falesné, nybrz i na primitivy i na Rembrandta i na romédnské miniatury
jen a jen iluzivné. Pomoci fotografie, pomoci zvlasté zvétSenych detailti u¢i se oko
opét vnimat, je vedeno k postfehtim, které pfed origindlem svym zkazenym zpiso-
bem piehlizelo.”

Skrze archiv Emila Filly mtizeme zahlédnout dobu, ktera byla posedla fragmentem, ale
i celkem a v souladu s ptivodnim vyznamem slova ,,archiv® i poc¢atkem, ale i moci a tota-
litou (uméni).'"” Na rozdil od romantického (individudlniho a individualizovaného) frag-
mentu, jenz byl monumentalizovén, se doba, ve které se zrodila historicka avantgarda, ob-
racela k fragmentu jako k hlavnimu uméleckému principu. Detail, kolaz a montaz (tedy
spojeni fragmentti do nového celku) urc¢ovaly dobové mysleni i zobrazovani svéta. Vysled-
nd heterogenita byla zejména nahlym objevenim struktury, polyfonniho souzvuku,
v némz se jednotlivé hlasy a zvukové plochy nemusely nutné prekryvat. Jednalo se o ote-
viené plosné soubory mnoha objektd, jejichz vazby mohou byt relativné volné a jejichz
fad mize byt pouze zalezitosti formy, caste¢né sbératelsky nahodile konstruované.

Vnitini dynamika, demontdz a nasledna montaz se v tomto typu archivu nevazou pou-
ze k formalni strance obrazu a jeho vnitfnimu prostoru, ale i k pojiméni ¢asu, déjin a spo-
lecenského usporadani, tedy k moznosti uchovat minulost obraza pro pfitomnost, respek-
tive pro budoucnost. Archivar-sbératel hleda casti svéta, aby je mohl zaradit do své sbirky.
Jednotlivé ndlezy jsou pak pro né¢j stejné pritkaznym materialem, jako je médium fotogra-
fie pro dobovy diskurs. Fragment svéta, fotografie a reprodukce zakladajici archiv jsou
tedy chapany jako indicie pivodnosti, néceho dfive pritomného, jako doklad riznorodé-
ho déni svéta i star§ich uméleckych, fiktivnich dél — ve Fillové pfipadé pak i zdznamem
riznych kultur v riznych stoletich. Montdz pak umoznuje ,konstruovat® déjiny — ve
Fillové pripadé déjiny vytvarného uméni — aniz by vSak déjinnost popirala; obdobné jako
Warburgtv atlas Mnemosyne obhajoval formaélni jednotu a historickou kontinuitu, ktera
byla v dané dobé ohrozena, av$ak nikoli (jesté) ztracena.'”

Archivy tak cituji pivodni kontext a novy kontext je zdroven jeho reflexi. Jednotlivé
nasbirané polozky se nachazeji v urcitych typech intertextualnich vztahu, jejichz charak-

»muzea beze zdi, kdy se galerie mize diky fotografii proménit na kolekei reprodukei a vyvézat se tak z mu-
zejniho prostoru. André Malraux, Museum without Walls. In: Ty %, The Voices of Silence. Princeton:
Princeton University Press 1978, s. 13-131.

9) Emill Filla, Prdce oka. Praha: Odeon 1982, s. 126.

10) Tento typ archivu a debaty, které ho urcovaly i reflektovaly, ptiblizuje Hal Foster srovndnim praci Waltera
Benjamina a Erwina Panofského v textu: Hal Foster, Archives of Modern Art. October 99, 2002, ¢. 99,
s. 81-95.

11) Tamtéz, s. 86.
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ter je pravé pro pochopeni podstaty archivu zcela zdsadni. Moderni archiv, podle Renate
Lachmannové, urcuje zejména participace, ktera dovoluje dialogickou tcast jednotlivych
obrazii na obrazech ostatnich.'” Vazby mezi origindlem a origindlnim kontextem a jeho
novym umisténim v archivu, ¢i jeho novym vyuzitim, lze také popsat jako posun mezi
subtextualitou a citaci.'” Participace se projevuje opakovanim existujiciho a znamého, ci-
tace moznosti evokovat starsi déjinné etapy jejich reprodukcemi/reprezentacemi. Kon-
strukce svéta obrazu (v tomto pripadé Fillova virtualniho muzea déjin uméni) je pak te-
matizaci, pfipominanim, pamatovanim a rozpominanim. Filla lepil jednotlivé obrazy na
tvrdé kartony i proto, aby je mohl umistovat na podlahu svého bytu a vytvaret si tak ima-
gindrni expozici star$iho, zapominaného uméni, aby mohl mezi kartony hledat nové spo-
je, analogie mezi styly, tvary a formami (a neni ndhoda, Ze velkou ¢ést sbirky tvofi soubo-
ry zamérené na rizné fragmenty lidskych tél), rekontextualizovat ptivodni obrazy a nové
je interpretovat. Vytvarel tak ,kreativni pamét®, o které mluvi Lachmannova, v niz jsou
veskeré texty a obrazy potencialné aktivni a jsou rezistentni vii¢i ¢asu. Proto v rozestupech
mezi jednotlivymi plochami jsou staré a zapomenuté obrazy oZivovany (a pravé hledani
novych interpretaci tradi¢nich motivii bylo jednou z hlavnich linii Fillovy malifské tvor-
by). V tomto archivu dochazelo k dialogu mezi historickym materialem a jeho novymi ak-
tualizacemi — a jediné tak bylo mozné zachytit osobni, kulturni a socialni pamét.
Kucertv archiv je do zna¢né miry odlisny. Nelze popfit, Ze i u Kudery se nachazela ur-
¢ita potfeba dokumentace — dokumentarni fotografie véak byly taktéz velmi ambivalent-
ni povahy. Casto zistavaly pouze v podobé samotné kulturni praktiky a potenciality, niko-
li pozadovaného vysledku — ze zna¢né casti exponovaného materidlu totiz nebyly
porizeny pozitivy, ztstal pouze jako negativni fotograficky pas.' Vyvolana ¢ast nafocené-
ho materialu v sobé do zna¢né miry jesté uchovavala vlastnosti tradi¢néji pojimaného ar-
chivu. I zde mizeme nalézt fotografie, které doplnuji rodinné filmy a pokouseji se také
o medializaci paméti.”” Amatérska podoba, ktera nutné patfi k rodinnému, privitnimu
filmu, je vSak naru$ena tim, Ze rodinnou pamét zachycuje profesionalni kameraman. Pfi
snimani kazdodennosti a soukromych udélosti se tak Kucera pohybuje na pomezi mezi
amatérskou, rezisérem nevedenou, sbératelskou a zna¢né nahodile utvarenou ,turistic-
kou® momentkou a poucenou, peclivé komponovanou, cilenou a manipulovanou tvor-
bou. Rodinné fotografie a filmy Jaroslava Kucery jiz nejsou pouze nositeli osobni paméti
a zdkladem budovdni spole¢né identity, ale i formalnim konstruktem, souédsti experi-

12) Renate Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 39-40.

13) O subtextualnich vztazich mluvi Hal Foster, c. d., s. 81-82.

14) Jak je mozné do autorova dila zaradit materidly, které ziistaly pouze v podobé negativu, nebo nebyly viibec
vyvolany, se pta napfiklad Rosalind Kraussové (Rosalind K rauss, Diskursivni prostory fotografie. In: Ka-
rel Cisar (ed.), Co je to fotografie? Praha: Herrmann & synové 2004, s. 162.). Jedna se v3ak spie o proble-
matizaci interpretace a argumentaéni odbocku nez o skute¢né hledini odpovédi na tuto otazku. Domnivdm
se, ze pravé analyza archivu, o kterém sdm vlastnik postupné ztraci pehled, by na tento problém odpovédét
mohla.

15) O rodinnych filmech vice viz Karen L. Ishizuka a Patricia R. Zimmermann (eds.), Miningthe
Home Movie. Excavations in Histories and Memories. London: University of California Press 2008; Roger
Odin (ed.), Le film de famille. Usage privé, usage public. Paris: Editions Méridiens Klincksiecket Cie,1995
aj.; o rodinnych filmech vyuzivanych ve filmech dokumentérnich vice viz Hana Rezkova, Budouci rodi-
ny v minulém Ccase. Strategie vyuziti rodinného filmu v dokumentdrnich filmech. Diplomové prace, FF UK
v Praze, 2012.
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mentalnich praktik a moznym zékladem dalsich dél, ktera jiz prekracuji privatni stéru
a jsou viditelnd i na vefejnosti.

Druhd, profesni poloha v soukromé sbirce prevazuje a zasadné posouva funkce rodin-
ného archivu. Ku¢ertiv novodoby archiv navazuje na funkce nového muzea, které zacalo
oddélovat zdzitek rozpominani a pameétovych stop obsazenych ve shromazdovanych ob-
jektech od samotného zazitku z vizudlni formy, ze spektdklu.'” Obdobné jako postmoder-
ni mysleni, ,,osvobozujici“ obraz od nutnosti reprezentace, se vzdalo vize celku spojen¢ho
s uréitou mirou historicity a zacalo vice pracovat s ahistorickymi brikolazemi, styly, tech-
nikami a postupy. Umélci a tvirei zacali nejen aktivné experimentovat s formou, ale i se
skute¢nosti®, kterou zachycovali. Jednotlivé ¢asti Kucerovy vizudlni sbirky, nové osvobo-
zené od historického zdkladu, tak mohou byt vyuzivany k tvofeni novych souvislosti,
k formadlni hfe, mohou byt zabavou, ale i konstrukci nového svéta, nové skutecnosti. Vra-
time-li se k Renate Lachmannové: zatimco moderni fragment byl povaZzovan za dikaz
a participoval na existujicich jevech tak, aby byla zachovana jejich vazba na minulost,
postmoderni fragment vyuziva bud tropiku nebo transformaci. V obou ptipadech novy
kontext bojuje proti svému zdroji, proti pfedchiidciim, a snazi se original privlastnit a za-
stfit. Vztah nového a starého vyznamu je pak nejvice ze véeho metaforicky. Lachmannova
o vztahu fika: ,,Pfedstavuje predesly text v textu novém jako klamny obraz, podobnost vy-
volava original, ale zdroven jej zakryva a pfetvari®."”’ Zatimco moderni fragment se zrodil
ze zanikajici ptivodnosti, v postmodernich obrazech je piivodni afinita mezi autenticitou
a fragmentem znicena. Rodi se novy celek, ktery dovoluje pretvafet vychozi kontext, pro-
ménovat souvislosti a vyznamy. Archiv, ktery je urceny k recyklaci, v sobé nese pouze pa-
mét experimentu, otevienost k vlastnimu zaniku ve prospéch novych pokusi.

Price v archivu, sémanticky dostupném, pocitd s neustalou rekontextualizaci objekti,
s jejich nevratnou destrukei ve prospéch nového obrazu, s proménovanou strukturou, se
ztrdcenim souvislosti a nachazenim souvislosti novych, jinych (podle aktualniho vlastni-
ka ¢i kuratora); vyznamy a historické souvislosti v takovychto archivech jsou spie rezidu-
alni a potencidlni nez stalé a aktualni.'® Jak tedy Ize tento archiv rekontextualizovat a jak
byl rekontextualizovdn samotnym jeho majitelem? Jak Ize uchopit jednotlivé obrazy, které
zde nalezneme? Jaky vliv mél tento archivni a sbératelsky rozmér na samotnou tvorbu? Jak
ovlivnil jeji medialni praktiku?

Na prvni pohled je zfejmé, ze odlisnost procesu sbirani a shromazdovéni neni ddna
pouze jinym vztahem k fragmentu a celku a k paméti a historii. Warburgtv a Filliv archiv
byly zalozeny nejen na participaci na historickych, ale i na materialné existujicich objek-
tech — sbératelé vystfihovali nejriznéjsi obrazky a obrazy z knih a ¢asopisti, shromazdo-
vali skute¢né reprodukee; pfi jejich fazeni se pak soustredili na sledovani pamétové stopy,
hledani vyznama, souvislosti a vazeb mezi obrazy. Svoboda a Kucera jako zastupci novo-
dobych sbérateld své archivy utvéafeli mnohem aktivnéji a jejich vysledna podoba byla
mnohem vice virtudlni/imaginarni. Aktivita nespocivala pouze v tom, Ze Svoboda a Kuce-

16) Hal Foster,c.d.,s. 94-95.

17) Renate Lachmann,c.d,s. 41.

18) Allan Sekula, Vyklad archivu. In: Karel Cisaft (ed.), Co je to fotografie? Praha: Herrmann & synové
2004, s. 295-298.
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ra sbirané predméty fotografovali, tedy transformovali je nejen vyznamové, ale i medial-
n¢, ale i v tom, ze jejich sbirky byly mnohem vice sbirkami pohledi, okamzikd, ramovani
mimouméleckych mist. Kreativita, aktivita, virtualita a moZnost transformace, recyklace
a rekontextualizace stdla pak v zékladu osamostatinovani fragmenta svéta a vytvareni nové
chapané mediality, pficemz pohled, respektive divani se pak lze chapat jako fundamental-
ni medialni praktiku kameramana a fotografa.

Pohled za/skrze aparat

Skrze pohled kameramana, na rozdil od psani o rezisérovi ¢i scendristovi, je mozné na-
hlédnout film — ale i dobovou vizualitu — jakoby ziroven ze samého centra i z ,,boku®
V kameramanové divani se otisknutém ve vysledném obraze se spojuje nékolik hledisek.
Podstatné je hledisko (tocka zrenija) znamé z praci Borise Uspenského, které nelze spojo-
vat pouze s naratologickou fokalizaci, ale jez v sobé zahrnuje i funkéni a kompoziéni roz-
mér textu — v nasem pojeti pak obrazu.'"” Hledisko — perspektiva, volba uhlu kamery
a kompozice — obsahuje vychozi bod (tocku), ze kterého je pohled realizovan, ale také
prostor, ktery se zdznamem na filmové médium otvird. Vysledna fotografie nebo filmovy
zaznam jsou sice vnimany spise jako estetické objekty, spektdkly ¢i konstrukty nez jako
dokumenty, av$ak jejich medialni prostor v sobé zahrnuje, i diky svému ukotveni v archi-
vu, dialogicnost, jak ji pojima Michael Bachtin. Prostor média obsahuje vychozi pohled,
ale i vztahy mezi jednotlivymi rovinami obrazu a intertextovy rozmeér, jakkoli mtze byt
volné (ne)vazan k originalu. Vnitfné dynamicky obraz v sobé nese misto, odkud je na véci
pohliZeno, ale i sviij protipol — ocekdvanou reakci, jiny pohled, kterému je urcovén a kte-
ry je v tomto pohledu zhmotnovén, az v Beltingové slova smyslu.*” Hledisko je vsak také
nutné chapat jako zivotni/umélecky postoj ¢i jako protnuti fotografické techniky s vice ¢i
méné stylizovanou skute¢nosti v matérii média.

Experimentujici a experimentalni pohled a postoj kameramana-sbératele se blizi jesté
dal$imu Uspenského pojmu, ostranenije. Tento pojem, cesky nikoli vhodné prekladany
jako ozvlastnéni, v sobé obsahuje i prostorovy aspekt — pohled na véci se v souladu s rus-
kym oznacenim odehravd ze strany a v tomto ptipadé z pozice za kamerou nebo fotogra-
fickym aparatem. Ostranenije ve spojeni s hlediskem ukazuje, jak zasadné je tato kategorie
vepsana do jednotlivych vrstev kompozice, jak je spojena s vnimanim svéta a s jeho novou
konstrukei — jak v estetickém, tak filosofickém ohledu. Uvedeni fotografie/obrazu do po-
hybu pak dovoluje nejen dalsi rovinu ,,ozvlastnovani“ pohledu na svét, ale i mnohocetné
zmnozovani jednotlivych ploch a filmovych poli. Tam, kde bylo mozné experimentovat

19) Boris Uspenskij, Poetika kompozice. Brno: Host, 2008. Vice viz text psany s Libusi Heczkovou: Kateri-
na Svatonova — Libuse Heczkova, ,Aktualizace® Poetiky kompozice aneb Boris Uspenskij z néko-
lika hledisek. Svét literatury 21,2011, ¢. 1. s. 114-124,

20) Podle Beltinga obraz existuje pouze v misté setkani obrazu s divikem, respektive s jeho pohledem a jeho té-
lesnosti. Obraz pak neni jen cilem pohledu, ale je soucdsti pozorovani; vazba mezi pozorovatelem a pozoro-
vanym objektem je obousmérnia — pozorovatel pozorujici obraz je obrazem rovnéz ,pozorovan®. Hans
Beltin g, Jak si vymeénujeme pohledy s obrazy. Otazka obrazu jakozto otazka téla. lluminace 21, 2009, ¢. 1,
s. 53-67.
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s prostorem v obraze, je nyni mozné experimentovat i s prostorem obrazu, pricemz pod-
stata téchto dvou typu experimentu je do velké miry odlisn4, jak ukazeme dale.

Fotografie Jaroslava Kucery

V Kucerové tvorbé se spojuji zminované procesy — sbirani, pozorovani a materializace
hlediska —, jez dodavaji fotografiim specificky raz. Lze rici, ze zatimco Kucerovy pohyb-
livé obrazy jsou do zna¢né miry vyrazné formdlné stylizované, fotografie tihnou spise
k opa¢nému polu, k pfimému a nepretvarenému realistickému zaznamu. Pokud bychom
se pokouseli o néjaké oznaceni této tvorby, mizeme hledat inspiraci bud ve zminovaném
pojmu ,fotografie vSedniho dne®, méstské, individualizované momentky pokousejici se
o nevsedni zachyceni véedniho, nebo ,novém realismu® v riiznych jeho pojetich. Novy re-
alismus, jak ho vymezuje Karsten Harries, navazuje na filosofickou tradici, pokousi se ne-
chavat mluvit véci o sobé, zbavuje je kontextu a umélce tize subjektu, dovoluje odhalovat
podstatu véci a jejich esteticky vyznam.?" Novy realismus v pojeti Jindficha Chalupecké-
ho pak stél v opozici k tvorbé surrealistické a imaginarni a prosazoval ndvrat ke skutec-
nosti a k zitému svétu. Kucerové tvorbé je pak nejblize oznaceni nového realismu ze Sede-
satych let, nasledujici manifest Pierra Restanyho, jenz prosazoval meziniarodni uméni
zbavené formalismu, ktery byl chapany jiz jako znacné ,,skleroticky, vycerpany a anachro-
nicky“.*? Toto uméni mélo prerusit veskerou tradici s predchozimi etapami umeélecke
tvorby a pfistoupit ke gestu, které umozni vysvétlit situace a véci, pricemz bude mit hod-
notu pocatku.” Kucerovy dokumentarni a dokumentujici obrazy v sobé spojuji rizné po-
lohy jednotlivych pojeti nového realismu ¢i fotografie véedniho dne, a i proto jsou tézko
zataditelné. Avsak ve shodé se vSemi témito sméry se pokouseji o osvobozeni od kontex-
tu, kterym je v tomto ptipadé i oficidlni ideologicky ramec, od paméti média a o prolnuti
subjektu a objektu, které je tak ¢asto popisovano i v souvislosti s novymi médii.

Odlisné polohy Kucerovy tvorby souviseji nejen s tim, zda pracoval na vyslednych ob-
razech sdm, ¢i ve spolupraci s dalsimi tviirci, ale i s experimentovanim, intertextualitou
a dialogi¢nosti, které staly v zakladé hledani nového stylu a novych forem. Kucera fotogra-
foval zejména méstské prostredi a zachycoval jeho kazdodenni déje. Figurdlni a ¢astéji ne-
figuralni kompozice nebyly experimentalni po formalni strince — experimenty se ode-
hravaly v prostoru obrazu. Opakované fotografoval pravidelné geometrické struktury
a vzorce (sité, cihly, ledeni, ale i fady automobilu a lidskych figur), snimal odrazy a odles-
ky, ¢asti objektt, ¢cimz presahoval i do mimoobrazového pole, dlouhou expozici zachyco-
val svétla no¢niho mésta tak, Ze v obraze vznikaly barevné diagonaly a horizontaly a po-

21) Karsten Harries, Smysl moderniho uméni. Filozofickd interpretace. Brno: Host 2010, s. 129-139.

22) Lada Hubatovd-Vackovai, Pierre Restany et Prague entre 1960 et 1970. Le Nouveau Réalisme a la
tchéque. In: Richard Leeman (ed.), LeDemi-siécle de Restany. Paris: Institut Nationald Histoire de I'Art
2009, s. 251.

23) Pravé takové uméni bylo netispésné ocekdvano zahrani¢nimi teoretiky nového realismu od ceské izolované
umélecké scény. Nakonec jej Resatany shledaval pouze v nékterych projevech performativniho uméni, pri-
padné v asamblazich a vizudlnich basnich Jifiho Kolafe, v dilech vytvarniki Alexe Mlynarcika ¢i Alede Ve-
selého. O to prekvapivéjsi je pak nalez takto koncipovanych fotografii v archivu Jaroslava Kucery.
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A

Obrazy rozpadu méstského prostoru. Fotografie ze soukromého archivu Jaroslava Kucery.

dobné. Volbou svého hlediska posouval zobrazené objekty do roviny iredlna ¢i surredlna,
a naru$oval tak jasnost a prehlednost svéta.

Kucera se vsak touto tvorbou, napfiklad oproti totalnimu realismu, nepokousel o za-
sadni politicky komentaf, mozna mu §lo spise o komentdr obecné spolecensky. Velmi ¢as-
to sledoval momenty, v nichz se realisticky prostor rozpadal, vznikal a zanikal, vrstvil se
a promeénoval; fotografoval rozpadajici se budovy ¢i naopak leseni podpirajici vystavbu,
odlupujici se plakaty a drolici se zdi, rezivéjici plechy,*” organické detaily, plujici mraky
nebo fragmenty uméleckych dél ¢i lidskych tél. Kucera tak navazal na tradici fotografi, je-
jichz tématem byl rozpad. Na svych fotografiich zachycoval zkazu civilizacnich objektd,
rozpadlé automobily ¢i zchatrala kola, fotografoval stopy toho, co jiz civilizace pfekonala,
jako byly ruiny mést, ale i stopy samotné likvidace, hrouceni, ztraty funkénosti nebo $pi-
ny. Specifickou roli pak zastavaly fotografie rozpadajicich se pfedmétt, povrchii opadava-
jicich zdi, nebo zdi destruovanych, korodujicich materidl* a postupné zanikajicich ob-
jektd, které tvoii velkou ¢ast archivu.?® Casto snimana skute¢nost se na téchto kompozicich
vnitiné ,,droli“ a ,mizi®, obrazy se vzdavaji jasného ubézniku a perspektivni kompozice
a priblizuji se abstraktnim strukturam. A jak zdrazinuje Wolfgang Kemp, fotografie ,,po-

24) Wolfgang Kemp sleduje navaznost fotografie na tradici malebného, pficemz ukazuje ¢tyfi moZnosti zachy-
covani rozkladu ve fotografii. Viechny étyti najdeme v dile Jaroslava Kuéery, jak bude zfejmé dile. Wolfgang
Ke m p, Obrazy rozpadu. Fotografie v tradici malebného. In: Karel Cisaft (ed.), Co je to fotografie? Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 103-127.

25) V Kucerové pozistalosti rovnéz nalezneme ¢&asti skute¢nych rezivéjicich plechu, ze kterych tvofil materidl-
ni kolaze a skulpturni objekty.

26) Tyto fotografie mohou v jistych rysech pripominat fotografie, které ve vile¢ném obdobi fotografoval na pe-
riferiich Miroslav Hék, av$ak v kontextu dalsi tvorby obou fotografii je tato pfipominka spise asociativniho
charakteru, nez Ze by se jednalo o skutecnou vazbu.
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Detaily povrcha, které prestupuji do fadu abstrakce. Fotografie ze soukromého archivu Jaroslava Kucery.

mdhala pfipravovat proces, jimz se struktury objektl stdvaji strukturami obraza®*” Tyto
obrazy rozkladajicich se povrchii spolu s detaily organickych struktur a atmostérickymi
momentkami ziskévaji az hapticky rozmér a paradoxné prestupuji do fadu abstraktniho
uméni. Fotografované objekty a struktury zacinaji ,vypovidat samy o sobé”, ale po zpiso-
bu ,zaumného jazyka® se rovnéz vzdavaji svého piivodniho smyslu, pfiblizuji se ne-smys-
lu, zbavuji se ,,tyranie souvislosti“*® a jsou zakladem pro hru, novou strukturu a novy rad;
v souladu s dobovymi vahami o experimentdlnim uméni se stavaji z obrazi ,,pole, figu-
ry, figurace [...] ¢asové a prostorové vytvory [...] kazdym pohybem vytvéreji novou situ-
aci, kazdym krokem nové artikuluji své existencni pole“.”” Do takto vznikajicich prostora
zrcadlicich se materidlnich a organickych struktur, obdobné jako do archivu bez jasnych
chronologickych rad, lze taktéz ,,vstoupit™ a narusit jejich statiku/totalitu, jejich celkovou
strukturu. Obdobnou transformaci mizeme pozorovat i ve filmech, napriklad ve snimku
DEMANTY NocI — strohy obraz dokumentujici d¢j je ¢im dél vice narudovan, zpochybro-
van, stylizovan a formalizovan, ¢im dal vice vystupuje z obrazu jeho textura a material fil-
mu jako takovy. Pavodni ,realisticky” pribé¢h zacina nabyvat halucina¢nich rozmeéri, jeho
fikéni svét se rozpada, podobné jako objekty na fotografiich.

Experimentovani se délo i mezi obrazy. Kucera-pozorovatel skutecnosti unikajicich
ramu/aparatu/pohledu a Kucera-novodoby archivéf, zfikajici se nutného historického
ukotveni jednotlivych obrazu, taktéz velmi casto vytvarel namisto jednotlivych fotografii

27) Tamtéz, s. 109.

28) Karsten Harries, Smysl moderniho uméni. Filozoficka interpretace. Brno: Host 2010, s. 129-139.

29) Carlfriedrich Claus, Notizenzwischen der experimentellen Arbeit — zuihr. Frankfurt am Main: Typos Ver-
lag 1964. Vynatky vysly v ceském vyboru Josef Hir§al - Bohumila Gréogerova (eds.), c. d., s. 150-
-154.




ILUMINACE Roénik 26, 2014, ¢ 2 (94) CLANKY 51

Surredlné kompozice a experimentace se zachycovanim kazdodennosti. Fotografie ze soukromého archivu Jaro-

slava Kucery.

série snimki. Hlavnim urcujicim znakem fotografickych sérii tak neni (tematicka, casova
a prostorova) identifikace, ale spise diference, jak o ni pise Deleuze;*” obrazy s minimalni-
mi rozdily se opakuji, vytvareji rady s vnitfnim rytmem, pricemz napéti mezi statikou
a dynamikou je ptiblizuje filmim ¢&i afilmim.?” Zakladni pohyb se tak odehrava jesté
mnohem vice v prostoru mezer, coz nasobilo moznosti medialni transpozice, dalsiho po-
uziti v pohyblivych obrazech (zejména v téch, které Kucera snimal po okénkach a tvoril
tak ne-filmovy, nepfirozeny, trhavy pohyb),’” daldich interpretaci — opét obdobné, jako
tomu je v abstraktnim umeéni. Série fotografii pak uvnitf fotografického archivu narusuji
jeho chaoticky rad, vytvareji homogenni a provazané rady, které nelze izolovat na jednot-
livé fotografie, ale naopak jednotlivé fotografie navazuji na snimky predchozi, a stvrzuji
tak kontinuitu a provazanost kinematografické povahy.

Realismus Jaroslava Kucery se diky témto postupiim vnitfné transformoval — pfibli-
zoval se do jisté miry stylizaci a formalismu. MtZzeme zde sledovat obrat k formé, ale
i k ,vécem o sobé", ke struktufe, k ,,prajazyku”, snahu o navraceni vlastni energie jednotli-
vym obrazim (obdobné jako pozadovali od experimentu s jazykem napriklad Hirsal
s Grogerovou).” Na jedné strané se tak Kucerova dila pfiblizovala mozné identifikaci,
pravdé a autentickému rozméru obrazi, které ho jiz pozbyly, na druhé strané pak diferen-
ci, a umoznovaly tak koncipovat paralelni, alternativni prostor (vlastni svobody). Ab-

30) Gilles Deleuze, Difference and Repetition. New York: Columbia University Press 1994. Ve francouzském
originale kniha vysla v roce 1968.

31) Pojem afilm je inspirovan Lyotardovym acinema. Jean-Fran¢ois Lyotard, Acinema. In: AndrewE. Ben -
jamin (ed.), The Lyotard Reader. Oxford: Blackwell Publishers 1989, s. 169-180.

32) Tento postup vyuzival i pfi tvorbé rodinnych filma.

33) Josef Hir$al - Bohumila Grégerovd (eds.), c.d.
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straktni a abstrahujici obrazy tedy nelze vnimat jako kontrastni k realismu, ale spise jako
jeho doplnéni; slucuji se s nim ve svych funkcich a disledcich a ¢asto se propojuji i do jed-
noho souvztazného celku.

Pohyblivy obraz, koldZz a enantiosémie

Asi nejvyraznéjsi medialni transformaci fotografického archivu pfi zachovani jeho hlav-
nich principt, propojeni vice poloh Kucerovy tvorby a zdroven nejvyhrocenéjsi experi-
mentovani mizeme najit na zkusebnich kopiich a ve filmech, na kterych Kucera spolupra-
coval s rezisérkou Vérou Chytilovou, SEDMIKRASKY a OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME.
Vyuzivani filmafské techniky a postupli znamych z fotografie Kucerovi dovolilo pfemostit
dvé velmi rozdilné polohy experimentu — kamera spojuje experiment (z pivodniho expe-
rimenturn) technického charakteru, ktery ma zaklad ve védé a dovoluje nejen ucinit po-
kus, ale pripadné i tento pokus zopakovat, s experimentem (experiencia), jenz je blize
dialogu a umélecké formé a tthne spiSe ke zkusenosti, pozorovani, odlisné percepci.
Kombinaci ,,0zvlastnéného* archivniho materialu, tviiréiho gesta vedouciho k transfor-
maci a praci s technikou, o které piSe Lachmannova, se Kucertiv experiment priblizil sub-
jektivni/autorské vypovédi, nové zkudenosti i hledani ptivodniho, prvotniho rozméru
(média).

Film se rozpohybovanim série statickych obrazii bézné pokousi zastfit opakovani ob-
razl a diferenci, ac se jedna o jeho zdkladni medialni postup. Kucera vsak naopak mini-
malni diference a jejich rytmizaci zdaraznoval. Pfiblizoval se tak zminovanym afilmim
»Z druhé strany®. Kucera Casto vyuzival pookénkové snimani, které — na rozdil od sérii
statickych fotografii vzbuzujicich dojem pohybu — kontinuitu pohybu filmového pasu
narusuje, pohyb ,,zmrazuje®, neustale nas upozornuje na mezery mezi jednotlivymi zabe-
ry. Diky témto rozestuptim lze volnéji zachazet s médiem, je mozné do néj vkladat nové
vyznamy a intertextudlni vazby, coz je velmi podstatné pravé v dobé, ktera vytvaii pevné
normy, totalni a totalitni kulturu.

Obdobnou medialni praktikou plnou ,mezer” je vytvareni koldze ve filmu SED-
MIKRASKY. Technika koldZe zde neni pouzita pouze ve vytvarném reseni, ale je zohledno-
vana ve v$ech rovinach filmu — v naraci, v jazyce, ve vyznamové roviné.” Film ozivuje es-
tetiku rozpadu, jaké se blizily i Kucerovy fotografie, zachycuje destrukci svéta, tematizuje
skladani stfipki do nového celku a jejich nové rozpadani na autonomni fragmenty —
fragmenty, které zname z Kucerova domaciho archivu, fragmenty nahodné a nahodilé
sbirky postradajici historické ukotveni. Disonance soucasné spole¢nosti pronikajici do
formy dovolila zfeknuti se mimetického kédu. Tviircim SEDMIKRASEK, tedy rezisérce
Vére Chytilové, kameramanovi Jaroslavu Kucerovi a vytvarnici Ester Krumbachové, se
amimeticka koldz zdala jako jedind mozZnost, jak odhalit iracionalitu soudobé skute¢nos-
ti, stala se pro né absurdnim ekvivalentem absurdniho svéta,’” moznosti, jak dosahnout

34) Skvélou analyzou nejen tohoto koldzovitého formalniho a narativniho postupu z genderového hlediska je
studie: Petra Handkova, Pfipad Chytilova a Krumbachova. In: Petra Handkova - Libue Hecz-
kova -Eva Kalivodova - Katefina Svatonova, Volani rodu. Praha: Akropolis 2013, 5. 202-225.

35) Zbynék Havlicek, Skutecnost snu. Praha: Torst 2004, s. 218.
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skute¢né nového pohledu, nového hlediska (tocky zrenija), nové ontologie. Implicitni kri-
tika totalitnich spolecnosti nebyla tedy obsazena jen v alegorické a motivické roviné, ale
i v roviné formy — rozrudeny celek popiral totdlni totalizujici kompromis a soudobé spo-
lecenské usporadani, formalni hra a otevfena narace umoznovaly divakovy uniknout
z predem danych vyznamu a jednoznacné vymezené diktatury, hledat nové souvislosti
a odkazy mezi-obrazy; v misté inscenovani novych spoji, prvki starych i novych, citova-
nych i uméle vytvofenych, paméti i fikce vznikal dynamicky celek reflektujici soucasné
udalosti. Experimentace tak nejen nové komentovala svét, ale novy svét i konstruovala,
byt byl tento svét ,,paralelni®, ,alternativni® a hlavné zna¢né ,,rozbity®, ,rozpadly” a ab-
surdni, podobal se tedy tomu, ktery mizeme vidét na Kucerovych fotografiich.

Experimentovani s koldzi, s destrukci a konstrukei je v SEDMIKRASKACH jesté v soula-
du s modernistickym paradigmatem — jednotlivé autonomni obrazy svéta jsou umistény
vedle sebe, dostavaji se do kontrasti, radi se do linearnich fad a udrzuji urcitou chronolo-
gickou naslednost. Avsak podivame-li se blize na zkusebni kopie, které se dochovaly v Ku-
¢erové archivu, nebo na tvodni scénu z filmu OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME, miiZeme
vidét dalsi fazi experimentovani s médiem, kterd byla tésné navazdna na Kucertv fotogra-
ficky archiv. Kucera vyuzival fotografie organické a anorganické prirody jako pozadi jed-
notlivych obrazti — priklonil se tak opét k ptivodnimu, av$ak nikoli historickému a dobo-
vému, ale k archaickému (prajazyku u Grogerové a Hirsala), ¢imz se mohl priblizit
hledané/ztracené autenticite, pfi soucasném odmitnuti viry v déjiny, které se zacaly uka-
zovat jako zvraceng.

Jednotlivé obrazy v téchto filmech jiz nejsou umistény ,,vedle sebe®, ale prekryvaji se do
jednoho celku, vrstvi se a prolinaji, diference se zmnozuji, figury se vyclenuji z pozadi
a opét s nim splyvaji, vnitfni kolaz zptisobuje imobilni mobilitu obrazu, ale nikoli ¢asové-
ho (chronologického) fadu, ale fadu prostorového, respektive ¢asoprostorového. Prostor
a Cas se stavaji v téchto obrazech rovnocenné, ¢imz se rusi chronologie, prostor i ¢as jsou
spise rozméry, které postupnym splyvanim dovoluji nahradit naruovanou dvojdimenzi-
onalitu vicedimenzionalitou, simultanni existenci vice rovin. Ambivalence je nahrazova-
na polyvalenci, rozpad perspektivy je stfiddn aperspektivou, zpochybnéni subjektivni
percepce mnohoznacnou subjektivitou aperspektivni, komparace oddélenych vjemu inte-
gralni percepci, ktera umoznuje spojovani smyslovych vjemt do jednoho svazku.

Podstatu této techniky lze charakterizovat terminem enantiosémie,’® kterym pojme-
novava Jurij Girin jeden ze zakladnich principt avantgardy, v mnohé predchazejici pravé
Kucerovym medidlnim pokustim.”” Enantiosémie popisuje spojené elementy, jez nelze
oddélit do samostatnych vrstev, soubéznost plochy i hloubky, latence i transparence, ab-
strakce i télesnosti, utopi¢nosti i archai¢nosti, stale probihajici destrukci a konstrukei.
Struktura neustdle se méniciho obrazu je, taktéz v navaznosti na historickou avantgardu,
nejvice ze vSeho permutaci, nikoli pouhou sérii dynamickych zmén a smén, ale spise mi-
Senim a neustalou transformaci média odpovidajici i labilite spolecenského radu. A prave

36) Jurij Girin, Avantgard v kulture 20 veka. 1900-1930. Teorii, istorii, peotika. Imli ran 2010.

37) O této vazbé vice viz Katefina Svatof ova, Absurdni ekvivalent absurdniho svéta. Ceska staronova vina
(v obraze Jaroslava Kucery). Cinepur 21, 2014, ¢. 91, s. 80-84. Spojitost mezi ceskou novou vlnou a avantgar-
dou dale rozvadi Jonathan O w e n, Avant-garde to New Wave. Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Si-
xties. New York: Berghahn Books 2011.
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permutace je mozna dominantou tohoto typu tvorby konce $edesatych let,”® ktera byla
posléze zakdzana pravé pro svou ,necitelnost® a mnohovyznamovost, pro zpochybnovéni
jednoho fadu, normy.” Permutace se jevi jako moznost, jak spojit technologii, techniku
s uménim, jak rozsirit medialni hranice, jak cerpat z vlastnich archivii, vytvaret nové vaz-
by mezi jednotlivymi prvky, rekontextualizovat je a predstavovat je v nejruznéjsich moz-
nych kombinacich. Pro Kucerovu tvorbu miize byt zastresujicim terminem i enantiosé-
mie, ktera je ve svych polyvalencich souvztazna, jednotlivé série fotografii ¢i filmy se
doplnuji a zaroven popiraji, prolinaji ¢i vylucuji; tvofi tak novou ontologii, ktera se jiz ne-
ptd po samotné existenci zobrazovanych objekti ¢i jejich piivodu, ale i na to, kde se nacha-
zeji a jaky svét konstruuji.

Tento text vznikl za podpory Grantové agentury CR (14-13296P). Za moznost pracovat
s Kucerovou poziistalosti a za dovoleni viechny zde zverejnéné fotografie otisknout dékuji ve-
lice a uptimné Tereze a Stépanovi Kucerovym a Tomdsi Michdlkovi,

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

Je odbornou asistentkou na Katedfe filmovych studii FF UK v Praze. Vénuje se predev§im medidl-
néarcheologickému vyzkumu, teorii a filosofii médii, proméné vnimani prostoru a ¢asu ve vizualni
kultufe a vztahu filmu a jinych médii. (Adresa: Katedra filmovych studii, Filozoficka fakulta, Univer-

zita Karlova v Praze, Nameésti Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1; katerinasvatonova@gmail.com)

Citované filmy:
Démanty noci (Jan Némec, 1964), Sedmikrasky (Véra Chytilova, 1966), Ovoce stromii rajskych jime
(Véra Chytilova, 1969).

38) Do uméni se v této dobé dostdvaji informacni teorie, kybernetika ¢i kombinatorika, které vyrazné ovliviuji
uvazovdni o uméni, o jazyce i rytmu. Permutace je jednou z moznosti, jak zapojit tyto védecké teorie do
umeéni, zérovern je i teoreticky rozpracovana, naptiklad v manifestu permutacionianiho uméni od Abrahama
M. Molese, ktery byl u nds diky sborniku Hirsala a Grogerové znam. Abraham A. Moles, Prvni manifest per-
mutacionalniho uméni. Josef Hir§al - Bohumila Grégerova (eds.), c. d., s. 54-65. Kucerova tvorba
se této poloze blizi pouze v pfipadé obrazt pro Laternu magiku, pfipadné v technick)’lch, neustdle se promé-
nujicich, pohyblivych obrazech. V ostatni tvorbé uzivam ,,permutaci® spise jako metaforu, popisujici vnitf-
ni dynamiku jeho dél.

39) Zatimco v Sedesatych letech bylo mozné pomoci experimentace konstruovat novy sveét, nasledujici doba
normalizace jiz nedovolovala prekracovani medidlnich hranic. Experimentovani se viak/proto od sedmde-
satych let pro Kuceru stalo do zna¢né miry zpiisobem existence, ,prostorem svobody”, moZznosti tviir¢iho
byti a ,vnitini emigrace®, jak lze vidét na zdsadnich odlisnostech mezi zku$ebnimi kopiemi a vyslednymi
snimky.
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SUMMARY

Jaroslav Kucera’s Experimental Points of View
An Attempt at an Analysis of a Cinematographer’s Media Practice

Katefina Svatonova

The text is focused on the personality of Jaroslav Kucera, one of the most significant Czechoslovak
filmmakers of the second half of the 20th century. He is well-known as a progressive cinematogra-
pher, being the author of the visual style of numerous Czech films (among others, DiAMONDS OF
THE NIGHT, FRUIT OF PARADISE, ALL Goob CrTizeNs and ADeELE HAsN'T HAp HER DINNER YET).
He was also responsible for the staging of Laterna Magica productions (e.g. Ulysses), as well as being
the director of the documentary PRAGUE CASTLE. There is even more to his work, however, (it also
includes films devoted to the doctrines of the socialist state such as Circus N THE CIRCUS, enter-
taining films such as JoacHim, PuT It IN THE MACHINE and TV productions such as THAT was
A WEDDING, UNCLE!)

Research dedicated to profiling this, as yet unexplored, cinematographer has been “complicated”
by newly found and completely unknown files, which contain photographs, negatives, slides, family
films, unreleased daily rushes, test shots and other materials on 16mm and 35mm film, along with
commented screenplays, sketches, etc. The newly found files reveal that Jaroslav Kucera was not only
a filmmaker, but also a significant photographer and multimedia artist.

The study presents these new aspects of the cinematographer Jaroslav Kucera and through his
personality also explores various theoretical issues. It traces the (still unexplored) position of the
cinematographer and his basic media practices: collecting, watching and experimenting. It focuses
on the transformations of archives from the modern to the postmodern era, researches various
points of view in relation to the image and engages with various forms of experimentation with the
space of the image and in the image. The study is, thus, the first attempt at exploring a cinematogra-
pher’s work from a theoretical perspective and at the same time the first attempt at challenging

a number of the traditional claims concerning culture in Socialist Czechoslovakia.
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Marika Kupkova

Nejista prevaha

Pozice literdtii v Ceské kinematografii druhé poloviny 40. let

Vztah literatury a filmu byl v ¢eské povalecné kultufe diskutovanym a kontroverznim té-
matem, a to pfedné v ideologickych, politickych i ekonomickych souvislostech. Diilezitym
koncepénim predpokladem prosperity statniho filmového monopolu byla totiz viestran-
né deklarovana spoluprdce s literdty, kterd méla zajistit dostatek kvalitnich naméta pro vy-
robu, vykon pfedbéiné cenzury prostfednictvim umélecky erudovaného dramaturgické-
ho dozoru a tvorbu tematickych plana. Tehdejsi obsazovani spisovatelli do kulturnich
rezortu statni spravy skytalo navic vyhodny strategicky potenciél pro reprezentaci nove
vladnouci garnitury. Nasledujici text pojednava o dobové reflexi této poprevratové situa-
ce, 0 zpusobu potvrzovani a zpochybnovani role jejich ¢initell a instituci.

Literarizace jako prizna¢na tendence ¢eského povile¢ného filmu?

V soucasném vyzkumu ¢eské filmové dramaturgie konce 40. let a prvni poloviny 50. let se
setkdvdme s terminem literarizace. Jeho pouziti souvisi s tendenci filmovych a literarnich
badateli pojmenovat modus operandi statem fizené dramaturgie, jenz se vaze k tzv. lite-
rarné pripravnym fazim filmové vyroby. Nezavisle na sobé se termin literarizace objevil ve
dvou studiich, pfi¢emz v kazdé z nich ma ponékud odlisny vyznam.

S literarizaci se v souvislosti s ¢ceskou kinematografii prvné setkdvame v literdrné his-
torickém textu, a to v kompendiu Déjiny ceské literatury 1945-1989 vydaném v letech
2007-2008. Autoti oddilu Literatura v masovych médiich: film a rozhlas" — Petr Mares,
Alena Stérbova a Radka Denemarkova — timto terminem shrnuji povahu interferenci li-
teratury a filmu v rozmezi nastupu statniho monopolu filmu a komunistického prevratu.
Literarizace zde ve smyslu ,,u¢inéni literarnim“ znamena uplatinovani literarné estetickych

1) Pavel Janousek - Petr Cornej (eds.), Déjiny ceské literatury 1945-1989. 1. vyd. Praha: Academia,
2007-2008, s. 349-360.
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narokl na posuzované naméty a scénare, a soucasné také priklon k adaptovanti literatury,
odpovidajici kritériim umeélecké kvality.”

K dusledkam povélecné situace patfil sklon k celkové literarizaci filmu. Filmové
adaptace literarnich predloh predstavovaly tretinu az polovinu povale¢né produkce
a zaméfeni na slovesnou slozku se projevovalo také v drazu kladeném na scendris-
tickou ptipravu a v procedufe schvalovani scénaf. [...] Vyrazné astéji nez drive se
literarnim vychodiskem filmu stavala dila umélecky renomovanych autor, coz se
pti silicim dirazu na slovensky podklad a proklamované snaze o zvy$eni umélecké
trovné filma jevilo jako zaruka kvality.”

Literarizace zde také zahrnuje programovou spolupraci literdrniho a filmového oboru,
ktera méla byt dulezitou ideovou i praktickou oporou nové ztizeného statniho monopolu.
Programovou spolupraci rozumime jednak ptsobnost spisovatelii coby umeéleckych ex-
perti v dramaturgickém dozoru, jednak podnécoviani zajmu literarné ¢innych autort
o tvorbu filmovych naméti. Jejich angazmad bylo podepfeno argumentem, Ze vSeobecné
a dlouhodobé pozadované zvyseni umélecké arovné filmu lze dosahnout pravé posilova-
nim kvality ndmétu a scénare. Onu kvalitu v této logice garantuji slovesni umeélci, kteri
maji ,,ze své podstaty“ schopnost nejlépe posoudit umélecky potencial i spolecenskou pri-
nosnost namétu a scénare. Spisovatelé navic obsadili fidici posty v téch organech statni
spravy, do jejichz kompetence spadal dozor nad kinematografii: v ¢ele nové utvoreného
filmového odboru na ministerstvu informaci (MI) pasobil uz od kvétna 1945 Vitézslav
Nezval, prednostou statni filmové dramaturgie coby samostatného oddéleni tohoto odbo-
ru a soucasné predsedou Filmového uméleckého sboru se na Nezvaliv podnét stal Jifi
Maranek, mistopredsedou Konstantin Biebl, mezi ¢leny obou dramaturgickych instituci
figurovali Frantiek Hrubin, Karel Konrdd, Marie Majerova, Antonin Matéj Pisa, Marie
Pujmanova; zaméstnanci a spolupracovniky tohoto ministerstva byli také Jan Noha, Vac-
lav Lacina, Franti$ek Branislav a dal$i.* Jedna se o pfiznacnou poprevratovou strategii do-
sazovani renomovanych umélct, pfedné pak spisovateld, do politickych a urednich funk-
ci, s niz se setkdvame také v obdobi vzniku samostatného Ceskoslovenska® nebo po padu
komunismu.

2) Nejednd se o dobovy, ani historiograficky vZity pojem. Walter Benjamin jej uplatniuje v souvislosti s epickym
divadlem Bertolda Brechta. Literarizace zde oviem vyjadiuje divadelni formu intertextovosti a metatexto-
vosti dila, kdy prostrednictvim textovych vstupii v podobé prednesenych nebo na scéné pfitomnych pozna-
mek, napisii, plakatt a podobné, dochazi k naruseni iluzivnosti divadla, podnécujici kriticky pfistup divika.

3) P Janousek -P. Cornej,c. d,s. 351-352. Autofi se vykladem literarizace filmu vyraznéji nezabyva-
ji, termin zde pfedevséim uvozuje popis soudobych filmovych adaptaci literarnich predloh.

4) Spisovatelé byli zastoupeni také ve vedoucich postech dalSich ministerskych odbor: prednostou publikac-
niho odboru byl Frantifek Halas, pfednostou rozhlasového odboru Ivan Olbracht, v ¢ele VI. Odboru pro
kulturni a informaéni styky se spratelenymi narody piisobili Lumir Civrny nebo Milo§ Kratochvil. Komuni-
stickému ministrovi Vaclavu Kopeckému se tedy podafrilo ziskat do vedoucich pozic Gfadu renomované
predstavitele kultury, ktefi svou éasti podporovali, nebo spise verejné legitimizovali politické zajmy KSC.

5) Srov. Marek Krejc¢i, Stat coby patron uméni? K statni kulturni politice v prvni poloviné 20. stoleti. Déji-
ny ¢eské literatury. In: Toma$ Bfen - Pavel Janaéek (eds.), ,O slusnou odménu bude pecovino...” Eko-
nomické souvislosti spisovatelské profese v ceské kulture 19. a 20. stoleti. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV
CR, v. v. i., 2009, s. 130-145.
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Pojeti literarizace jako specifika povéalecné kinematografie je oviem problematické,
protoze povale¢na statni kulturni politika MI plynule navazala na politiku podobné ofen-
zivniho protektordtniho ministerstva lidové osvéty. Projevy literarizace, které uvadéji au-
tofi Déjin Ceské literatury, nejsou podminény zavedenim statnitho monopolu. Pfiklon
k adaptacim vyssi literatury® a k posileni stétniho dramaturgického dozoru nastal uz za
protektordtu a ¢astecné i v druhé poloviné 30. let. K programové eliminaci brakové pro-
dukce, ktera byla podminéna nejen ideologickymi, ale i ekonomickymi okolnostmi,” do-
chédzelo zvlasté v poslednich vélecnych letech. Kontinuita existovala i v organizacni kon-
cepci a persondlnim zastoupeni dramaturgickych instituci: v protektoratnim Sboru
filmovych lektort podobné jako v povale¢ném Filmovém uméleckém sboru figurovali
spisovatelé a dramatici,” ktefi se coby umélecti experti vénovali posuzovani dil¢ich literar-
né pripravnych fazi. Dlouhotrvajicim zamérem oborovych i sttnich instituci — jesté pred
vznikem statniho monopolu” — bylo také angazovani spisovateli ke spolupraci s filmem
prostrednictvim adresnych vyzev a vyhlasovanim soutézi o namét. Spisovatelé plisobici ve
filmovém oboru odboru MI a v organech dramaturgického dozoru spolupracovali s pro-
tektoratnim Filmovym studiem, pfipadné se tcastnili filmové osvéty v ramci Klubu za
novy film nebo Ceskoslovenské filmové spolecnosti. Z toho, co bylo fe¢eno, tedy vyplyva,
ze literarizace chapana jako programova spoluprace literarniho a filmového oboru je ty-
pickym rysem nejen povalecného obdobi, ale ze plati pro obdobi protektoratu. Praveé
tehdy totiz dochazi k zasadni strukturalni prestavbé oboru smérem k centralizovanému
filmovému hospodafstvi, s niZ je spojeno zavedeni predbézné cenzury skrze expertni dra-
maturgicky dozor.

Pojem literarizace pouziva i Petr Szczepanik,'” a to v souvislosti se sovétskou scena-
ristickou a dramaturgickou praxi pozdniho stalinismu mezi lety 1947-1953. § odkazem
na vyzkum literarnitho védce Leonida Hellera pojima Szczepanik literarizaci jako sym-
ptom zdanovovské ideologie akcentujici slovesnou podstatu neliterdrnich umeéleckych
obort, coz v pripadé kinematografie predstavuje autonomii literarné pripravnych fazi
vici filmové vyrobé. Tendence oznacena Hellerem jako littératurisation (oliteraturi-

6) Za protektoratu doslo k rozsifeni adaptaci ¢eskych literarnich klasik jako Bozena Némcova, Alois Jirasek,
Karel Matéj Capek-Chod, Jind¥ich Simon Baar, bratii Mrétikové, stejné jako soudobych spisovatelt — Ma-
rie Majerové, Marie Pujmanové, Jaroslava Havlicka ad.

7) Pragmatickym davodem bylo i nutné omezovéni filmové vyroby v zavéru vilky, a potazmo logicka kvalita-
tivni selekce realizovanych naméti. Srov. Tereza Czesany Dvofdkova, Idea filmové komory. Cesko-
moravské filmové ustredi a kontinuita 30. a 40. let. Disertaéni prace. Praha: FF UK 2011, s. 253,

8) Ve Sboru filmovych lektort pusobili Vladislav Vancura, Frantisek Kozik, Miroslav Rutte a Vilém Werner.
Vedenim Sboru byl povéfen dosavadni dramaturg Filmového studia Karel Smrz. Tento filmovy historik, pu-
blicista a pozdéjsi pedagog FAMU, ktery puasobil v kinematografii nepfetrzité od prvni republiky, pfes dru-
hou republiku a protektordt a zasdhl i do povile¢né kinematografie, je ukdzkovym ptikladem personélni
kontinuity v oblasti filmu. Srov. T. Czesany Dvofakovia,c.d,s 120-123; Ivan Klime§, Stita fil-
movid kultura. lluminace 11, 1999, ¢. 2, s. 125-137.

9) Ptikladem par excellence je akce spoluprdce ceskych spisovatelii s filmem v roce 1944. Jednalo se o velkorysou
nabidku rozsahlému okruhu spisovatelii na vypracovéni filmové povidky s automatickym clenstvim v Ces-
komoravském filmovém ustfedi (a tudiz osvobozeni od pripadného pracovniho nasazeni). Srov. T. Cze-
sany Dvordkova,c.d,s. 270.

10) Srov. Petr Szczepanik, How Many Steps to the Shooting Script? A Political History of Screenwriting.
Huminace 25, 2013, ¢. 3, 5. 90-91.
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vanie)'V se prakticky projevovala radikalnim snizenim poctu natocenych filmu, jejz zpu-
sobovalo zdlouhavé schvalovéni dil¢ich scenaristickych fazi. Je reprezentovina hybridnim
literarnim Zanrem — literarnim scénafem — a jeho osamostatnénim a emancipaci vici
filmové vyrobé. Nejenze byly scéndfe posuzovany kritérii literarni kvality, ale mély fungo-
vat — predevsim tedy v sovétské praxi — jako autonomni slovesny utvar. Pfipadné knizni
vydavani literarnich scénaf ani nemuselo byt odvislé od jejich zfilmovani.'” Literarni
scénar byl také prihodnym formdtem pro vykon predbéziné cenzury; soucasné se stal
i pravné definovanym findlnim stupném literarni ptipravy filmu. Tento vyklad nestavi li-
terarizaci do souvislosti se zvySenym rozsahem filmovych adaptaci renomované literatu-
ry, ale soustfedi se na zvlastni mezioborovy zanr, kterym je literarni scénéf. Ve hte tedy
neni zvySeni filmovych adaptaci idedlni literatury,' ale oficialni poptavka po ptivodni spi-
sovatelské tvorbé pro film, kterd by sama idedlni literaturu predstavovala,

Ceské kinematografie konce 40. a prvni poloviny 50. let vykazuje paralely se sovétskou
praxi, byt v ,mirnéjsi“ podobé, ktera je navic podminéna kontinuitou s predchozim do-
mécim stavem. Vhodnym ptikladem je instituce Ceskoslovenského filmového nakladatel-
stvi'¥ a jeji edice Knihovna romdnovych filmu. Prvni a soucasné jedinou publikaci této
edice byl literarni prepis scénafe Vaclava Krsky Housle a sen' z roku 1947, doplnény
32 stranami fotografii z filmu. Zénrovy novotvar ,,romanovy film“ v nazvu ediéni tady,
ktery je soucasné jako podtitul uveden v tirazi, manifestuje status a prestiz literarni di-
menze filmu. Do této tendence spadd i nerealizovany zamér zfizeni Divadelniho filmové-
ho studia (Divadelné filmového studia), kde by byly vhodné filmové scéndre vyuzivany
pro divadelni repertodr.' Formalni podoba i rozsah publikovanych scénaia'” sice neod-
povida sovétské praxi, i zde v8ak plati zékladni rys literarizace, kterym je rozmach zanru

11) Leonid Heller, Cinéma a lire. Observations sur I'usage du “scénario littéraire” a Iépoque de Jdanov. In:
Natacha Laurent (ed.), Le Cinéma «stalinien». Questions d’histoire. Toulouse: Presses Universitaires de
Mirail 2003, s. 59. Heller zde zminuje predchozi uziti terminu littératurisation (oliteraturivanie) Vladimirem
Papernyjem uZ v 80. letech v souvislosti s literdrnosti sovétského vytvarného uméni a architektury zdano-
vovské etapy. Ve svém textu ponechdva Petr Szczepanik termin v piivodni francouzské a ruské verzi. Prelo-
zit jej muzeme jako zliterdrnéni nebo pravé literarizace.

12) Heller zminuje ptiklady sovétskych filmu, jejichz literdrni scénéfe byly knizné nebo ¢asopisecky publikova-

ny jesté pfed dokoncenim a uvedenim pfislusného filmu: AEROGRAD (Alexandr Dovzenko, 1935), Mi¢uriN

(Alexandr Dovzenko, 1949).

O konceptu idedlni literatury se zminuje Pavel Janacek v souvislosti s vydavatelskou praxi let 1945-1948. M4

pribuzny ideologicky charakter s dramaturgickym dozorem filmu: ,,[...] mélo jit o literaturu, v niZ se pozice

textu (véetné prava na zvefejnéni) ridi jeho vztahem k potfebam celku. [...] Celek potfebuje, aby literatura
byla fizena, a zdroveii je rozpoznatelny, takze vii¢i nému literaturu fidit Ize. Ridit mize oviem jen ten, kdo
disponuje dostate¢nou kompetenci, znalosti a oddanosti celku (musi byt v literatufe odbornikem, nejlépe
basnikem, kritikem, ti oba se pohybuji na 3pici literarniho vyvoje). In: Pavel Jana ek, Literdrni brak.

Operace vylouceni, operace nahrazeni, 1938-1951. Brno: Host 2004, s. 153.

14) V rimci restrukturalizace kinematografie v roce 1948 splynulo Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi s Or-
bisem, coz se prakticky rovnalo jeho likvidaci. Srov. Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddrstvi. Praha: Cesky
filmovy astav 1970, s. 37.

15) Tento Zivotopisny film o osobnosti pred¢asné zesnulého houslového virtuéza Josefa Slavika byl do kin uve-
den o rok drive. Jeho rezisér Viclav Kréka byl autorem nameétu i scénare.

16) Vyjadfeni Gstfedniho feditele CSF Vladimira Vaclavika v Zapisu ze schiize Kulturni rady ze dne 4. 10. 1948,
NA, UV KSC, f. 19/7, a. j. XX.

17) Leonid Heller zminuje pfipady publikovani filmového scénafe predchazejici jeho filmovému uvedeni.
L. Heller, c.d., s 58.
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literdrniho scéndre a literarni ptipravy filmu v protikladu viidi poctu natocenych filma.'®
Tendenci k literarizaci ceské kinematografie tedy nelze povaZzovat jen za ptimy disledek
soveétizace Ceské kultury v pounorové dobé. Tato tendence byla v ¢eské kinematografii pfi-
tomnd uz v dobé protektoratni a pokvétnové, po prevratu v roce 1948 jen zesilila: setkava
se zde dlouhodobé silici dramaturgicky dozor stitu s nastupem komunistické moci, pl-
novité angazovani spisovatell pro tvorbu filmovych naméta sledujici zvy$eni umélecké
urovné Ceského filmu s popfevratovou taktikou udélovani politickych funkci literatéim
s tradi¢né vysokym spolecenskym statusem.

Do dlouhodobé snahy o kulturni samospravu, do kontinuity centralizované ekonomi-
ky — nikoli viak sovétského typu — a zkuSenosti s némeckym centrélnim fizenim vstu-
puje okolnost, ze Ceskoslovensko spadé do sovétské zony a ovliviuji jej tamni ideologic-
ké i fidici modely."”

»Zaby na prameni idylické byst¥inky ¢eského filmu*:
spisovatelé ve vysoké nomenklature

Ponechme stranou produkéni priznaky literarizace v roviné literdrniho scénére, které
zpracoval Petr Szczepanik, a soustfedme pozornost k medidlnim reflexim a k vefej-
nym i kulodrnim diskusim, které se k literarizaci vazi a jejichz emblematickym tématem
je vztah spisovatele a filmu spojeny s vyrobni krizi. Tento stav byl zdtvodiiovén pravé
selhdnim spoluprace literarniho a filmového oboru, o jehoz okolnostech a pric¢inich se
stfidavé debatovalo z perspektivy dramaturgického dozoru, filmarii a spisovateld. Zaméi-
me se jeSté uzeji na ,spisovatele u filmu® ktefi stanuli na vlivnych postech uméleckych
expertl dramaturgického dozoru a ziroven v politickych funkcich povale¢né kinemato-
grafie.

Dobové vnimani spisovatelskych kadra v povale¢né kinematografii zpracovaviame na
zékladé medidlnich ohlast konce 40. let a ¢astecné i prvni poloviny 50. let, jejichz autory
jsou vedle filmara a novinari jako napriklad Vaclav Lacina, Milan Noh4¢ nebo Jifi Weiss,
také sami spisovatelé z kinematografického odboru MI, prevdzné pak Jiti Maranek.2”
Z filmovych periodik vyuzivame Filmovou prdci, kterd byla vydavana pod hlavickou Sva-
zu filmovych pracovnikii v letech 19461947, navazujici Filmové noviny vydavané Cesko-
slovenskym filmovym nakladatelstvim v rozmezi let 1948-1949, a Film a dobu. Z dalsich
kulturnich casopisii jsou to tituly, které vydaval Syndikat ceskych spisovatelti (SCS) a na-
stupnicky Svaz ¢eskoslovenskych spisovatelt (SCSS) nebo svazové nakladatelstvi Cesko-
slovensky spisovatel: Kulturni politika, Literdrni noviny a Var. List pro kulturni otdzky. Di-

18) V ¢eské filmové produkei tato tendence vrcholi v roce 1951, kdy je dokonceno pouhych devét celovecernich
hranych filma.

19) Srov. Antonie Dolezalovd, Nebylo iuniku? Kontinuita a diskontinuita v ekonomickém vyvoji ve 30. a 40.
letech XX. stoleti. In: Jan Néme ¢ ek (ed.) Ceskoslovensko a krize demokracie ve stfedni Evropé. Praha: His-
toricky ustav AV 2010, s. 461-477.

20) K pisobeni Jifiho Mafdnka ve vedeni Filmového uméleckého sboru a ministerského oddéleni Statni drama-
turgie srov. Marika Kupkova, ,I o filmu plati, Ze na poéatku bylo slovo, a to slovo pii basnici a literati.”
Okolnosti vstupu Jitiho Matfanka do povéle¢né kinematografie. Slovo a smysl 10, 2013, ¢. 19, s. 83-98.
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lezity pramenny materidl predstavuji také archivni dokumenty,”” které poslouzi ke
kontextualizaci sledovanych referen¢nich okruht, pfedeviim pak rozsahld osobni pozis-
talost Jiftho Mafénka v Literarnim archivu Pamatniku narodniho pisemnictvi. Je pravdé-
podobné, ze dulezité informace obsahuje i fond Svazu ceskoslovenskych spisovatel
v tomtéz archivu, zvlasté pak dokumenty jeho filmové sekce, které ale zatim nejsou zpfi-
stupnény.

Vyraznym politickym triumfem komunistického ministra informaci Vaclava Kopec-
kého bylo ziskani renomovanych spisovateld, jako byli Frantisek Halas, Vitézslav Nezval
nebo Ivan Olbracht, pro vedouci pozice tohoto ministerského rezortu. Pfipomenme, Ze je-
jich renomé souviselo s veobecnym pokvétnovym preferovanim literat (zejména pak
basniki) tricatych let a avantgardy a Ze se toto renomé rovnalo normotvorné pozici.*” Po-
dobné i na nizsich patrech organiza¢ni struktury MI figurovali mezi Nezvalovymi podfi-
zenymi na filmovém odboru pfislu$nici mezivdle¢né literarni generace a literarni avant-
gardy.*? Podstatné je, Zze navzdory své rozsahlé plisobnosti v kinematografii ziistavali
sebereferencné i pro okoli prislusniky ,.elitniho” literarniho oboru. Soudobé odlisovéni ¢i-
rého spisovatele od spisovatele filmového odkazuje k rozsahlym polemikdm nad jejich
odbornymi kompetencemi i nejasnou stavovskou prislusnosti, nad aplikaci literarnich na-
roki na scénare, nad rozdilnou povahou literarniho a filmového autorstvi.

Bezprostfedné po zfizeni statni filmové dramaturgie MI v zafi 1945 byly entuziasticky
proklamovany zéméry tohoto oddéleni ve Filmové prdci. Paradoxné zahrnuji véechna za-
sadni uskali, kterd se stanou predmétem budouci kritiky tohoto oddéleni po dobu jeho tfi-
leté existence, i nedostatky permanentné reorganizovaného dramaturgického dozoru vii-
bec.

[...] hldsi se nam déle fada novych ndmét od znamych autori, ale radi bychom za-
pojili do této prace mladé a nejmladsi autory, jejichz tvofivou ucast by uz napred ur-
covalo ryze filmové vidéni.

Zarukou kvality pfijatych ndmétt bude husté dramaturgické sito, od jednotlivych
vyrobnich skupin a ustfedni dramaturgie k dramaturgii statni a odtud Filmové radé
jako nejvy$simu dramaturgickému organu. Odbyrokratizovéni této cesty znamenad
zaroven jeji casové omezeni na nejkratsi dobu. A vystoupime-li uz jako urad, pak je-
diné v tom smyslu, abychom vnesli zadouci fad do pracovni organisace a udrzeli
tempo.

Ale zdruka zdaru celého podnikani je predevsim v impulsivni osobnosti ministra
Vaclava Kopeckého [...] Plati to stejné i ¢ pfednostovi filmového odboru basnikovi
Vitézslavu Nezvalovi a jeho Celnych spolupracovnicich.”

21) Jedna se o predevs$im korespondenci, spravni akty fizeni a smlouvy z LA PNP, f. Jiti Mafdnek, ¢. pf. 125/13
(nezpracovéno), f. Vitézslav Nezval, €. pi. 21/71; NA, f. MI; NA, f. UV KSC a NFA, f. FIUS (nezpracovano),
k1.

22) Srov.P. Jandcek, c. d,s. 166.

23) Konstantin Biebl, Karel Konrad, Marie Majerova, Jifi Maranek a Marie Pujmanova.

24) Ivan Osvald, Spisovatel je spisovatel a film je ilm. Film a doba: mésicnik ¢s. statniho filmu pro otdzky
a problémy filmového uméni. Praha: Orbis 1955, s. 214.

25) Jiti Martanek, Cestou k cili. Slovo o stitni filmové dramaturgii. Filmovd prdce 1, 1945, ¢. 19 (29. 9.), s. 1.
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Dostatek kvalitnich naméta od renomovanych autort, filmové vidéni, odbyrokratizo-
vani a nejvyssi mozné zkraceni schvalovaciho fizeni totiz zustaly soustavné nedosazitelny-
mi ndroky az do zacdtku 60. let, kdy doslo k zefektivnéni vyroby, tedy i tvorby a schvalo-
vani naméta. Citace soucasné napovidd, ze nedostatky, které Maranek ptislibil zvladnout,
nejsou specifikem povalecné kinematografie, ale tykaly se uz predchoziho protektoratni-
ho obdobi. Pfizna¢nym je také diraz na bdsnika Vitézslava Nezvala jakozto zaruku uspeé-
chu nové etapy kinematografické spravy. Jeho vysadni pozici prihodné ilustruje i pojeti ty-
denikové reportaze o slavnostnim podpisu Dekretu o opatfenich v oblasti filmu Edvardem
Benesem, kde jsou jako predkladatelé tohoto dokumentu jmenovéni pouze ministr Vaclav
Kopecky a sekéni $éf, basnik Vitézslav Nezval.”® Z okruhu vech pfitomnych se opakuji
zabeéry vyhradné na Kopeckého a Nezvala stfidané v protizabéru obrazem prezidenta.

Tato mocenska konstelace je vazana na existenci filmového odboru MI, takze je ohra-
nicena zestdtnénim kinematografie v roce 1945 a prevratovym rokem 1948, respektive
1949. Disledky reorganizace kinematografie’” se v koncepci statni dramaturgie a spravy
projevily na konci roku 1948 a na zacatku roku 1949 zasadnimi zménami: doslo mimo jiné
ke zru$eni Filmového a uméleckého sboru (FIUS) a k jeho nahrazeni Ustfedni dramatur-
gii a Filmovou radou, v niz bylo posileno zastoupeni politickych kadri viaci predstavite-
ltim kultury.?® Posléze byl zrusen i V. odbor Ministerstva informaci a s nim i oddéleni V/6,
neboli Statni dramaturgie.*” Popsané zmény kromé jiného souvisely se vznikem hospo-
défsky samostatného podniku Ceskoslovensky stétni film, v jehoZ spravnim sboru bylo
MI zastoupeno pouze jednou tietinou. Sprava kinematografie uz nepodléhala bezvyhrad-
né tomuto ministerstvu. Vétsina spisovatel a nékdejsich uredniki V. odboru jako Jifi Ma-
fanek, Konstantin Biebl nebo Karel Konrad prestali byt zaméstnanci MI a figurovali nada-
le jako externi spolupracovnici CSF v ramci Ustfedni dramaturgie.’” Nezvalovo vlivné
postaveni v ramci kinematografie, pfimo souvisejici s jeho prominentni pozici u Vaclava
Kopeckého, pokracuje i po zruseni filmového odboru MI: z pozice sekéniho $éfa presel na
pozici osobniho poradce ministra Kopeckého v oblasti filmu. V rozmezi let 1948 a 1949 se
nicméné proménuje obsah souslovi ,,spisovatelé u filmu®: méni se organiza¢ni forma spo-
luprace a méni se i generacni slozeni, coz lze zduvodnit téz potnorovou neduvérou
viici predstaviteliim mezivale¢né avantgardy. Jednd se o meznik v transformaci kinemato-

26) K roli MI v legislativnim fe$eni tohoto procesu srov. Ivan D avid, Zrozeni predpisu z ducha doby: Dlouhd
legislativni cesta k viddnimu nafizeni ¢. 72/1948 Sb., o zfizeni a organisaci stdtniho podniku ,Ceskoslovensky
stdtni film®. Bakalafska prace. Praha: FF UK 2013, s. 70.

27) Podle vladniho naftizeni ¢. 72/48 Sb. z 13. 4. 1948.

28) Ustfedni dramaturgie spadala pod CSF, Filmova rada byla orgdnem Ministerstva informaci a osvéty.

29) Ke zruseni filmového odboru Ml srov. Jiti Knapik, Filmova aféra LP 1949. lluminace 12,2000, ¢. 4, 5. 97—
-119. Fakt, Ze ke zrudeni filmového odboru doélo uz v roce 1949, tedy ¢tyti roky pred zrusenim MIO, dokla-
daji i dokumenty z NA, f. ML, k. 197, ¢.j. 80067/49. Zde je k datu 12. Gnora 1949 uvedeno: ,\V dusledku zru-
$eni V. odboru nebo podnikova instrukce CSF kterd oznamuje, Ze 10. tinora 1949 jmenoval ministr
informaci a osvéty dosavadniho pfednostu V. odboru ministerstva informaci o osvéty Vitézslava Nezvala
svym osobnim poradcem ve véci filmu.”

30) Srov. Jifi Havelka,c.d.,s. 85. Jifi Mafanek figuroval také ve filmové sekci Svazu ceskoslovenskych spiso-
vatel. Svoji dalsi pisobnost v dramaturgickém dozoru se netspésné snazil zajistit pravé pres Nezvala: ,,Sly-
$el jsem nyni, ze ma byt pretvorena Filmova rada. [...] pro naléhavost véci té prosim, abys svym mocnym
slovem udrzel mou kontinuitu ve filmovém puisobeni.” Soukroma korespondence Jifiho Mafinka Vitézsla-
vu Nezvalovi z 25. 10. 1953. LA PNP, f. Jifi Mardnek, k. 4, ¢ pt. 125/13.
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grafie ve statni monopol, kdy se poprevratova strategie uplatnéni renomovanych spisova-
teltl jako politickych exponent vycerpala.

Nejrozsahlejdim sebereferenénim férem predstaviteltt kinematografické spravy byla
rubrika ,,Dramaturgické zabéry“ ve Filmové prdci. Jifi Maranek coby vedouci dramatur-
gického oddéleni MI zde v letech 1945 a 1946 pravidelné publikoval prispévky,’" které re-
agovaly na vytky proti pfebujelosti, problematické funkénosti a kompetencnim sporim
dramaturgického aparatu. Dal$im podnétem, ktery autor rozporoval, byla udajna ne-
schopnost spisovatelt, ktefi posuzuji filmové naméty, porozumét specifické estetice i vy-
robnim mechanismim filmu. Vic¢i ni pravidelné oponuje presvédcenim o specificnosti fil-
mu a filmového vidéni i odmitdnim mechanického prepisu literarnich a divadelnich
predloh pro film. Stavi na argumentu, Zze FIUS je rovnomérné obsazen filmafi i zastupci
véech uméleckych oborti a sou¢asné trva na kompetenci literati posuzovat film.

[...] neunikame vytkam [...], Ze literdti, zaclenéni do nového filmového organismu,
vnaseji sem ciziho ducha z cizi oblasti, Ze pfestupuji ke své prdci s jakymisi nedosti
Zivotnymi estétskymi pfedpoklady a Ze tu zkratka sedi jako zaby na prameni té idy-
lické bystfinky ¢eského filmu, kterd si jesté za t. zv. protektoratu tak vesele a bezsta-
rostné zurcela.*”

Maténkovy pfispévky v ,,Dramaturgickych zabérech” jsou koncipovany jako ,,apolo-
gie®, jimiz verejné reaguje na mocenskeé putky uvniti MI i na véeobecné sdilenou nedutive-
ru k dramaturgickym institucim, které zastupuje. Marankovo vypofrdddvani se s napjaty-
mi interni poméry prostiednictvim ¢lanka v oborovém tisku potvrzuje i jeho denikova
poznamka ,,Odpovidam ¢lankem ve Filmové praci®,*® kterd nasleduje za popisem udaj-
nych intrik vedouciho vyroby Vladimira Kabelika a feditele CEFIS Lubomira Linharta.
Relevanci naznacenych vyhrad se Maranek snazi oslabit pravé poukazem na jejich zaku-
lisni nebo dokonce anonymni ptivod. Konkrétnéjsi obsah a zdroj mizeme vystopovat
pouze v rukopisnych konceptech ¢lanki nebo v autorovych denikovych zéznamech.* Na-
piiklad v rukopisu ¢lanku Nékolik aktudlnich pozndmek® zminuje naiceni, Ze o vzniku
Filmového uméleckého sboru ,rozhodla dalekoséahla intrika®. Touto ,,dalekosahlou intri-
kou“ mohla byt provazanost FIUS jako nezdvislé expertni platformy s ministerstvem, k Ce-

31) Jiti Mafdanek, Pfipominka na thema: Literati a film, Filmovd prdce 2, 1946, ¢. 7 (16. 2.), s. 2; K otdzkdm
organisaénim. Filmovd prdce 2, 1946, ¢. 23 (8. 6.), s. 2.; Ustaveni filmového uméleckého sboru. Filmovd pra-
ce 2, 1946, €. 42 (19. 10.), s. 2; Nékolik aktudlnich poznamek, Filmovd price 2, 1946, ¢. 45 (9. 11.), s. 2; Fil-
movym doslovem i ivodem, Filmova prdce 2, 1946, ¢. 49 (7. 12.), s. 2.; Na rozhrani, Filmovd prdce 2, 1945,
¢. 51-52 (21.12.), 5. 2.

32) Jiti Maftanek, Pfipominka na thema: Literdti a film, Filmovd prdce 2, 1946, ¢. 7 (16. 2.), 5. 2.

33) Denik XLIII, od 13. bfezna 1946 do 11. dubna 1946. LA PNP, f. Jifi Mafdnek, ¢. pf. 125/13, k. 20, Rv - Deni-
ky, 66/76.

34) Jifi Maranek se ve svych denicich podrobné zaobira kolizemi a napétim mezi mocenskymi frakcemi na MI.
Jednd se predevéim o pozi¢ni spory Vitézslava Nezvala a jeho mistopfedsedy Lubomira Linharta. Podle de-
nikového zéznamu Linhart podnécoval novinafe také proti Mafankovi: , Linhart - ta krysa, ktera tajné stve
proti mné redaktory (prozradil mi M. Nohac)," ¢emuz oviem tiskové ohlasy prili§ nenapovidaji. In: Denik
XLIIIL, od 13. bfezna 1946 do 11. dubna 1946. LA PNP, f. Jifi Matdnek, ¢. pf. 125/13, k. 20, Rv - Deniky,
66/76.

35) LA PNP {. Jiti Maranek, ¢ pf. 125/13, k. 18.
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muz doslo na podnét Memoranda kolegia odpovédnych pracovnikd ve filmovnictvi®®
v Cele s Nezvalem. Pravé Marankovo soubézné vedeni dramaturgického oddéleni minis-
terstva informaci a FIUS totiZ popiralo deklarovanou nezavislost tohoto sboru. Tato sku-
te¢nost je patrna predeviim ve srovnani s filmafskym slozenim Ustfedni filmové drama-
turgie, jejimz byl FIUS nastupcem. Medialni kritika FIUS nebo dramaturgického oddéleni
M]I, respektive kritika ptisobenti literati na MI se v tisku objevuje zhruba az o rok pozdéji.
Nazory ,,druhé strany®, pfedev§im z fad zastupct filmové vyroby a protinezvalovského
kridla Gustava Barese nebo Lubomira Linharta, se dozvidame prevazné z urednich doku-
mentt, zaznamu ze stranickych provérek i zakulisnich zprav.

Kritiku mocenského vlivu okruhu spisovatelti ve vedeni V. odboru MI a FIUS ilustru-
je napriklad vypovéd Lubomira Linharta ze zapisu z provérky z 8. 1. 1949 na c¢lenské schi-
zi zavodni organizace KSC astfedniho feditelstvi CSE K vypovédi tohoto byvalého redite-
le CEFIS se zde uvadi: ,Zakladnim tenorem vykladu o filmu bylo, Ze Vitézslav Nezval
vytvoril kolem ministra Kopeckého ¢inskou zed filmovych pracovniki /Biebl, Cép atd./,
aby mohl uplatiovat své surrealistické nézory ve filmové tvorbé.“*” Podle zapisu vypové-
di predseda CEFIS a Nezvaltv politicky protivnik Linhart obvifioval Nezvala ze zdméru
»infiltrace” filmu avantgardnimi pfistupy, z nedostatecné podpory socialistického realis-
mu a z izolace ministra Vaclava Kopeckého okruhem Nezvalovych privrzencii a generac-
nich souputnikii z avantgardy.*® Ptislu$nost k ,,zaslouzilé“ generaci literarni avantgardy
predstavuje ptiznacné povalecné stigma okruhu Nezvalovych spolupracovniki z MI.
Umoznila jim sice ziskat pozici prominentnich kadr, ale s ndvaznym politickym vyvojem
a prosazovanim umeéleckého programu socialistického realismu se stala pfitézi. Pravé
u prislusnik Nezvalova okruhu se setkame s dil¢im pouzitim oznaceni ,,avantgarda”“ jed-
nak pro nastupujici literarni generaci, jednak pro narokovanou experimentalni filmovou
produkci. Tato pojmova nejednoznacnost vypovidd o bezradnosti nad otazkou, jak nalo-
zit s predvalecnou modernistickou tradici v souc¢asném rezimu.

Odkazy na avantgardni nebo experimentalni tvorbu se objevuji v tisku i ufednich za-
znamech uz v roce 1945.” S pfimérem k avantgardé se ale setkavame pfedev$im v souvis-
losti s konferenci mladych spisovatelt na Dobfisi, ktera probéhla 13. aZ 18. bfezna 1948
a soucasti jejthoz programu byl i prispévek Vladimira Bora a Jana Kopeckého ,,Situace no-
vého dramatu a filmu“*’ Souslovim ,,mladi spisovatelé“*” byl v soudobém tisku i v ifed-

36) Memorandum z 10. zafi 1946. NA, UV KSC, f. 19/7, a. j- 652/2.

37) LA PNP,f. Vitézslav Nezval, ¢. pi. 21/71, k. 8.

38) V zapisu schiize organizaéniho sekretariatu UV KSC, ktery byl vénovén Sjezdu narodni kultury, se Gustav
Bares k této véci vyjadril radikdlné: ,,Hlavni véci je, aby tito lidé zacali psat a néco délat. Po volbach vyhazi-
me sekéni $éfy a nechat je psat: Nezval, Halas, tak jak to je, neni normélni.“ NA, UV KSC, f. 02/3 - Organi-
zalni sekretaridt UV KSC (1947-1954), a. j. 52. Bohdan Rossa v roce 1950 uved! v soukromé zpravé Gusta-
vu Bare$ovi o pomérech ve filmu, Ze v prvni fadeé je tfeba vratit s. Nezvala literatute, aby pfi svych vybojich
nechté neusnadnoval praci skrytym nepritelim naseho filmu a republiky”. LA PNP, f. Vitézslav Nezval, ¢. pf.
21/71, k. 8. K mocenskému napéti, gradujicimu v aféru s tzv. levicovymi uchylkami srov. Jifi Knapik, c. d.

39) Jiti Mafdnek, Shanka po filmovych namétech. Filmovi prdce 1, 1945, ¢. 22 (19. 10.), s. 3.; Zapis cili dra-
maturgického oddéleni MI (koncept). LA PNP, f. Jifi Mafanek, ¢. pf. 125/13, k. 16.

40) Tamtéz, s. 93.

41) Personalni zastoupeni této platformy muizeme vztahovat k ucastnikim Konference mladych spisovateli
v bfeznu 1948. Z 56 zastoupenych autorti uvadime ty, ktefi (pozdéji) dramaturgicky a scendristicky piso-
bili v kinematografii: Vladimir Bor, Ivan Andrenik, Zdenék Blaha, Bohuslav Bfezovsky, Jifi Hdjek, Ladislav
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nich materidlech oznacovéan okruh literdrni generace nastupujici v poloviné 40. let, kterou
spojoval zadmér zaloZeni vlastniho profesniho sdruzeni a publika¢niho fora, potazmo zis-
kdni vlivu v literature i dalsich kulturnich oborech vcetné kinematografie.*” Na dobrisské
konferenci, jez byla nasledné odmitnuta astfednim vyborem KSC, bylo také poukazovino
na nedostate¢nou podporu experimentalniho filmu. K diskuzim o filmu byli pfizvani za-
stupci kinematografické spravy Vitézslav Nezval a Konstantin Biebl a feditel CEFIS Lubo-
mir Linhart,*” ktefi zde zavazné pfislibili, Ze kritizované nedostatky budou odstranény.
Jako dikaz naplnéni pozadavki dobrisské konference v oblasti kinematografie je pak uva-
déno ustaveni samostatné vyrobni skupiny Jifiho Héjka z podnétu vedeni MI na jare 1948
se zvla$tnim zaméfenim na dramaturgickou a scendristickou ¢innost. Oficidlnimi zastan-
ci ,mladych spisovatelt“ byli Vitézslav Nezval nebo Marie Pujmanova, jejichz podpora
nastupujici generace byla motivovana i strategickym zamérem usnadnit transformaci
Syndikatu ¢eskych spisovatelii ve Svaz ¢eskoslovenskych spisovatelt.*”

V ¢léanku ,Mladi autofi spolupracuji s filmem“* novinaf a dramaturg Jifi Hrbas uva-
di, Ze jednim z pfinosu dobrisské rezoluce byla podpora vzniku experimentdlni filmove
tvorby. Co je vSak oznacenim ,.experiment” minéno, nevyplyva ani z medidlnich reflexi,
ani ze zéapisu z dobfisské konference. V angazma mladych spisovatelt ve filmové vyrobé
Hrbas dokonce spatfuje pfedzvést ,,nové filmové avantgardy“*® Toto pfirovnani mohlo
byt motivovano predchozim vyjadienim Vitézslava Nezvala, ktery podle zapisu ze schiize
akéniho vyboru SCS prohlasil, ze ,,konference prokazala politickou i uméleckou progresi-
vitu Gc¢astniku. [Nezval] je pfesvédcen, Zze mezi nimi rodi se nova avantgarda, kterda nava-
zuje na avantgardu Devétsilu“*” Pro Nezvalovu rétoriku je charakteristické i to, Ze argu-
mentuje svobodou a autonomii uméleckého vyjadreni; tento argument pouziva napriklad
tehdy, kdyz kritizuje naroky orgdnt dramaturgického dozoru — predevsim Filmové rady,
ktera vznikla v ramci pounorové reorganizace kinematografie. Strategie jeho vyuziti, po-
dobné jako pfiméry k avantgardé, zde méla predev$im politickou tcelovost.

Shriime tedy, ze v Cele statniho fizeni filmu figuruji literdrni umélci a vétSinou i titiz
umeélci acinkuji jako umélecti experti pro posuzovani, zda je ndmeét a scénar vhodny pro
vyrobu. Stredem konfliktu je pak spojeni statutu umélce, politického reprezentanta a dra-
maturga s cenzurni puisobnosti. Zaclenovani literatt do dramaturgickych orgdna stejné
jako jejich organizovana namétova spoluprace predstavovaly v ceské kulture dlouhodo-

Fikar, Jan Klobou¢nik, Karel Kraus, Sergej Machonin, Milo§ Macourek, Josef Nesvadba, Michal Sedlon, Jifi
V. Svoboda, Zdenék Urbanek, Milog Vacik. Srov. Michal B auer, Ideologie a pamét: literatura a instituce na
prelomu 40. a 50. let 20. stoleti. Jino¢any: H & H, 2003, s. 88.

42) Srov. M. Bauer, c. d, s. 99. Pfiznacnou, ale nikoli jednostranné sdilenou ideologii bylo odmitnuti umé-
lecké tvorby minulosti s priklonem k socialistickému realismu. Jakkoliv byl impulzem jejich kulturnich
a politickych aktivit inor 1948, jednalo se o politicky i umélecky pomérné otevienou platformu, jejiz plura-
litni pasobnost zakratko uzavira centralizaéni a politickd pfeména Syndikatu ve Svaz Eeskoslovenskych spi-
sovateli v lednu roku 1949.

43) M. Bauer,c.d., s. 90.

44) M. Bauer,c.d., s 117.

45) Jiti Hrbas, Mladi autofi spolupracuji s filmem. Filmové noviny 2, 1948, ¢. 17 (23. 4.), 5. 8.

46) J. Hrbas,c. d., s. 8.

47) Zapis spolecné schiize akéniho vyboru SCS a tstfedniho vyboru SCS konané 22. bfezna 1948 o 16 hod
v mistnosti SCS, s. 9. LA PNP, f. SCSS. Cit. dle M. Bauer,c.d., s 117.
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bou praxi. Vrcholna politicka pozice bdsnika Vitézslava Nezvala i spisovatele Jittho Maran-
ka v ramci statniho filmového monopolu byla oviem nebyvalou konstelaci, ktera se odpo-
vidala vieobecné zadanému modelu kulturni samospravy. Soucasné jej ale popirala tim, Ze
doslo k vyvedeni samospravy z domovského, tedy filmového oboru do expertniho dohle-
du zdstupct jiného, specifického oboru. Zda se logické, Ze tato situace nevedla k deklaro-
vanému cili spoluprace, ale spise vyhranila kontury jednotlivych oborovych platforem.

Pro¢ nemiize byt ¢iry spisovatel spisovatelem filmovym

Instituciondalni vazby spisovatelt s kinematografii mizeme roz¢lenit do tfech urovni. Po-
stupujeme-li od niz$ich mocenskych pater k tém vys$sim, jedna se o postoupeni prav k fil-
move adaptaci literarni predlohy a tvorbu filmovych naméti, o plsobeni v dramaturgic-
kém dozoru a konecné o politické fizeni kinematografie. Spole¢nym medidlnim tématem
na pozadi vyrobni krize, které prochdzi napfi¢ véemi zminénymi ,,patry®, je nedostatecny
zajem spisovatelil o tvorbu filmovych naméta i nesplnéni ocekavaného prinosu jejich an-
gazma v kinematografii.

Vyraznym tématem medidlni debaty tykajici se ptisobeni spisovatelt na MI je kritika
jejich angazma v politickych funkcich a mozny névrat k umélecké tvorbé. Cetnost ¢asopi-
seckych reflexi*” z roku 1947 ma témér formu fizené kampané, za niz mohly stat tehdejsi
zostfené vztahy s vyrobou i Linhartova animozita vii¢i Nezvalovi.

[...] nasi basnici vymreli. Nikoliv po meci ani po preslici, nybrz po revoluci. Stali se
ministerskymi Gfedniky a stejny osud stihl i nase vyznacné spisovatele. Pretizeni
praci v ministerstvech, funkcemi a jinymi zdvazky a povinnostmi nemaji Cas tvofit
a mnohdy ani sledovat kulturni zivot.*”

Komplexnéji se pokusil zhodnotit motivace i dusledky ptisobeni umélcti na Minister-
stvu informaci Vaclav Lacina, novinaf, spisovatel a toho c¢asu také zaméstnanec MIL.
V ¢lanku ,,Spisovatel a zaméstnani“*” popisuje mnohostranné nevyhody tohoto angazma
na ministerském uradu: ufedni vykony spisovatele jsou podrobeny zostfenému soudu,
ktery provazi automaticky argument ,,prirozeného” nedostatku praktického usudku umél-
ce. Jeho uméleckou ¢innost, pokud ji kvili nedostatku ¢asu viibec zvladne realizovat, na-
vic provdzi nedivéra nebo despekt plynouci z toho, Ze je autor vnimdn jako prominentni
umeélec. Nazory, které formuluje jako individudlni ob¢ansky postoj, dale mohou byt vykla-
dany jako vyjadfeni utadu. Dle autorova nazoru smysluplnd a chvalyhodna snaha Vaclava
Kopeckého angazovat v ramci ministerstva vyznamné spisovatele ,,nese tedy ponékud za-
trpklé ovoce®*" Tento nazor popira individualné specificky rozsah scenaristické, naméto-

48) -al-, Tituly a funkce, Kulturni politika 1, 1945, ¢ 2 (21. 9.), s. 1. Milan Noh ¢, Spisovatelé a film, Filmo-
vé noviny 1, 1947, ¢. 5 (1. 2.), 5. 4; Vaclav Lacina, Spisovatel a zaméstnani, Kulturni politika 2, 1947, ¢. 41
(27.7.),s. 3; Vaclav Lacina, Spisovatel a sluzebnost, Kulturni politika 3, 1947, ¢. 4 (10. 10.), s. 3.

49) M. Nohaé, c. d.

50) V. Lacina, Spisovatel a zaméstnani, s. 3.

51) V. Lacina, Spisovatel a zaméstnani, s. 3.
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vé a samoziejmé literarni produkee sledovanych spisovateld, tj. Biebla, Konrada, Majero-
vé, Maranka, Nezvala a Pujmanové.”” Obecné plati pouze fakt, Ze vyjma Marie Majerove
ani jeden z téchto ¢inovnika MI a FIUS nevytvoril v povalecném obdobi plivodni filmovy
ndmét, tedy Zanr, ktery byl pravé témito institucemi pozadovan. A soucasné také Zanr, je-
hoz rozvoj — at v urovni vlastniho autorstvi, nebo v inicia¢ni pisobnosti — byl v ramci je-
jich angazma ocekavan.

O kritickém nedostatku vyrobné zpusobilych naméta vypovidad napfiklad stiznost
Ceské filmové spole¢nosti ze 7. 11. 1947 adresovand Ministerstvu informaci, ktera upo-
zornuje na skute¢nost, ze zadna ze sedmi vyrobnich skupin nemad k dispozici jediny scé-
naf, ktery by mohl jit do vyroby.*” Okolnosti tohoto stavu, ohrozujiciho plynulost vyroby
s nebezpedim hospodatskych ztrat, byly i pfedmétem rezoluce zastupcii vyrobnich sku-
pin. Podle stanoviska vyroby jsou na viné protichiidna schvalovaci stanoviska™ a casové
pritahy FIUS, ktery neni schopen vlastni ¢innost pfizptisobit potfebam vyroby.” K této
situaci publikoval FIUS dne 29. listopadu 1947 vyjadreni ve Filmovych novindch, kde po-
ukazoval na protichiidné naroky, které jsou na sbor kladeny: jednak je vyzyvan k odpo-
védnosti za produkei filmi nedostate¢né umélecké urovné, jednak musi kvali tlaku vyro-
by schvalovat realizaci naméta, jejichz uméleckou uroven hodnoti jako podprimérnou.
Jako diivod nizkého poctu schvélenych predloh se zde uvadi neschopnost néekterych vy-
robnich skupin vypracovat kvalitni naméty a scénare. Text se také ohrazuje viici kritice ne-
kompetentnosti umélcti pochopit néroky vyroby: ,,sboru se upira smysl pro praktické po-
tieby filmové vyroby a jeho ¢lenové jsou ztotoznovani s predstavou premrsténych
idealistti, zaslepenych mlhou estétstvi®.*®

Casto opakované konstatovani nedostatku filmovych ndméti a nechuti nebo nemoz-
nosti spisovatell psét pro film provazely naznaky zklamani z nevyuzitého tviir¢iho poten-

52) Scendristickou &innosti se soustavnéji zabyval predevsim Jifi Mafdnek, v omezenéj$im rozsahu pak Vitéz-
slav Nezval a Marie Majerova. V rozmezi let 1945 a7 1955 se Mafdnek scenaristicky podilel na ¢tyfech hra-
nych filmech, z nichz dva z nich vznikly na zikladé jeho literdrni ptedlohy. Vypracoval také dvé filmové po-
vidky, které nebyly zfilmovany ani déle rozpracovany. Vitézslav Nezval pilsobil jako scendrista a libretista
kontinudlné od 20. let. V povile¢ném obdobi spolupracoval na scénafi tfi filmi predeviim v podobé verso-
vanych pasazi a pisnovych textil. Marie Majerovd vytvofila jako jedind z uvedeného spisovatelského okruhu
dva piivodni naméty, z nichZz byla autorkou déle rozpracovana v literarni scénar a zfilmovéna pouze
Vystraha (Miroslav Cikédn, 1953). Marie Pujmanova se scendristice nevénovala, nicméné jeji proza byla ob-
libenym namétem filmovych adaptaci. Umélecka ¢innost Konstantina Biebla a Karla Konrada se s filmem
nijak neprotnula.

53) Tehdejsi niméstek Cefis pro hospodéiské a finanéni véci a pozdéjsi feditel Ceskoslovenského stétniho filmu
Oldrich Machégek tuto situaci shrnul do hodnoceni: Planovani a pfiprava v tomto tseku naprosto zklama-
la a je nutno udiniti opatfeni takov, aby se zabranilo pfipadnym ztritdm. NA, f. MI-D, k. 5-6.

54 Jedna se o pfipady, kdy FIUS neschvilil scénéfe, vypracované na zakladé uz schvalenych nameéta. V rezolu-
ci ze 4. listopadu 1947 je tento postup kritizovan v souvislosti se situaci skupiny Fri¢ - Reimann, které FIUS
pro rok 1948 nedoporudil k realizaci pét scénafii podle naméti, které sam schvalil. Srav. Zdvady pro projed-
navani literarnich podklada a s tim souvisejicich hospodarskych disledki. NA, f. MI-D, k. 5-6.

55) FIUS se schazel minimdlné jednou tydné, clenstvi ve sbaru navic obnaselo individualni ¢teni ndméti a scé-
nart. Od fijna 1946 do ¢ervna 1947 posoudil FIUS celkem 84 naméti dlouhych, kratkych i kreslenych fil-
mii. Kazdy z ndméti se vracel v riiznych fazich rozpracovani primérné ve ¢tyfech fazich, takze bylo vypra-
covéano cca 350 posudki. Srov. Jifi N o ha ¢, Mluvili jsme s predsedou FIUSu min. radou Jifim Mafdnkem.
Filmové noviny 1, 1947, ¢. 27 (5. 7.), 5. 3.

56) FIUS na obranu své ¢innosti. Filmové noviny 1, 1947, €. 48 (29. 11), s. 4.
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cidlu spisovatel, ktefi jsou prili§ zaméstnani ufednimi povinnostmi, stejné jako téch, je-
jichz literni tvorba napliiuje predpoklad vhodného materialu pro filmové zpracovéni:

[...] povézlivé vyschl a stéle jesté vysychd hlavni zdroj naméti. Nasi spisovatelé ne-
pisi! A nepisi zejména ti, ktefi celym charakterem své tvorby dévali nadéji, Ze by se
jejich dila dala velmi dobfe pouzit pro film, nebo Ze by z nich dokonce mohli vyrust

skutec¢ni filmovi autori.””

Zdiraznovany nezajem spisovatelii o tvorbu filmovych namétli evidentné souvisel
s historicky ambivalentnim vztahem ¢eskych umélct k filmu: na jedné strané miizeme sle-
dovat modernistickou adoraci ,,nového* média, pficemz mnoha literarni dila se inspirova-
la pravé vyrazovymi prostfedky filmu, na strané druhé je patrna distance viici provincidl-
nosti ceské kinematografické produkce. Na nechut spisovatel spolupracovat s filmem
bylo ve sledovaném tisku poukazovano jako na dlouhodobou konstantu, kteréd byla zpét-
né zdtivodniovina ,,pochopitelnou” nediivérou umelct viici filmu jako neseriéznimu kapi-
talistickému podnikdni.®® Vyvstavala otdzka, pro¢ se pfistup spisovateli neproménil
s ohledem na deklarovany umélecky status statniho filmu i s ohledem na institucionalizo-
vanou provazanost literdrniho a filmového oboru. Otevienégjsi vyjadreni k nedostatec-
nému zajmu spisovatell o spolupréci s filmem pfinasi ptispévek Jifiho Matfanka v ¢aso-
pisecké anketé Spisovatel a film. Tato uivaha nad distanci spisovateli viici filmu zacina
konkrétnim poukazem na jejich mizivou ti¢ast na schiizi filmové sekce Svazu Ceskosloven-
skych spisovateld, na niz tak prevazovali zastupci filmu. Zasadni nesoulad spatfuje Mard-
nek, podobné jako Jifi Hrbas nebo zéstupci filmové vyroby,” v odlisné povaze literdrniho
a filmového autorstvi, v nedostate¢ném vlivu spisovatelii na finalni podobu dila a ve zdlou-
havém schvalovani jednotlivych literarné pfipravnych fazi.

Divod této ,filmofobie“ u spisovateld je dan riznymi pfi¢inami. Bud pritahem jed-
nani a ¢asto kontradiktorickymi pfipominkami schvalovacich organi, nebo nesa-
mostatnosti autorovy prace, jenz se pak ve vysledném dile déli o Gspéch nebo neu-
spéch s rezisérem, kameramanem a herci, nebo otdzkami honorovani v poméru ke

své nejvlastnéjsi praci — ke knize.*”

Za ,filmofobii“ spisovatell stoji podle Maranka i jejich financni taktika. Spisovatele
podle néj nabizeji literarni dilo k filmovému zpracovani az teprve poté, kdy obdrzeli ho-
nordf za jeho knizni vydani a kdy se mize v ramci filmové adaptace stat zdrojem dalsiho
pfijmu. Otakar Vavra na poradé ¢lentt CSF a Ustfedni dramaturgie, kterd probéhla v fijnu

57) Karel Smr%, Cs. stitni film vypisuje soutéZ na filmovy namét. Filmové noviny 2, 1948, ¢. 18 (30. 4.), s. 4.

58) Palo Bielik, Ako som pisal rozpravku, libreto a scendrio pre kratky film. Hrst poznamok k rodiacemu sa
slovenskému filmu. In: Jan Sedlak (ed.), Ako pisaf pre film. Sbornik predndsiok slovenského filmového se-
mindra. Praha: Ceskoslovenskeé filmové nakladatelstvi 1947, s. 137-138.

59) Jiti Hrbas, Otdzka filmovych ndmétt. Filmové noviny 2, 1948, ¢. 35 (27.8.),s. 2. Jifi Krejcik — Elmar
Klos - Jifi Weiss Pied desetiletim stitniho filmu. Literdrni noviny 4, 1955, ¢. 27 (2. 7.), 5. 5.

60) Jifi Maftanek, Zakladni pozadavek: kolektivni spoluprace. Nase anketa: spisovatel a film. Film a doba 1,
1955; €. 5-6,5. 211-212,
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1949 na Barrandové, také upozornil na to, Zze honorare za literarni tkony pro film jsou
o dvé tfetiny niz§i nez standardni honorafe literarni.®” Vypovidajici je i srovnani odmén
za dil¢i literdrni vykony stanovené Kolektivni smlouvou Svazu ¢eskoslovenskych spisova-
telt (Syndikdtu ceskych spisovatelil) a Ceskoslovenského statniho filmu, které ukazuje ta-
bulka 1.°” Vidime, Ze smluvni podminky z roku 1947 deklaruji odménu za postoupeni
prava ke zfilmovani literarni predlohy dvojnasobné vyssi oproti odméné za literarni scé-
naf. Tento rozdil smlouva z roku 1952 sice snizuje, kazdopadné postoupeni prav literarni-
ho dila pro zfilmovani stale zustava nejvyse odménovanym vykonem. Ze srovndni vyse
odmén v obou smluvnich verzich také vyplyva radikalni pokles honorarii vroce 1952, kte-
ry saha az k pétinové hodnoté predchozi castky.®” Nejnizsi propad se tykal literarniho scé-
nafe, coz dokladd jeho vysoky status. Finan¢ni aspekt tedy predstavuje podstatnou okol-
nost stavu, jehoz priciny byly zdivodnovany prevazné omezenou uméleckou autonomii
literarni ¢innosti pro film nebo jeho vyrobnimi specifiky.

Tab. 1. Honorovani literarnich a scenaristickych ukoni dle Kolektivnich smluv SCSS/SCS a CSF z let 1947
a 1952,

Honorafe za celovecerni hrany Honoriére za celovederni hrany
film podle kolektivni smlouvy film podle kolektivni smlouvy
SCSS a CSF z r. 1947 (Kis) 8CSa CSFzr. 1952 (Ks)
synopse®’ 5.000-10.000 1.000-2.000
povidka 30.000-60.000 10.000-16.000

literarni scénaf 30.000-50.000 18.000-26.000

filmovy scénar 20.000-50.000 neni uvedeno

za postoupeni prav ke

zfilmovani literarni predlohy o JR

20.000-30.000

1 % z pfijmu na vstupném

v domacich kinech k rozdéleni
spoluautoriim; prodej do
zahranici neni zohlednén

1 % z pfijmu na vstupném
v domdcich kinech; 3 % z prodeje
filmu do zahraniéi k rozdéleni
spoluautoriim

ucast na vynosu filmu

Velkoryse honorované soutéze o namét sice ohlas vzbuzovaly, ale uroven prihlasenych
literarnich podkladti neodpovidala kvalitativnim ndrokiim vyhlasovateld (MI a CSF);
predpokladana tcast renomovanych spisovatelti byla margindlni. Publikujicim spisovate-
liim se pro vlastni uméleckou realizaci film vlastné ,,pfili§ nehodil”. Namétova a scenaris-
tickad prace totiz klade specifické tviirci naroky a nenabizi vyhradni autorstvi, jako je tomu

61) Zdznam z porady z 28. Fijna 1949. NA, UV KSC, f. 19/7 — Usttedni kulturné propagac¢ni komise a kulturné
propagaéni oddéleni UV KSC 1945-1955, a. j. 664.

62) LA PNP f. Vitézslav Nezval, ¢. pf. 21/71, k. 8.

63) Pokles honorafi nelze jednodude zdivodnit ménovou reformou, protoze ta probéhla az v cervnu 1953. Jed-
nou z okolnosti muaze byt zavedeni ,socialistického penéznictvi® po inoru 1948 a princip centralniho direk-
tivniho fizeni ekonomiky. Srovndni mizeme jesté doplnit o finanéni ¢astky spojené s ocenénim v soudobeé
soutézi o namét z r. 1948, kdy byla 1. cena honorovina 150.000 Kés a 2. cena 100.000 Kds.

64) K formalnim kritériim a funkci téchto formatt srov. P. Szczepanik, c. d., s. 86-87.
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u literarni produkce.®” Uptednostiovani knizniho formatu mélo i ekonomické davody.
Vsestranné vyhodnéjsi — nejen v pripadé dvojiho honorovani jednoho dila za vydani a za
jeho postoupenti filmu — bylo nabidnout vydanou knihu ke zfilmovani, nez tvofit pavod-
ni namét s predzvésti schvalovacich pritaht i adaptacnich zasahu.

Napéti mezi oborovymi platformami se projevovalo také v poméfovani pocetniho za-
stoupeni spisovateld jak v institucich dramaturgického dozoru, tak v ndmétové a scenari-
stické produkci. Uvodni pasaz rukopisné verze Mardnkova ¢lanku ,Nékolik aktualnich
poznamek®,*® kterd ovéem v publikovaném znéni chybi, zminuje dotaznik k hodnoceni
¢innosti FIUS, jehoz okruh respondentt ani vysledky autor blize nespecifikuje®”. Kromé
vyhrad k neplnéni dramaturgického planu, nedostatecné autonomii FIUS a nakladnosti
jeho provozu zde zaznéla kritika prilis vysokého zastoupeni literatt viici filmaftim. Upfes-
néme, Ze na celkovy pocet Sestnacti ¢lent FIUS pripadalo v roce 1946 a 1947 $est zastup-
ct literarniho oboru.®® Ve srovnani s predeslymi i nastupnickymi dramaturgickymi insti-
tucemi® nevychazi tento tfetinovy pomér nijak nadstandardné. Rozdilnd byla ovSem
mira jejich pravomoci, ktera byla v ramci FIUS podstatné vyssi, mimo jiné i s ohledem na
personalni napojeni sboru na MI. Specifickym projevem oborového frakcionafstvi bylo
udajné zamezovani pristupu zaméstnancu statniho filmu do Svazu ¢eskoslovenskych spi-
sovateld, a to navzdory jejich ¢isté literarnim aktivitim.”” Podobné i filmovym kritikim
byl tidajné vyhrazen pouze Svaz ceskoslovenskych novinari. Ze soupisu ¢lent Svazu ces-
koslovenskych spisovateli z roku 1948 vyplyva, ze do jeho filmové sekce bylo zatazeno
43 z celkového poctu 1284 ¢lent,”” z nichz byla prevazina cast tvorena praveé filmari jako
Otakar Vavra, Jifi Weiss nebo Jiti Krej¢ik. Pokud rozsah filmové sekce srovname s podob-
nymi mezioborovymi sekcemi, tak divadlo mélo 104 a rozhlas 39 ¢lent. Z téchto dat Ize
usuzovat, Ze se pocetni omezeni netykala adresné filmového oboru, ale souvisela s obec-
néjsi regulaci rozsahu mezioborovych svazovych sekci.

Probihalo i srovndvani procentudlniho zastoupeni ,¢irych spisovatelti a ,,spisovatela
filmovych® na filmové tvorbé.”” Autorsky podil spisovateli na namétech a scénarich se
v letech 1945-1955 udajné tykal zhruba poloviny hrané produkce. V prvni dekadé exis-
tence statniho filmu se na vzniku padesati deviti dokoncenych titult podilelo tficet dva
prislu$niki literarniho oboru™. Tyto filmy byly hodnoceny jako zdaril¢, zvlasté v pripadé

65) Nebyvale rozsdhla diskuse o poméru spisovatela k filmu, které se tcastnili pfedeviim sami literdrni autofi
jako Ludvik Askenazy, K. ]. Benes, Frantisek Kozik, Jiti Matanek, Vaclav Reza¢ a probihala v priubéhu roku
1955 v Literdrnich novindch.

66) LA PNP, f. Jiti Matanek, ¢. pf. 125/13, k. 12.

67) Vystupy z dotaznikového Setfeni se nam nepodafilo v archivnich zdrojich dohledat.

68) Konstantin Biebl, Frantiek Hrubin, Karel Konrad, Marie Majerova, Jifi Mafdnek, Antonin Matéj Pisa.

69) Napf. Ustiedni dramaturgie pod CSE kam ptesli na podzim 1948 mnozi spisovatelé z FIUS jako Konstantin
Biebl, Karel Konrad, Jifi Mafanek nebo Marie Majerova.

70) L. Osvald, c.d., s. 214; Vlastimil Vrabec, Vice divéry a ville ke spolupréci. Film a doba 1, 1955, & 11—
-12, 5. 499-500.

71) Jedna se o ¢leny SCSS doporucené k ponechéni ve svazu podle navrhu reviznich komisi z toku 1948, Srov.
M. Bauer,c.d,s. 274-286.

72) 1. Osvald, c.d.,s. 214.

73) Jiti Krej¢ik, Co brani spoluprici filmu se spisovateli? Literdrni noviny 4, 1955, ¢. 32 (6. 8.), s. 4. Uvedené
soucty, tedy zafazeni autor namétu nebo scéndre pod kategorii spisovateld, vychazi z vyjadfeni autora ¢lan-
ku coby zastupce filmové vyroby.
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Kulturni politika 1,21.9. 1945, ¢. 2.5. 1.

Tvorba 15, 2. 1. 1946, ¢. 1. s. 409.

adaptaci literarni predlohy, na jejichz scénati spolupracovali vedle spisovateli i filmari.”
Ptipomenme, Ze souhrn neobsahuje neschvilené nebo z jiného diivodu nerealizované na-
méty a scéndte, jejichz pfi¢lenéni do vyrobnich statistik by podavalo relevantnéjsi vypo-
véd. Pokud jej srovname s produkci druhé dekddy, tak spoluprace spisovatelii na name-
tech a scénafich tvofi ramcové obdobny rozsah. Podstatnou produk¢ni zménou je
navyseni po¢tu dokoncenych filmi. Neni nasim zdmérem prokazovat tispéSnost ¢i nezdar
programové spoluprdce prostfednictvim podilu spisovateli na poctu dokoncenych filma.
Tyto vyty nelze bezpeéné verifikovat, pripadné srovnavat s dal$im vyvojem, predevsim
proto, Ze kategorizace ,spisovatele” a ,scenaristy” jakozto ,,filmare” je zpétné problematic-
ky definovatelna.”” Podoba i sama existence této kategorizace je totiz dobové podminénou
a nestalou hodnotou.

74) Jifi Krejéik,c. d. s. 4. Jako pfiklady zdafilych filmi uvadi SirENu (Karel Stekly, 1947), NEMOU BARIKA-
pu (Otakar Vavra, 1935) a NAD NAMI sviTA (Jifi Krejcik, 1949).

75) Miuze byt ddna zaméstnaneckym pomérem v ramci filmové vyroby, stejné jako ¢lenstvim ve svazovych insti-
tucich nebo subjektivni oborovou identifikaci autora.
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Literarizace jako kli¢ovy argument

Za sledovanymi diskusemi nad nedostatky spoluprace spisovatel(i s filmem a jejich plso-
benim ve statni spravé kinematografie v zasadé stoji napéti mezi dlouhodobymi kulturné
politickymi tendencemi: mezi idealem kulturni samospravy a centralizovanym statnim
dozorem kultury. Tendencemi, které byly posileny poprevratovymi politickymi poméry,
silici komunistickou moci a stfety mezi kulturné politickymi frakcemi. Jejich prolindni
a kolize se odrazi také v dobovych nédzorech na pusobeni spisovatelii v kinematografii,
zvlasté pak téch, kterych se tykal soubéh politické a odborné ¢i umélecké ptisobnosti. Tito
umélci v politickém vedeni kinematografie figurovali ve ,vyhranéném™ uméleckém poli li-
teratury, které bylo situovano na ideologicky vys§im stupni hierarchie podminéné jak his-
torickou kontinuitou, tak sovétiza¢nim vlivem. Ptikladnym reprezentantem téchto ured-
nikd, predstavitel statni moci i umélca v jedné osobé je Jifi Mardnek, jehoz filmova
kariéra i v zurnalistické reflexe vypovidd o idedlech a netspésich spojenych se snahou
o propojovani dvou uzavienych uméleckych sveéta.

Zaméry uzi spolupréce literatury a filmu, jez méla vést ke zvyseni urovné natacenych
scénaft, vedla predevsim k narastu byrokratického aparatu, ktery mél tuto spolupraci
podnécovat a regulovat. Hledani pri¢in vyrobni krize se tak permanentné stacelo ke vza-
jemnému nérokovéani odpovédnosti mezi oborovymi i genera¢nimi skupinami. Vysoky
stupen institucionalizace kinematografie byl zdivodnovan ptsobnosti spisovatelii v tom-
to oboru, pri¢iny vyrobni krize pak odkazovény k ,filmofobii“ nebo naopak hypertrofii
spisovateli v kinematografii. A pravé v této argumentacni strategii, u¢inkujici mnohdy
bez ohledu na redlné opodstatnéni, nalézdme jeden z pfiznacnych projevii literarizace.

Tento vystup vznikl v rdmci projektu »Literarizace Ceské kinematografie po roce 1945« fese-
ného v roce 2014 na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy v Praze z prostredkii Grantové
agentury UK.

Citované filmy:
Nad nami svitd (Jifi Krejcik, 1949), Némad barikdda (Otakar Vavra, 1935), Siréna (Karel Stekly, 1947).

Marika Kupkova (1973)

Po magisterském studiu teorie a historie filmu a audiovizudlnich studii na Filozofické fakult¢ MU
v Brné plisobi nyni jako doktorandka na Katedfe filmovych studii Filozofické fakulty UK. Pracuje
jako kuratorka v Galeriich TIC, pravidelné prednasi v ramci oboru Teorie interaktivnich médii na
Filozofické fakulté MU a podili se na pfednaskovych a kuratorskych aktivitach obcanského sdruze-
ni SPKH, které jsou zaméfeny na vyzkum a ochranu umeéni ve vefejném prostoru z obdobi socialis-

mu.




74 Marika Kupkova: An Uncertain Dominance. The Position of Writers in Czech Cinema
of the Second Half of the 1940s

SUMMARY

An Uncertain Dominance.
The Position of Writers in Czech Cinema of the Second Half of the 1940s

Marika Kupkova

The article focuses on the term “literarization” which is rarely examined in film history. Through an
analysis and comparison of two independent explications of the term (as conceived in both literary
history and film history), it attempts to trace the functional meaning of the term for Czech film
dramaturgy after the establishment of the state monopoly in cinema. “Literarization” is understood,
above all, as the ideological dominance of the literary aspect in the context of cinema, i e. a non-lit-
erary field which stems from the increased state control, as well as the historically established high
prestige of the art of literature. The article consequently shifts focus from a more general level to the
individual ideological-political manifestations of the “literarization” tendency. This is demonstrated
by the presence of writers in the high-level nomenclature as well as in the organs of dramaturgical
supervision of cinema. The study uses media coverage and archive documents in order to describe
the reception of the term by authorities and institutions related to writers. The interdisciplinary
theme “the writer in the field of cinema” provides specific testimony on state cultural policy in terms
of its ambiguous, continuous as well as discontinuous aspects.
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Martin Misur

»yNepokousej se patrat
na vlastni pést!“

Prdh rozhodovacich pravomoci a dohled instituci ve filmech Red Scare

»Pani Reillyovd Istivé pohlédla na syna a zeptala se:

JIgndcie, Ze nejsi komous?’

,Ach, boze! zaburdcel Igndcius. ,Dnes a denné jsem v tomto rozpadajicim

se domé podrobovdn mccarthyovskému honu na carodéjnice. Ne!

Uz jsem ti odpovédél. Nejsem nicim souputnikem. Co sis to probith umanula?*
Cetla jsem nékde v novindch, Ze na univerzitdch je to dneska samej komunista.*
(s

,Domnivds se snad, Ze touzim po tom, abych (...) zametal cely Zivot ulice

a ldmal kamen, ¢i co to vlastné délaji v onéch beztfidnich statech?"

Na 46. ro¢niku MFF Karlovy Vary (2011) probéhla retrospektiva tvorby amerického rezi-
séra Samuela Fullera. Pfed uvedenim jeho filmu Pickup on SOUuTH STREET (1953) vystou-
pila Christa Lang a snazila se pritomné obecenstvo presvedcit, Ze jeji manzel nenatocil an-
tikomunisticky film. Uvedla pfi tom, ze Fuller mél mezi lidmi na ¢erné listiné mnoho
ptitel a odmital myslenkova schémata, jez po vilce pronikla do Hollywoodu. Samotny
snimek vak jeji slova zdanlivé vyvracel: kapesni zlodé¢j Skip McCoy (Richard Widmark)
v ném nahodné ziskal prisné tajny mikrofilm, na zdkladé cehoz se stal pfedmétem zajmu
komunistd. Film Pickup oN SouTH STREET byva fazen mezi antikomunisticky cyklus” —
skupinu hranych filmovych dél, ktera vznikla ve Spojenych statech na pocatku studené
vialky —, coz vérohodnost prohlaseni Christy Lang ddle oslabuje. Navzdory tomu, Ze jeji

1) John Kennedy Toole, Spolceni hlupcii. Praha: Argo 1995, s. 198.

2) Napi. David Trend, Cultural Democracy: Politics, Media, New Technology. Albany: State University of
New York Press 1997, s. 61. Srov. Raymond D urgnat, Paint it Black: The Family Tree of the Film Noir. In:
Alain Silver -James Ursini (eds.), Film Noir Reader, New York: Limelight Editions 1996, s. 50. Jelikoz
naprosta vétsina dél antikomunistického cyklu nebyla uvedena na ¢eském tizemi, zachovavam jejich origi-
nalni nazvy. U ostatnich filmia uvadim éesky ndzev, je-li k dispozici.
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argumenty mohly zistat zastfené, pokladam antikomunistické motivy uvedeného filmu
za sporné. Obdobné provéfeni si oviem zddd cely antikomunisticky cyklus, jehoz pomysl-
né ideova homogenita neodpovida rozmanitym podminkdm vzniku téchto filmu, ani raz-
nym projevim boje proti komunismu ve Spojenych statech.

Opirajic se o myslenky nového institucionalismu provddim v této studii tematickou
analyzu ideové vylu¢ného vzorku antikomunistického cyklu. Novy institucionalismus se
zamérnym Gstupem od velkych komparaci politickych systému zaméfuje na vyzkum fun-
govani jednotlivych instituci coby dynamickych struktur. Text studie se konkrétné opira
o pfistup oznacovany jako normativni institucionalismus.” Normativni institucionalisté
vychazeji z teze, Ze soubor hodnot dané instituce vyrazné tvaruje rozhodovani a chovani
jejich ¢lent. Ackoli motivace k zapojeni jedince mohou byt protichtidné, okamzikem
vstupu do instituce se kazdy zavazuje ridit dle pravidel ,logiky vhodnosti“ (logic of appro-
priateness).”

V této studii by mél novy institucionalismus pomoci (a) nastinit specifickou pozici in-
stituci, orgdnt a organizaci® v soudobé americké spolecnosti, (b) zvyraznit jejich zaintere-
sovanost na vybraném vzorku snimkt. Prvni kapitola nabizi tomu odpovidajici historicky
kontext, v némz jsou vymezeny vybrané instituce a popsan jejich vyznam pfi prosazovani
antikomunistickych opatfeni.? Jelikoz stily ty samé skupiny vlivu v pozadi boje proti ko-
munismu ve filmovém primyslu na konci ¢tyficatych let, je mozné tyto praxe vzdjemné
poméfovat. Samotny pfedmét analyzy — hollywoodské hrané filmy — nicméné nepfi-
pousti mechanickou aplikaci institucionalnich podminek, které staly za vznikem téchto
dél. Uvedené snimky li¢i instituce spiSe s ohledem na potfeby filmového primyslu, ¢ili ni-
koli nutné v zdjmu zobrazovanych slozek moci ¢i vefejné spravy. Navzdory tomu mize
novy institucionalismus v navazujici analytické kapitole prispét jednak k popsani idealni-
mu typu se blizicich reflexi, jednak pomyslné kazovych obrazi instituci, jimiz mohl Ho-
llywood paradoxné podryvat ideje antikomunistii.

3) Pivodné bylo oznaceni novy institucionalismus spojené s pfistupem politologli Jamese G. Marche a Johana
P. Olsena, ktefi jsou zpétné fazeni pod normativni vétev vyzkumu. V soucasnosti je mozné zaznamenat vice
nez deset autoritativnich institucionalismi, které se aplikuji v mnoha oblastech spole¢enskych véd. Nastro-
je vlivnych vétvi v oblasti politologie popisuji napf. Peter A. Hall - Rosemary C. R. Taylor, Political
Science and the Three New Institutionalisms. Political Studies 44, 1996, ¢. 5, 5. 936-957.

4) March a Olsen rozeznavaji ,agrega¢ni® a ,integra¢ni” formy ucasti v institucich. Agrega¢ni je esenci smluv-
ni organizace, jejiz hodnoty jedinec pfejima pro osobni zisk — zde je oddanost logice vhodnosti oslabena.
Naproti tomu integraéni participace pfedpoklada pfislib nezi$tného zédvazku instituci. Vice o obou typech
James G. March - Johan P. Olsen, Rediscovering Institutions: The Organizational Basis of Politics. New
York: The Free Press 1989, s. 21-38. '

5) Pojem instituce je (nejen) v rdmci nového institucionalismu uzivan velmi volné — odkazuje k formalnim
strukturam, socidlnim tf{ddm i dal§im prvkim socioekonomického uspotadani. Normativni institucionalis-
mus pod timto oznac¢enim rovnéz chape formalni struktury, ale definici rozsifuje o soubory norem, hodnot
a oblast bézné praxe (routine). V této praci vychdzim z pojeti, které navrhli politologové Arjen Boin a Tom
Christensen — ti definuji instituci coby ,.vysoce institucionalizovanou organizaci®. Podle nich byla kazda in-
stituce plivodné organizaci. Instituci se stavd, pokud: (a) vypracuje pro ¢leny ¢i zaméstnance komplexni sys-
tém hodnot, ktery interpretuje okolni svét, (b) ma podporu vefejnosti, jez ji poklada za samozfejmou. Arjen
Boin - Tom Christensen, The Development of Public Institutions: Reconsidering the Role of Le-
adership. Administration ¢- Society 40, 2008, ¢. 3, 5. 273-274, 291.

6) Vyzkum povale¢ného antikomunismu ve Spojenych stitech prostfednictvim téchto ndstroji pochopitelné
neni vycerpivajicim zhodnocenim doby, spise vystizenim bodu, které jsou pro zkoumanou oblast pfiznacné.
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Hledisko instituci ¢i jejich prislusniki je priméfené zameéru provest tematickou analy-
zu pouze dil¢i ¢asti antikomunistického cyklu, v niz ziskala soudoba praxe boje proti ko-
munismu vyrazny prostor. Délo se tak oproti zbytku cyklu, jehoz domnéle laxni antiko-
munistické argumenty jiz soudobi kritici identifikovali pfimym srovnanim s vale¢nymi
filmy proti nacismu.” Oproti takto spekulativnim a obtizné pozorovatelnym analogiim
bych se rad pokusil vysledovat ménici se intenzitu antikomunistické rétoriky prostfednic-
tvim konkrétnich instituci, coz umoznuje mj. ptipadné rozsiteni vyzkumu i za rdmec an-
tikomunistického cyklu. Domnivam se, Ze jeho vyzkum by se nemél stranit zavériim, kte-
ré se vztahuji k hollywoodskym formalnim konvencim ¢i zplisobu vyroby, byt pfimo
neakcentuji ideové vyznéni zkoumanych dél. Zminéna vychodiska nestoji proti sobé —
pokud se vylu¢né hledisko instituci potvrdi, mélo by se projevit ve stylu a struktufe vypra-
véni. AC tato studie nepresahuje tematickou analyzu pomoci politologickych nastroji, ne-
stavi se vii¢i metoddm, jez by v budoucnu mohly potvrdit ¢i vyvratit mnohé zavéry.

Zkoumany segment antikomunistického cyklu je v této studii oznacen zurnalisticky
znéjicim, avsak odbornou debatou akceptovanym spojenim ,,filmy Red Scare”. Pfedmétné
pojmenovani md pro dcely této studie dvé zdkladni pfednosti: (a) ukotvuje vyzkum v bez-
prostfednim povélecném kontextu, ¢imz prekonava vagné a problematicky vymezitelny
pojem studenovalecné filmy;® (b) nabizi ptijatelnou alternativu k zavedenému pojmu
mccarthismus, ktery by v kontextu studie mylné slu¢oval rizné aktéry a praxe.”’ Pro pod-
poru daného spojeni svédci rovnéz skutecnost, Ze se jiz objevily pokusy o jeho zavedeni,
byt nebyly prilis systematické. Naptiklad historik John Sbardellati obhajuje spojeni ,,filmy
Red Scare” tvrzenim, Ze antikomunisticky cyklus az na vyjimky sestaval z dél zasazenych
na uzemi Spojenych stati.'” Ackoli se tento vyrok fakticky nezaklada na pravdé,'’ sdilim
nazor, Ze by se mélo prijmout toto oznaceni vyhradné pro povéle¢né antikomunistickeé fil-
my, které se zaméruji na domnélé vnitini ohrozeni. Rozhodl jsem se jej neptekladat, nebot
¢eska spolecnost i odborny vyzkum ziistaly stranou téchto debat. Cesky jazyk neni scho-
pen rozliSit jemné a podstatné odstiny, jaké termin ziskal v zahrani¢ni literatufe.'” Do-

7) Napt. Pauline Kael, Morality Plays Right and Left. Sight and Sound 24, 1954, ¢. 2, s. 67. Srov. Siegfried
Kracauer, National Types as Hollywood Presents Them. The Public Opinion Quarterly 13, 1949, ¢. 1,
s. 66-70.

8) Politolog Michael Rogin fadi mezi tzv. filmy studenovale¢ného konsenzu ideové nesourodou produkei od
pocatku ctyficatych do poloviny $edesatych let. Michael Ro gin, Ronald Reagan, The Movie: And Other
Episodes in Political Demonology. California: University of California Press 1988, s. 272-300. Srov. Nora Sa -
y re, Running Time: Films of the Cold War. New York: The Dial Press 1982, s. 79-99, jez analyzuje snimky
50. let pod vlivem probihajici studené valky — mj. filmy s Jamesem Deanem, biblické eposy ¢i melodrama-
ta o latentni homosexualité.

9) Republikansky sendtor Joseph McCarthy nepatfil k pavodciim antikomunistickych opatfeni ve filmovém
pramyslu. Problematické je rovnéz samotné oznaceni, jemuz schazi pfesnd definice ¢i vymezeny usek trva-
ni. Vice k témto limitdm Larry Ce plair, McCarthyism Revisited. Historical Journal of Film, Radio and Te-
levision 28, 2008, ¢. 3, s. 405-406.

10) John Sbardellati, ] Edgar Hoover Goes to the Movies: The FBI and the Origins of Hollywood’s Cold War.
New York: Cornell University Press 2012, s. 159.

11) Obsahova analyza a soupis antikomunistickych dél Dorothy B. Jones z poloviny 50. let dokldd4, ze mezind-
rodni komunistické hnuti tematizovala znac¢na ¢ast antikomunistického cyklu. Dorothy B. Jones, Com-
munism and the Movies: A Study of Film Content. In: John Cogley (ed.), Report on Blacklisting: 1 Mo-
vies. New York: The Fund for the Republic 1956, s. 214-218, 301.

12) Zverejnéni archivnich materidld v poloviné devadesatych let potvrdilo, ze néktefi komunisté na tzemi
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slovny ci priblizny preklad by nerespektoval, Ze spojeni ,,Red Scare” neni bezptiznakové
a vazi se k nému souvislosti, které jsou do ciziho jazyka obtizné prenositelné.'”’ Resenim
neni tento obrat opustit, nybrz disledné reflektovat jeho pozadi pfi jednotlivém uziti.

Institucionalni perspektiva antikomunismu ve Spojenych statech

Rétorika filmii Red Scare byla vyrazné antikomunisticka, je vsak tieba se ptat a presnéji
pojmenovat, co se timto obecnym tvrzenim mini. V 50. letech totiz vyslovovala systema-
ticky negativni postoj ke komunistickym idejim vétsina americkeé spolecnosti, a radikalné
se projevujici antikomunismus tudiz nebyl formou opozice, ale specificky vyhrocenym
nesouhlasem.'¥ Tyto ideje se soucasné ve Spojenych statech nezjevily s pocitkem studené
valky. Ackoli bezprostiednim podnétem byly aktivity domacich komunist, myslenkové
jadro antikomunismu predchdzelo zformovani komunistického hnuti ve Spojenych sta-
tech i bolsevické revoluci v Rusku. Komplexni pochopeni argument instituci ve filmech
Red Scare si proto zada prihlédnout i k vyvoji a formam prosazeni tamniho boje proti ko-
munismu ¢i jemu blizkym hnutim.

Antikomunisté se odvoldvali na tradice, jez dle nich odrazely postaveni a udél Spoje-
nych stath — federativné usporadany a evropskymi konflikty bezprostfedné nezasazeny
stat pfijal na pocdtku své existence ideu jedine¢ného naroda, ktery vznikl jakozto bozi za-
mér.'” Sifici se protestantské uceni nabddalo k etice prace a individualismu, na zikladé
néhoz byl kazdy svazén s potfebou vlastniho sebezdokonalovani. Toto mysleni bagatelizo-

Spojenych statii provadéli $pionaz ve prospéch SSSR. Postoj k témto zjisténim vymezuje dvé vétve historic-
kého vyzkumu — badani z prevdzné liberalnich pozic se oznacuje jako ,revizionistické", kdeito protichid-
ne konzervativni chapani doby jako ,,post-revizionistické*. Revizionisté kritizuji antikomunistické postupy
a jsou naklonéni tivaze o zveli¢eni vlivu komunistd, uzivaji tudiz spojeni ,,Red Scare” spife v pejorativnim
vyznamu. Post-revizionisté naproti tomu pokladaji zdkroky vi¢i komunistim za do jisté miry adekvitni
tomu, jakych ¢int se dopoustéli, na zékladé cehoz jim je blizsi soudoby obrat ,Red Menace*. Vice k této de-
baté Kimmo A honen, Anticommunism in the United States in the 1950s: Post-Cold War Interpretations.
In: Ausma Cimdina - Jonathan Osmond (eds.), Power and Culture: Hegemony, Interaction and Di-
ssent. Pisa: Pisa University Press 2006, s. 131-145. Srov. John Earl Haynes - Harvey Klehr, Red Scare
or Red Menace?: American Communism and Anticommunism in the Cold War Era. Chicago: Ivan R. Dee 1996.

13) Snimek THE RED MENACE (1949) byl do ceitiny preloZen jako ,,Ruda hrozba® Grigorij Alexandrov,
Hollywood ve sluzbach vale¢nych $tvac¢i. Rudé prdvo 31,1951, ¢.29 (4. 2.),s. 5a David Platt, Hollywood
utoci na mir. Kino 4, 1949, ¢. 12, s. 173. Kdyby se spojeni filmy Red Scare prelozilo identicky, zastrelo by pod-
statné rozdily — podobné zavadéjici by byl volnéjsi preklad (kuptikladu ,,rudé nebezpedi®).

14) Antikomunismus béinych Ameri¢anti byl pomérné ambivalentni. Ve vyzkumu vefejného minéni z roku
1954 si 51 % dotazovanych pfalo uvéznéni komunisti a 66 % vyfazeni komunistickych knih z vefejnych
knihoven. Ovsem na otazku ,,Jaké zalezitosti vas nejvice znepokojuji?* uvedlo pouze 1 % hrozbu komunis-
mu. Marie- France Toinetova, Hon na carodéjnice 1947-1957: mccarthismus. Praha: Themis 1999, s. 66.
Pro tcely této studie jsou za antikomunisty oznaéeni pouze ti jednotlivei, jejichz znepokojeni vedlo k aktiv-
ni a zpravidla vefejné podpofe boje proti komunismu.

15) Tato idea nemd jednotné oznaceni — je mozné mluvit o zjevném predurceni (manifest destiny) nebo o ame-
rikanismu. Dnes se vét§inou uziva spojeni americka vyjime¢nost — pouzité jiz francouzskym politickym
myslitelem Alexisem de Tocquevillem v poloviné devatenactého stoleti —, o jehoz prosazeni se paradoxné
zaslouzil i komunista Jay Lovestone, kdyz ve dvacatych letech li¢il cestu k socialismu ve Spojenych statech.
Lovestone byl ze strany pozdéji vyloucen a ideu americké vyjimeénosti pfejala v odli$ném vyznamu zna¢na
¢ast konzervatived i liberdld. James W. Ceas er, The Origins and Character of American Exceptionalism.
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valo roli statu, péstovalo nedivéru viiéi okolnimu svétu a v krizovych etapich podnécova-
lo hleddni a démonizovdni vnitiniho nepfitele. Pozvolné prosazovani levicovych aktivit ve
Spojenych statech od sedmdesatych let devatenactého stoleti bylo tak jiZ na pocdtku zati-
zeno stigmatem konspirace ¢i importovaného — a tudiz neamerického — mysleni. Kdyz
po prvni svétové vélce probéhla intenzivni vlna stavek a nasledné nucené vystéhovani ra-
dikali ciziho pivodu, pokladaly mnohé konzervativni skupiny nastupujici konflikt za exi-
sten¢ni riziko.'

Ve dvacatych letech méli antikomunisté marginalni vliv, a proto mnozi vytvareli sit
mnohostrannych vazeb napfi¢ institucemi i jednotlivci, coz jim umoznilo preckat spole-
¢ensky neptiznivé obdobi.'” Disciplinovana antikomunisticka sit byla na pocatku znaéné
integracni, ponévadz samotnd Gc¢ast nezarucovala jejim ¢lentiim osobni prospéch. Antiko-
munisté tradicné nedvérovali vlade, kterd je pritom na konci tficatych let pomohla vy-
vést z izolace: zalozeni Snémovniho vyboru pro neamerickou ¢innost (House Committee
on Un-American Activities, ddle HUAC)'® a povoleni odposlechti — k monitorovani ¢in-
nosti nacisti a komunist Federdlnim ufadem pro vysetfovani (Federal Bureau of Investi-
gation, dale FBI) — signalizovalo, ze boj proti krajnim politickym uskupenim bude spadat
pod specializované urady.'” Schviéleni ,Smith Act® v ¢ervnu 1940 pak oteviralo otazku sa-
motné politické legitimity komunistické strany.*”

Dal$im opatfenim docasné zamezilo viletné spojenectvi se Sovétskym svazem, oviem
bezprostfedné po skonceni druhé svétové valky se rozrustajici antikomunisticka sit opét
zaméfila na ,nekompetentni” vlddu. Zdsadni zménu predstavoval pozadavek odborné

American Political Thought 1, 2012, ¢. 1, s. 3-28. Srov. ,,V podstatné ¢dsti odborné literatury se americka vy-
jime¢nost definuje absenci vyraznéjsiho socialistického hnuti®. Citovano podle Seymour Martin Lipset,
Dvousecna zbran: Rub a lic americké vyjimecnosti. Praha: Prostor 2003, s. 23.

16) Post-revizionistické shrnuti nabizi napf. Richard Gid Po w e rs, Not Without Honor: The History of Ameri-

can Anticommunism. Yale: Yale University Press 1998, s. 17-42. Srov. Noam Chomsky, Necessary Illusi-

ons: Thought Control in Democratic Societies. Cambridge: South End Press 1989, s. 185-190, ktery se z levi-
covych pozic pokousi problém zasadit do myslenkovych tradic Spojenych stati.

Politologové Tsveta Petrova a Sidney Tarrow uZivaji pro tuto strategii oznaceni transakéni kapacita, mezi niz

fadi navazovani spojeni, utvafeni koalic nebo interakei s politickymi aktéry. Transakéné zaméfené skupiny

nemuseji mit vysoky mobiliza¢ni potencial, aby byly schopny prosazovat své zdjmy. Vice o transakéni kapa-
cité Tsveta Petrova - Sidney Tarrow, Transactional and Participatory Activism in the Emerging Eu-
ropean Polity: The Puzzle of East Central Europe. Comparative Political Studies 40, 2007, ¢. 1, s. 74-94. Srov.

Ellen Schrecker, The Age of McCarthyism: A Brief History with Documents. Boston: St. Martin’s Press

1994, s. 14.

Pod touto zkratkou byl HUAC zndm teprve po vilce, kdy obdrzel statut stalého vyboru. V prvnich letech se

¢asto oznacoval coby Diestv vybor s odkazem na prvniho pfedsedu, Martina Diese Jr. K této fazi viz August

R.Ogden, The Dies Committee: A Study of the Special House Committee for the Investigation of Un-Ameri-

can Activities, 1938-1944. Connecticut: Greenwood Press 1984.

19) Tato opatfeni neméla spolecného plivodce. O rozéifeni pisobnosti FBI od federalnich zloc¢int k podezfelym
politickym aktivitdm se zasadil prezident Roosevelt, jehoZ vlastni politika byla pfedmétem Setfeni konzer-
vativniho HUAC. AthanG. Theoraris, FBI Oversightand Liaison Relationships. In: AthanG. Theora-
ris (ed.), The FBI: A Comprehensive Reference Guide. Phoenix: Oryx Press 1998, s. 150.

20) Zakon stanovil trestni postih osob usilujicich o svrzeni vlady Spojenych statt — kriminalizovin tudiz nebyl
pouze trestny ¢in, ale rovnéz prisluénost k organizaci, kterd ho podnécuje. Jednalo se o prvni zdkon omezu-
jici svobodu projevu v obdobi miru od roku 1798. Genezi zdkona pfiblizuje Rebecca Hill, The History of
the Smith Act and the Hatch Act: Anti-Communism and the Rise of the Conservative Coalition in Congre-
ss. In: Robert Justin Goldstein (ed.), Little Red Scares’: Anti-Communism and Political Repression in the
United States, 1921-1946, Farnham — Vermont: Ashgate 2014, s. 315-346.
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zpusobilosti k boji proti komunismu. Antikomunisté vyzdvihovali moderni vysetrovaci
postupy FBI a rozsah znalosti jeho feditele ]. Edgara Hoovera, pro néjz se antikomunismus
stal de facto Zivotnim posldnim.?” Zaroven se zacalo projevovat, Ze antikomunisté nebyli
spojeni stranicky, nybrz ideové. Vzestup obliby boje proti komunismu mérné tomu zvy-
Soval agregdtni ucast a konkurenéni prostredi. Ani sdileny odpor ke komunismu nezabra-
nil vzdjemnému podezirani, osobnim antipatiim ¢i snaham o posileni vlastniho vyznamu
na tkor dalsich skupin.”” Dopad téchto posuni byl zvlasté patrny u podzakonnych opat-
feni proti komunismu — na poéatku 50. let bylo ve Spojenych statech schvaleno mnozstvi
kfiklavé nekompromisnich statnich vynosi a nafizeni s omezenou pusobnosti. V nékte-
rych statech byl Komunistické strané Spojenych statti americkych (Communist Party of
the United States of America, dale CPUSA) dokonce upfen statut politické strany.*”

Neméné zavaznym dusledkem prortistani antikomunismu do verejnych instituci byl
dopad na jednéni aktéra, ktefi o néj dosud nejevili zajem. Nyni v zasadé neméli jinou al-
ternativu — zndsobeni potencialné podeztelych jednani paralyzovalo opozici a pobizelo
politicky nevyhranéné, aby zaujali preventivné antikomunisticky postoj. Zatimco osoby
na vedoucich pozicich ve vefejné spravé pragmaticky piejimaly antikomunismus — ¢imz
neptimo obhajovaly tato opatfeni na federalni urovni —, zaméstnanci byli nuceni akcep-
tovat programy loajality coby psanou formu logiky vhodnosti.*¥ Antikomunisté ptiklada-
li vétsi vahu loajalité nez ustavné garantovanym praviim jednotlivce, kterd méla byt od ni
odvozend; autofi dobovych pamflett vy¢itali ¢tendfiim nedostatecnou bdélost, coz podle
nich pfispélo k rozmachu komunismu doma i v zahranici.*® Vnitini situace Spojenych std-
tt méla pfipominat vale¢ny stav, béhem néhoz se omezoval ohled na jednotlivce — anti-
komunisticky postoj pfestal byt dobrovolny, naopak se mélo stat normou celospolecenske
pfimknuti k institucim.>®

21) Antikomunistické postoje feditele FBI shrnuje J. Edgar H o over, Masters of Deceit: The Story of Commu-
nism in America and How to Fight It. New York: Henry Hold and Company 1958. Ackoli autorstvi zastdva
(nejen) u této publikace sporné — staté i projevy mnohdy psali pro Hoovera jeho podfizeni — validitu pu-
blikace to nikterak nesnizuje, nebot ji feditel FBI plné autorizoval.

22) Piedstavitelé Americké obchodni komory kupfikladu zdtiraznovali, Ze oproti jinym rozvijeli antikomunis-
mus jiz tésné po vélce, kdy podobné postoje doprovazela mnohem silngjsi kritika. Viz U. S. Chamber of Co-
mmerce, Communism: Where Do We Stand Today? Washington: Chamber of Commerce of the United Sta-
tes 1952, s. v. Srov. U. S. Chamber of Commerce, Communist Infiltration in the United States: Its Nature and
How to Combat It. Washington: Chamber of Commerce of the United States 1946.

23) Kuptikladu v Alabamé platilo nafizeni zakazujici komunistim vstup na tzemi statu — neuposlechnuta vy-
zva k odchodu se trestala uvéznénim na Sest mésici. Griffin Fariello, Red Scare: Memories of the Ameri-
can Inquisition: An Oral History. New York: Norton 1995, s. 203.

24) Sebemensi poruseni mohlo vést ke ztraté zaméstnani, coz se stalo symbolem antikomunistickych represi na
pocatku 50. let. Stigmatizovany jedinec hledal jen velmi obtizné dalsi praci a postupné se dostéval do spole-
genskeé izolace. A¢ jsou pocty v tomto sméru pfiblizné — zaméstnavatelé nemuseli uvést skute¢ny divod —,
historici zminuji pfiblizné deset tisic propusténych. E. Schrecker,c. d, s. 76.

25) HUAC vydal pamflet koncipovany jako rozhovor neinformovaného Americana s ¢lenem vyboru. V osma-
Etyficaté otdzce vénované vlade se znepokojeny obcan zeptal, kdo je zodpovédny za soucasny stav. Dockal
se necekané odpovédi — ,,ty sdm'". Pfedstavitel vyboru vysvétlil, Ze dokud nezacne verejnost vyzadovat opat-
feni proti komunismu, vldda nezasdhne. Citovano podle House Committee on Un-American Activities,
100 Things You Should Know about Communism Series. Washington: Committee on Un-American Activi-
ties, U. S. House of Representatives 1949, s. 102.

26) Situace ve Spojenych statech se popisovala nisledujicimi slovy: ,Tohle je valka, jejimz jedinym Zddoucim
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Konsenzus tohoto typu byl sice stézi predstavitelny, ale mohlo se k nému podnécovat.
Mobilizujici potencidl méla medialni odhaleni idajnych §pionaznich aktivit i v téch pfipa-
dech, kdy obvinéni nedavala prilis smysl.”” Média ovSem nebyla jedinym vnéjsim kand-
lem, kudy mohla proudit rétorika boje proti komunismu. Jestlize antikomunisté viceméné
izolované prestdli dekady, v nichz nemohli dostate¢né realizovat své zaméry, obraceli se
Vv nove situaci téz na instituce, které s nimi dosud nebyly spojovany. Jednim z mimofadné
vlivnych spojencti se mél v této dobé stat Hollywood.

HUAC v Hollywoodu a ozvéna v ose mysleni o filmech Red Scare

O filmovy primysl se komunisté i antikomunisté zZivé zajimali, ale jejich kroky doklddaly
zavazné nepochopeni toho, jak fungoval hollywoodsky produkéni systém. Ani jedna ze
znesvarenych stran nedokazala plné pripustit, Ze pfipadni tvirci komunistického & anti-
komunistického filmu byli nuceni akceptovat organizaéni a ekonomické priority Holly-
woodu, které Richard Maltby shrnul pod pojem ,,komer¢ni estetika®, Idedlem filmového
pramyslu ve Spojenych stitech bylo zaujmout $iroké publikum bez ohledu na rasu, vék ¢i
pohlavi.*® Vyrobu univerzalné ptijatelnych dél zabezpecovalo krom jiného i seberegula¢-
ni potlaceni oteviené politickych postoji, jez by mohly zuzit potencialni obecenstvo ¢&i
podnitit nevitany vnéjsi dohled.” Jakékoli snaze politicky aktivniho zaméstnance o sub-
verzivni vloZeni rozmanitych nardZzek mél zabranit producent, ktery zarucoval soulad
mezi dilem a publikem. Hollywoodsky produkéni systém byl pti spole¢ném tvircim usili
natolik rozvrstven a kontrolovan, Ze se prinik politicky nepfijatelnych postoji nejevil jako
pravdépodobny.*”

Ve tficatych a ctyficdtych letech pracovalo ve filmovém pramyslu nékolik stovek ko-
munist(, avsak jejich strana nebyla obecné brana za relevantniho partnera pti vyjednava-

vyusténim je totalni vitézstvi a bezpodminec¢na kapitulace nepfitele (...) Povinnosti kazdého loajdlniho
Americana je zapojeni do této bitvy®. Citovano podle U. S. Chamber of Commerce, Communism, s. 43.

27) Kdyz kupfikladu na konci roku 1949 ziskal Mao Ce-tung definitivné kontrolu nad pevninskou oblasti Ciny
a vyhlasil Cinskou lidovou republiku, stalo se tak podle antikomunisti v disledku ¢innosti nepiételskych
agent(i na ministerstvu zahranici. Tato blize neobjasnéna spekulace zistala nepotvrzena. E. Schrecker,
c.d., s. 66-69,

28) Richard Maltby, Hollywood Cinema. Massachusetts: Wiley-Blackwell 2003, s. 10-12, 270-276.

29) Garantem téchto opatfeni se stalo Sdruzeni americkych filmovych producenti a distributori (Motion
Picture Producers and Distributors of America, dale MPPDA), které bylo zaloZeno v roce 1922 za i¢elem
zamezeni vnéjsich nafizeni. Seberegulacni funkci plnil Produkéni kodex — mél vylepsit vefejny obraz Ho-
llywoodu, stizeny skandaly i stale otevienéjsi prezentaci ndsili a erotiky ve filmech. Vedlejsim produktem
bylo usili udrizet pod kontrolou nétlakové skupiny volajici po moralni napravé, véetné politické kontroly.
Vice o pozadi kolem vzniku Produkéniho kodexu Stephen Va u g h n, Morality and Entertainment: The
Origins of the Motion Picture Production Code. The Journal of American History 77, 1990, &. 1, s. 39-65.

30) Tamni pracovni proces zdsadné ovlivnilo pojeti standardizované sériové vyroby a detailni délby prace. Fil-
movy pramysl preferoval specializované pracovniky na jednotlivych asecich, kteri neméli povédomi o cel-
kovém vyrobnim procesu — toto omezeni platilo dokonce i pro zaméstnance na vrcholnych pozicich mimo
produkéni hierarchii. Naptiklad unikatni postaveni reziséra Johna Forda ve tficitych letech se odrazelo
v jeho kontrole nad zavére¢nym sestfihem vlastnich filma. David Bordwell - Janet Staiger - Kristin
Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960. New York: Co-
lumbia University Press 1985, s. 90-95, 326.
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ni. Znacnou cast verejnosti znepokojovala militantni rétorika vedoucich predstaviteli
CPUSA i sektdrské chovani radovych ¢lend, které pfipominalo spiSe podzemni organiza-
ci.*”’ Zarputilé Ipéni na logice vhodnosti nutilo komunisty podiidit se jakékoli aktudlni li-
nii strany, i kdyZ piepisovala piivodni hodnoty v jejich pravy opak.*” Nekompromisni po-
zadavky prindsely vysledky — komunisté si ziskali povést spolehlivych a obétavych
pracovniki. V Hollywoodu uplatnili své organiza¢ni dovednosti, zasluhou ¢ehoz vyznam-
neé posililo mistni odborové hnuti.** Leckdy dramaticky prabéh stavek zaméstnanci — za
vyvazenéjsi platové ohodnoceni i vyssi vaznost profese — patfil k viditelnym a nepfilis vi-
tanym dasledkiim cinnosti hollywoodskych odbori. Komunisté v Hollywoodu rozvijeli
rovnéz tvlrci ¢innost; nejcastéji na pozicich scenaristi, coz obavy jejich odpurci prohlu-
bovalo.*"

Filmova kriticka Dorothy B. Jones v poloviné 50. let podrobné zkoumala scénare vliv-
nych ¢lentt CPUSA a dospéla k zavéru, Ze se vesmés jednalo o nezavadné zanrové snimky.
Autorka vsak soucasné pripomnéla, Ze mira angazovanosti zdejsich komunista odrazela
hodnotové vykyvy CPUSA.* Jinymi slovy, hollywoodsti komunisté se pokouseli uvést do
rovnovahy logiku vhodnosti na pracovisti s loajalitou ke strané. I kdyby upfrednostnili vy-
hradné jejich ¢lenstvi v CPUSA, nemuselo to tésné po druhé svétové valce paradoxné
ohrozovat scénare vznikajicich filmi. Komunisticka strana totiz soubézné vyostfila rétoriku
smérem k verejnosti — v poloviné roku 1946 byl spolustraniky zavrzen komunisticky sce-
narista Albert Maltz, kdyz zpochybnil angazovany model uméni podle sovétského vzoru.*®
Komunisté ve filmovém priimyslu nahle stdli pred dilematem, protoze jim bylo znemoz-
néno podilet se na politicky neutrdlni tvorbé, pokud akcentovala toliko zébavu a zisk.?”

31) Napi. William Z. Foster, Toward Soviet America. New York: Coward-McCann 1932. Patriotisticky zalo-

zené antikomunisty dale iritovalo usili komunisti prohldsit se za dédice Americké revoluce a prezidentl

Thomase Jeffersona nebo Abrahama Lincolna. Viz Earl Browder, Lincoln and the Communists. New

York: Workers Library Publishers 1936.

Logika vhodnosti clentt CPUSA odrazela politiku Sovétského svazu, coz stilo za nahlym utlumenim antifa-

S$ismu ve strané po podepsani tzv. paktu Ribbentrop-Molotov. Podobné nenadalé bylo zapojeni komunisti

do valecného usili, kdyz nacistické Néemecko napadlo SSSR. Ideové vykyvy dokladaly bezvyhradnou loajali-

tu tamnich komunista Moskvé, coz zklamalo mnohé liberaly, v jistych oblastech sympatizujicich s politikou

CPUSA.E. Schrecker.c.d s:8:

33) K nejradikdlnéj$im skupinam patfilo SdruZeni filmovych scendristt (Screen Writers Guild, ddle SWG), do
néhoz komunisté vnesli fad a rozvinuli nitlakovy potencil. Vice o pisobeni SWG viz Larry Ceplair -
Steven Englund, The Inquisition in Hollywood: Politics in the Film Community, 1930-1960. Berkeley:
University of California Press 1983, s. 16-46.

34) V kritickém roce 1947 pracovalo v Hollywoodu pfiblizné 300 soucasnych ¢&i nékdejsich ¢lenit CPUSA — po-
dil scenaristi tvofil 50 %. G. Fariello,c. d,s. 255. V pribéhu téhoz roku se SWG dohodlo s producen-
ty Darrylem Zanuckem a Dorem Scharym, Ze vybrani scendristé budou pfitomni natdceni, aby si osvojili
produkéni postupy. D. Bordwell -J. Staiger —-K. Thompson,c.d.,s. 334,

35) Deset zvolenych scenaristi se dohromady podilelo na 159 snimcich, coz mél byt dostatecné vypovidajici
vzorek. Autorka téz uvedla ojedinély priklad schvéleni politicky nepfijatelného filmu. Podvratné motivy ve
snimku TAJEMNY MR. O'HARA (1936) — tj. implicitni vyjadfeni podpory komunistickym partyzanim v boji
proti nacionalistim — prosly sloZitym schvalovacim procesem bez poviimnuti, nebot zapletce o nebezpec-
né misi v Severni Ciné nikdo ve studiu Paramount p#ili§ nerozumél. D. B. Jones,c. d., s. 202-214, 226.

36) Maltz byl vzat na milost, kdyz se vzapéti omluvil. Albert M altz, What Shall We Ask of Writers? The New
Masses 21, 1946, ¢. 7, 5. 19-22 a Albert Maltz, Moving Forward. The New Masses 21, 1946, ¢. 15, 5. 8- 9.
Tzv. Maltzova aféra silné poskodila povést komunistii v Hollywoodu. Viz John Sbardellati, ‘The Maltz
Affair’ Revisited: How the American Communist Party Relinquished its Cultural Influence at the Dawn of
the Cold War. Cold War History 9, 2009, ¢. 4, s. 489-500.

32

—
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Jak se ov§em zdalo, pro antikomunisty nebyly tyto argumenty dostate¢né. Problém to-
tiz spocival v néCem jiném. Vyzkum Dorothy B. Jones prakticky obesel prosovétské vélec-
né filmy, v¢etné nezvykle kriticky piijatého snimku MissioN To Moscow (1943).*® Dua-
vod byl prozaicky: autorka analyzovala vyhradné ¢innost ¢leni CPUSA, coz nebyl ptipad
scenaristy filmu Howarda Kocha. Komunistou nebyl ani producent MGM Irving Thal-
berg, tfebaze se na pocatku tricatych let nékolikrat neuspésné pokousel prosadit realizaci
filmu SoviET 0 americkém inZenyrovi, ktery se v Sovétském svazu nadsené zapojil do bu-
dovani ndkladné prehrady.’” Motivace k vyrobé takovych snimki se zdanlivé neomezova-
la na potieby komeréni estetiky — ve filmu MissioN To Moscow se objevila mytickd po-
stava prezidenta Roosevelta, o jehoz vlivu na vysledné dilo se dlouha léta spekulovalo.
Nebylo tajemstvim, Ze producenti studii udrzovali styky s predstaviteli federdlni vlady,
ktefi mohli k pozadavkiim filmového primyslu pfihlédnout.* Po vstupu Spojenych stath
do druhé svétové valky posilila vlada v Hollywoodu vliv ztizenim Utadu véle¢nych infor-
maci (The United States Office of War Information, dale OWTI). Jak si pov$iml mj. Dana
Polan, valecna produkce zacala ve zvy$ené mire oslavovat ,,obycejného ¢lovéka®, ktery se
vzpiral rozkazu autorit a instituci — levicovy film tudiz mohl byt teoreticky vyroben, aniz
by ve §tabu ptisobil clen CPUSA.*

Antikomunisté méli o silnych vazbach Hollywoodu na udajné podeztelé slozky statni
moci zpocatku spiSe neurcitou predstavu.®® Jejich pohled na filmovy primysl byl zatizen
obrazem amorilniho a bezhodnotového sidla zabavy, coz se nezménilo ani po disledném

37) Komunisticky spisovatel Howard Fast napsal: ,U nas maji $pinavd kolena celé zastupy téch, kteti se plazi
pred Neamerickym vyborem, ministerstvem spravedlnosti, Hollywoodem, dobfe platicimi ¢asopisy, zlutéc-
kymi plitky, pfed celym tim Zalostnym, veledileZitym strojem, ktery den co den louhuje jed z vrazednych
mozki reakce! Ti lidé nejen hrbi hibet, oni se pfimo plazi v prachu! Tisknou tvafe do blata a chlamstaji je!".
Ackoli dobovy preklad mohl pavodni znéni zkreslit, radikalni ton v ném byl zcela jisté obsazen. Citovano
podle Howard Fast, Liferatura a skutecnost. Praha: Svoboda 1951, 5. 121.

38) Idealizovany obraz spokojené budujici a emancipované sovétské spole¢nosti v tomto filmu byl souéasti va-
lecného spojenectvi se Sovétskym svazem. Vice ke kontextu a uvedeni Todd Bennett, Culture, Power,
and Mission to Moscow: Film and Soviet-American Relations during World War IL. The Journal of Ameri-
can History 88, 2001, ¢. 2, 5. 489-518. Srov. Daniel Sauvaget, Moskevskd mise (1943), ,americko-stali-
nisticky® film. In: Kristian Feigelson - Petr Kopal (eds.), Film a déjiny 3: Politickd kamera — film
a stalinismus. Praha: Casablanca, Ustav pro studium totalitnich rezim 2012, s. 127-140.

39) Tento a dalsi pokusy zaclenit sovétské motivy do hollywoodské produkce tficatych let zkoumd Brian D.
Harvey, Soviet-American ‘Cinematic Diplomacy’ in the 1930s: Could the Russians Really Have Infiltra-
ted Hollywood? Screen 46, 2005, ¢. 4, s, 487-498.

40) Lobbisté ve Washingtonu se pokouseli krom jiného zamezit zahdjeni antimonopolniho f{zeni proti Holly-
woodu ze strany ministerstva spravedlnosti. Zamitnuti namétu z politickych divodu se interpretovalo jako
politicka cenzura a monopolni chovani, coz stalo za dodate¢nym schvélenim filmu PAN SMITH PRICHAZI
(1939) o idealistickém sendtorovi, ktery po nastupu do tfadu ¢elil mnoha dosud nezndmym protivenstvim.
R. Maltby,c.d,s. 278-280.

41) OWI vydal v roce 1942 Manudl pro filmovy priimysl, ve kterém oznacil probihajici konflikt spojenim lidové
valka (people s war). Podle Polana nékteré vale¢né filmy nezimérné popiraly hodnoty dominantni ideolo-
gie, a poukazovaly tim na rozpory soudobé spolecnosti. Dana P olan, Power and Paranoia: History, Narra-
tive, and the American Cinema, 1940-1950. New York: Columbia University Press 1986, s. 77-79, 101-158.
Vice 0 OWI Gregory D. Black - Clayton R. Koppes, What to Show the World: The Office of War In-
formation and Hollywood, 1942-1945. The Journal of American History 64, 1977, ¢. 1, 5. 87-105.

42) Ve dvacitych letech se jednalo o nesystematickou kritiku konkrétnich filma ¢&i spole¢nosti. Clenové CPUSA
neméli v Hollywoodu vyznamnou pozici az do poloviny tficatych let. Vice . Sbardellati, J. Edgar Ho-
over Goes to the Movies, s. 11-24. Srov. L. Ceplair -S. Englund, c d., 54-60.
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uplatnéni Produkéniho kodexu od poloviny tticatych let. Mimoto se nezdalo, ze by Holly-
wood jevil zajem o odbornou spolupraci s odptrci komunismu na skromné vyrobé anti-
komunistickych filma. Pti jejich vyrobé se filmovy primysl nezaklinal osvétovou funkci:
uspésna romanticka komedie NINOCKA (1939) s Gretou Garbo méla naopak prokazat, ze
antikomunisticky snimek nemusi byt pfi peclivém uplatnéni zanrovych vzorcii zaméno-
van za politickou agitaci.*” Vile¢né spojenectvi se Sovétskym svazem utlumilo projevy
boje proti komunismu, na zakladé ¢ehoz méla spisovatelka a myslitelka Ayn Rand na jare
1944 minimalni $anci pfi prosazovani vlastniho antikomunistického scénare.* V témze
roce stala Ayn Rand u zrodu Aliance filmového primyslu pro zachovani americkych hod-
not (Motion Picture Alliance for the Preservation of the American Ideals, dale MPA).
Vznik této organizace mimoradné posilil transakéni kapacitu antikomunistické sité, ktera
poprvé ziskala vlivného spojence ptimo ve strukturach filmového pramyslu.*

Reditel FBI J. Edgar Hoover se po valce ujal viid¢i role koordinatora antikomunistické
sité pti chystané konfrontaci s Hollywoodem. Jeho agenti od pocatku ctyficatych let shro-
mazdovali informace o podezfelych osobéch, ziskavali pfistup ke scénaiim a psali vycer-
pavajici analyzy zhlédnutych film.* Vyznamnou ulohu sehrali ¢lenové MPA, ktefi moh-
li vyuzit své renomé a ovlivnit spolecenské minéni. Poslednim ¢lankem vznikajici
antikomunistické koalice se stal HUAC, jemuz byla svéfena dilezitd a medialné vdécna
role vySetfovatele udajné komunistické infiltrace ve filmovém pramyslu.*” V pozadi za-
jmu o Hollywood byla nutkava potieba zviditelnit antikomunistické aktivity. Do té chvile
vesmes nerespektovany HUAC uplatnil autoritativni strategii — predvolany svédek stdl
pred nékolika ¢leny vyboru, coz pripominalo skute¢ny soudni tribunal. HUAC pfitom ne-
mohl nikoho odsoudit, a proto pripominal spise natlakovou skupinu. Svédky delil na
~prételské“ a ,nepratelské®, ktefi byli nuceni poptit obvinéni.* Ackoli na slysenich v fijnu
1947 vystoupil feditel FBI i zastupci MPA, hlavni pozornost nélezela HUAC, ktery rdzné

43) NiNoc¢ka podnitila brzky vznik dvou obdobné ladénych satirickych komedii. Tento film zevrubné rozebird
kupiikladu Harlow Robinson, Russians in Hollywood, Hollywood’s Russians: Biography of an Image. Bos-
ton: Northeastern 2007, s. 103-111. Srov. Anna Cabak Rédei, Rhetoric in Film: A Cultural Semiotical
Study of Greta Garbo in Ninotchka. Film International 4, 2006, ¢. 6, s. 52-61, ktera pfipomina nezastupitel-
ny vyznam hvézdného obrazu Grety Garbo pfi ztvarnéni nekompromisni sovétské agentky.

44) Cast post-revizionisticky smyslejicich autord soudi, ze CPUSA tézila béhem valky spise z potlaceni antiko-
munistickych filma nez prosazeni vlastnich ideji do vznikajicich dél. Kupfikladu Ayn Rand byla odmitnuta
na zakladé udajné hrozby bojkotu a vytrznosti komunistl pfi uvedeni. Jena Tram mell, Red Pawn: Ayn
Rand’s Other Story of Soviet Russia. In: Robert Mayhew (ed.), Essays on Ayn Rand’s We the Living. Ma-
ryland: Lexington Books 2012, s. 184.

45) V roce 1947 sepsala Ayn Rand pro MPA pamflet, v némz jmenovala tfinact nevhodnych témat a motivi,
Apelovala na tviirce, aby k nim pfistupovali opatrné, idealné viibec. Napt.: (9) ,Neidealizuj ,obycejného ¢lo-
véka™ nebo (13) ,Nehanob americké politické instituce”. Citovano podle Ayn Rand, Screen Guide for
Americans. California: The Motion Picture Alliance for the Preservation of American Ideals 1947,s.7, 11.

46) Mnohé informace nebyly pouzitelné — agenti ve filmovych analyzach sklouzavali k nadinterpretacim, navic
neméli opravnéni k procitdni hollywoodskych materialii. John A. Noakes, Bankers and Common Men in
Bedford Falls: How the FBI Determined that It's a Wonderful Life Was a Subversive Movie. Film History 10,
1998, & 3, 5. 311-319. Srov. Edward A lwo o d, Watching the Watchdogs: FBI Spying the Journalists in the
1940s. Journalism & Mass Communication Quarterly 84, 2007, ¢. 1, s. 137-150.

47) Hoover si pral, aby o jeho akci nebyla spravena vefejnost, proto si neponechal jeji fizeni. Spojenectvi
s HUAC oviem zistalo nestabilni, nebot si ho feditel FBI viibec nevazil. Problematické aspekty antikomu-
nistické koalice zkouma J. Sbardellati, J. Edgar Hoover Goes to the Movies, s. 106-130.

48) Vice k témto metodam HUAC vizE. Schrecker, c. d., s. 54-56.
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konfrontoval mj. vrcholné predstavitele studii. Otazky na vliv odborovych svazii nebo
ucast administrativy prezidenta Roosevelta pii vyrobé filmu MissioN To Moscow nazna-
covaly, ze antikomunisticka koalice nezkoumala pouze sit vztahi kolem CPUSA.*)

Hollywood ze slyseni zdanlivé vysel jako jasny porazeny. Zastupci filmového primys-
lu ustoupili tlaku, kdyZ v hotelu Waldorf-Astoria formulovali prohlaseni o vylouceni ¢le-
ni komunistické strany z jakéhokoli zaméstnaneckého poméru, coz se stalo podnétem
pro vznik cerné listiny a dalSich seznami nepohodlnych osob napti¢ filmovym primys-
lem.*” Traumatizujici dopady ovéem zatlacuji do pozadi jinou odezvu filmového primys-
lu, ktery nemél v umyslu obétovat ekonomické zajmy. Jindfiska Bldhova ptripomnéla, ze
bezprostfedné po slySeni — a v navaznosti na klesajici vynosy z domdcich kin — zdstupci
pramyslu zintenzivnili jedndni s filmovymi monopoly v sovétské sféfe vlivu o mozném
dovozu hollywoodskych filmt.*" Mimoto zcela selhalo tsili antikomunisti prerusit vazby
filmového priimyslu s elitami liberdlniho smysleni, jez se po této zkuSenosti naopak pro-
hloubily.*?

Povéle¢nd antikomunisticka produkce, pro niz se vzilo oznaceni antikomunisticky cy-
klus,”” byva nahliZzena jako soucast kapitulace filmového primyslu pred HUAC.* Do-
mnéld vynucenost se méla na téchto filmech negativné podepsat — liberalné orientovani
historikové predpokladali, Ze se antikomunisticky cyklus skladal z esteticky konvenénich
a myslenkové bandlnich dél, ktera slouzila coby ostudny odraz doby.* K jisté uzavfenosti

49) Producent Jack Warner odmitl Rooseveltiv podil na vzniku filmu. Podobné ziporné se k jinému obvinéni
vyjadril herec Ronald Reagan, kdyZz — coby ¢len MPA — hodnotil uspéchy pti odhalovani udajné podvrat-
né ¢innosti v SWG. Pritelsti svédci tudiz cilené korigovali vznesend naféeni. Viz House Committee on Un-
-American Activities, Hearings Regarding the Communist Infiltration of the Motion Picture Industry. Wa-
shington: United States Government Printing Office 1947, s. 10, 217.

Celé znéni tzv. Waldorfského prohlaseni napt. E.Schrecker,c.d, s 215-217,

Potencialné kontroverzni rozhodnuti se omlouvalo patriotistickymi ziméry — uvedeni hollywoodskych fil-

mil v tomto regionu mélo u obyvatelstva zazehnout touhu po kapitalismu. Jindfiska Blahova, A Tough

Job for Donald Duck: Hollywood, Czechoslovakia, and Sellings Films behind the Iron Curtain, 1944-1951. Di-

zertacni prace, School of Film and Television Studies — Katedra filmovych studii FF UK, Norwich — Praha

2010, s. 127-134. Srov. Jindfiska Blahova, Hollywood za Zeleznou oponou. Jedndni o nové smlouvé

o dovozu hollywoodskych filmi mezi MPEA a CSR (1946-1951). Iluminace 20, 2008, & 4, s. 19-62.

52) Kontext slySeni a jeho dopadi ptiblizuje L. Ceplair -S. Englund, c. d., s. 200-299, 325-397 nebo
Viktor S. Navasky, Naming Names. New York: Viking 1980. Srov. Richard M altby, Made for Each
Other: The Melodrama of Hollywood and the House Committee on Un-American Activities, 1947. In: Phi-
lip Davies - Brian Neve (eds.), Cinema, Politics, and Society in America. Manchester: Manchester Uni-
versity Press 1981,s. 76-96 a Jon Lewis, "We Do Not Ask You to Condone This’: How the Blacklist Saved
Hollywood. Cinema Journal 39, 2000, ¢. 2, s. 3-30.

53) O cyklu se sebejisté mluvilo jiz v dobé, kdy do ného nélezel pouhy jeden film. Napt. ThomasE. Brady, Ho-

llywood Resume: Second Film in Anti-Red Cycle Starts — Addenda. The New York Times 97, 1948, & 151

(30.5.), 5. X5. Samotny obrat existoval od 50. let. Napt. D. B. Jones,c. d., s. 214-218. Soucasné uziti se ¢as-

to odvozuje od vlivného ¢lanku historika Thomase Dohertyho, ktery ho nové ustavil a predeviim casové

ohrani¢il. Thomas Doherty, Hollywood Agit-Prop: The Anti-Communist Cycle, 1948-1954. Journal of

Film & Video 40, 1988, ¢. 4, 5. 15-27. Na druhou stranu publikace ¢i ¢lanky, které tuto produkei zminuji jen

okrajové a bez dalsich zdroju, ¢asto voli prosté spojeni ,.antikomunistické filmy*

Pro vznik antikomunistickych dél se béhem slyseni vyslovili mj. producent Jack Warner a herec Adolphe

Menjou. Dobovy prepis viz House Committee on Un-American Activities, Hearings Regarding the Commu-

nist Infiltration of the Motion Picture Industry, s. 28-29, 170.

55) Vychodiskem vlivnéjsich analyz je revizionismus, vyvazujici hledisko post-revizionismu schazi. Konzerva-
tivni autori, tematizujici povalecny antikomunismus ve filmovém primyslu, antikomunisticky cyklus opo-
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mysleni o antikomunistickém cyklu dale ptispél ocividny nezdjem vlivnych déjin filmu.>®
Jizlivy pohled na predmét badatelského zajmu intuitivné vedl k selekci prikladovych fil-
mu. Ackoli antikomunisticky cyklus sestaval priblizné ze ctyticeti celovecernich dél, auto-
ii deldich stati vétSinou analyzovali néktery ze Sesti mimoradné navodnych filmia — Big
Jim McLAIN (1952), | MARRIED A COMMUNIST (1949), ] WAs A COMMUNIST FOR THE FBI
(1951), My Son JonN (1952), THE RED MENACE, WALK EAsT ON BEAcON! (1952). Tyto
snimky by proto bylo vhodné oznacovat jako klasicky antikomunisticky cyklus: ten repre-
zentoval usili zdiraznit u nékolika peclivé zvolenych dél jen ty aspekty antikomunistickeé-
ho cyklu, které tvori vychodiska kritiky dané produkce z pohledu levicovych liberala.””
Obzvlasté cetna byla reflexe melodramatu My SoN JoHN, protoze snimek pfithodné shro-
mazdoval predsudky vici antikomunistickému cyklu — radikalni argumentace, nestan-
dardni podminky béhem natdceni a nezajem divékd. Zavaddéjici prenddeni téchto argu-
mentd na antikomunisticky cyklus jako celek posilovalo myty kolem produkce, jez byla
¢asto komer¢né uspésna a ideové nepfili§ pevnd.”

Neni ndhoda, Ze badatele fascinoval pravé vzorek klasického antikomunistického cyk-
lu. Historikové u néj vystopovali prvky boje proti komunismu v soudobé spolecnosti, jejiz
vyzkum neopousti ani tento text. Snazi se ovéem kontext nastinit zptisobem, ktery se ne-
vztahuje primarné k historickym souvislostem, nybrz uznava potencial zevrubné analyzy
filmového stylu ¢i produkéniho systému. Napriklad doporuceni filmafim ze strany J. Ed-
gara Hoovera lze analyzovat ve vztahu k pravomocem a dikci jeho ufadu, jakoz i stylistic-
kym konvencim klasického Hollywoodu, s nimiz mohly byt ve stretu. PfedloZena studie se
snazi ony pravomoce dislednéji pojmenovat prostiednictvim spoleceného hlediska insti-
tuci a naznacit, ze sdileny prvek by mél tvorit zaklad pozdéjsich analyz, nejen historickych
¢i politologickych.

Peclivejsi zohlednéni zptisobu vyroby by mohlo zabranit nékterym tradovanym omy-
lim — Hollywood nezahdjil vyrobu antikomunistického cyklu odevzdané, nybrz se aktiv-
né pokousel o komerc¢ni vytéZeni nastalé situace. Znovuuvedeni NINoCKy v Italii pred
tamnimi volbami do dolni komory parlamentu zvysilo antikomunistické renomeé filmové-

mijeji. Napf. Ronald Radosh - Allis Radosh, Red Star over Hollywood: The Film Colony’s Long Roman-
ce with the Left. San Francisco: Encounter 2005.

56) Napt. David Bordwell - Kristin Thompson, Déiny filmu: Prehled svétové kinematografie. Praha:

AMU, NLN 2007 nebo Geoftrey Nowell-Smith (ed.), The Oxford History of World Cinema. New York:

Oxford University Press 1996.

Kuprtikladu historik Jeff Smith voli pro analyzu antikomunistického cyklu ¢tyfi filmy (Big Jim McLAIN,

[ MARRIED A COMMUNIST, | Was A ComMuNIsT FOR THE FBI, THE RED MENACE) a argumentuje tim, Ze se

jedna o prototypy a reprezentativni pfiklady. Jeff Smith, Film Criticism, the Cold War, and the Blacklist:

Reading the Hollywood Reds. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press 2014, s. 54.

K této selekci se uchyluje vétsina zminénych autor. Mezi vyjimky patii M. Rogin,c. d., s. 272-300 nebo

Cyndy Hendershot, Anti-Communism and Popular Culture at Mid-Century. Jefferson: McFarland &

Company 2003.

58) Zisk vykazovaly ctyfi ze $esti dél klasického antikomunistického cyklu — BiG Jim McLain, I Was a Com-
MUNIST FOR THE FBI, THE RED MENACE 2 WALK EasT oN BEacon:. Udaje o tribach viz Brenda Murphy,
Congressional Theatre: Dramatizing McCarthyism on Stage, Film, And Television. Cambridge: Cambridge
University Press 2003, s. 84, Daniel ]. Leab, I Was a Communist for the FBI: The Life and Unhappy Times
of Matt Cvetic. Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press 1994,s.90,]. Sbardellati, ] Ed-
gar Hoover Goes to the Movies, s. 181, Tony Sh aw, Hollywood’s Cold War. Edinburgh: Edinburgh Univer-
sity Press 2007, s. 64.
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ho pramyslu a soucasné generovalo zisk.* Jak upozornil Alexandre Busko Valim, antiko-
munisticky cyklus se pfihodné napojil na vzedmuti antikomunistickych nalad také v bra-
zilské spole¢nosti.’*” Druhym nedostatkem byla absence rozpracované kategorizace, coz
mohlo vyvolat klamny dojem, Ze klasicky antikomunisticky cyklus rovnomerné zastupo-
val veskeré trendy povale¢né antikomunistické produkce.®” Proti tomuto tvrzeni by staci-
lo uvést kuptikladu snimek SAVAGE MUTINY (1953), dobrodruzstvi neohrozeného Jungle
Jima, ktery na odlehlém ostrové bojoval proti anonymné jednajicim — tj. ideové amorf-
nim — komunistim. Bylo by velmi pogetilé usuzovat, Ze nezavisla spolec¢nost The Katz-
man Corporation vyrobila desaté pokracovani uspé$né série s atraktivnimi protivniky
pod dojmem obav z HUAC nebo jakozto vyjadieni loajality.

Jestlize méa mysleni o povélecné antikomunistické produkci pokrocit, mél by byt kla-
sicky antikomunisticky cyklus ¢aste¢né redefinovan. Domnivém se, Ze tento zamér miize
byt naplnén ustavenim svébytné kategorie filmi Red Scare, jez sdileji spolecné rysy.*
Viechny filmy Red Scare byly zasazeny do soudobych Spojenych stdtl a zaméfovaly se na
domnélé vnitini ohrozeni. Jejich zajem o aktualni jevy posilovaly pfimé ¢i nepfimé nardz-
ky na osoby a ptipady udajné komunistické infiltrace. JelikoZ se zpravidla jednalo o probi-
hajici kauzy, dbaly filmy Red Scare na neukoncenost a mozny obrat situace.®” Opakujicim
se motivem byla silici nediivéra — tyto snimky pobizely k aktivité a tcasti, aby soucasné
kritizovaly stav spole¢nosti a roli béznych obyvatel v boji proti komunismu. Co je vSak ze-
jména podstatné — stavély tyto filmy z vyse uvedenych diivodii do popredi zastupce insti-
tuci, jejichz postupy nepokryté vyzdvihovaly coby spolehlivé zajisténi kolektivni bezpec-
nosti. Tvirci téchto dél se pokouseli co nejvérnéji prezentovat teze antikomunistii, ktefi
byli v nékterych ptipadech pfizvani k natédéeni. Rozpocty a vyzdvihovana prestiz filmi
Red Scare naznacovaly dvoji stimul — uspokojit HUAC a soucasné vytézit zdjem o dané
téma. Filmy Red Scare detailné rozpracovaly motivy boje proti komunismu, ¢imz se vy-
mezovaly vii¢i snimkim, v nichz se podle nich problém prezentoval nedostatecné.®*

Na zakladé uvedeného vymezeni nélezi mezi filmy Red Scare klasicky antikomunistic-
ky cyklus jako celek. Spole¢né motivy pak komplexné rozpracovava dalsich pét filma —
Atomic City (1952), INvasion USA (1952), ProjecT X (1949), THE THIEF (1952) a WALK
A CROOKED MILE (1948). Celkovy pocet jedendcti tituld nicméné stdle reprezentuje jen
diléi cast povalecné antikomunistické produkce. Prislusnost k navrzené kategorii zistava

59) Volebni neuspéch komunistické strany sledoval zapadni svét s patrnou tlevou. Jedny italské noviny dokon-
ce prinesly naddeny titulek: ,Greta Garbo vyhrila volby. Viz tamtéz, s. 26. Srov. Jennifer F a y , Becoming
Democratic: Satire, Satiety, and the Founding of West Germany. Film History 18, 2006, ¢. 1, . 6-20.

60) Alexandre Busko Valim, Imagens Vigiadas: Cinema e Guerra Fria no Brasil, 1945-1954. Maringa: Eduem
2010, s. 28.

61) Inspirativni kategorizace navrhuji D. B. Jones, c. d., s. 214-218, Lawrence L. Murray, Monsters, Spys,
and Subversives: The Film Industry Responds to the Cold War, 1945-1955. Jump Cut 2, 1975, €. 9, 5. 14-16
a Karel Reisz, Hollywood’s Anti-Red Boomerang: Apple Pie, Love, and Endurance versus the Commies.
Sight and Sound 22,1953, ¢. 1, 5. 133-138. Tito autofi sice pokazdé ustavili alespori tii vétve antikomunistic-
kého cyklu, ale nakonec analyzovali pfevazné zastupce klasického antikomunistického cyklu.

62) Jelikoz k filmim Red Scare fadim nékteré tituly mimo klasicky antikomunisticky cyklus, bylo by matouci je
oznacovat timto spojenim.

63) Naptiklad filmy THE RED MENACE a ProJECT X odkazovaly k osobdm, které byli v dobé uvedeni filmi tepr-
ve pred soudem. V obou ptipadech jim zépletky pfipisovaly pfed¢asné nasledky jejich domnélych Cina.

64) Tvirci filmu WaLk EAsT oN BEACON! se dokonce distancovali od véech dosavadnich antikomunistickych
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otevienou otazkou, jejiz zodpovézeni bude odrizet pristup konkrétniho analytika. Je
mozné, Ze piiakcentovani jinych nez institucionalnich aspekti (naptiklad semidokumen-
tarnich formalnich postupti) mize byt soubor filmi Red Scare doplnén ¢i korigovén. Sife
uvedenych aspekti brani jednozna¢nému vymezeni a autoritativni zavddéni nehybnych
skupin by se v ni¢em nelisilo od praxe klasického antikomunistického cyklu. Kuptikladu
antikomunisticky western BELLS oF CORONADO (1950) se odehrava na Gzemi Spojenych
statl, nicméné zbylé aspekty filml Red Scare jsou v ném zasadné oslabeny ¢i zcela nepri-
tomné. Oproti tomu snimek THE IRON CURTAIN (1948) nékteré z nich posiluje, a¢ zde in-
stituce ustupuji do pozadi a zapletka rekonstruuje kanadsky pripad.*®

Obohaceni debaty o kategorii filmtii Red Scare by mélo ziroven prispét k reflexi dél,
jimz dosud nebyla vénovina patfi¢na pozornost. Na zakladé toho by bylo mozné hloubéji
promyslet vztah antikomunistického cyklu k hollywoodskym konvencim a nikoli toliko ce-
lospolecenskym souvislostem (byt historicky kontext je v seridzni préci na toto téma neza-
stupitelny). Filmy Red Scare by nemély byt zaménovény za pouhy odraz politickych jevi,
ktery ignoroval ¢i se pfimo stavél proti zvyklostem filmového pramyslu. Jejich strategii byla
spiSe nepsand umluva o vzdjemné podpore mezi Hollywoodem a vnéj$imi institucemi.
Jestlize u ostatnich snimk k témuz nedochazelo, mohly ideovy konflikt interpretovat roz-
manitym zplsobem. JenZe ani filmy Red Scare, jez byly pokladany za ideové mimofidné
pevné, nezstaly pfi svém antikomunistickém vykladu stejnorodé. A mira mozného naru-
Seni politickych z4jmt ve prospéch komer¢ni estetiky muize byt pro dalsi vyzkum kli¢ova.

Filmy Red Scare a instituce

Vyrobou filmi Red Scare se Hollywood domnéle ptihlasil k siti antikomunistickych insti-
tuci. Aby se tento pragmaticky obraz nikterak nenarusil, bylo nezbytné v celém antikomu-
nistickém cyklu eliminovat jakékoli sebereflexivni zminky o filmovém primyslu.*® Zdan-
livé neurcity pozadavek odrdzel proménu antikomunistické produkce, kterd se zcela
odklonila od predvalecné tradice satirickych komedii. Antikomunisticky cyklus podnéco-
val pesimistické vize ohrozené spolecnosti, neschopné se ubranit tradi¢nimi prostfedky.
Kdyby sam sebe srovnatelné reflektoval Hollywood, nepfimo by tim pfiznal, Ze zavazna
obvinéni HUAC nebyla smyslena. Ackoli tento argument vyfazoval z antikomunistického
cyklu rovnéz MPA, ve filmech Red Scare byla nezastupitelna alespon jedna z nasledujicich
instituci: armada, cirkev, FBI, HUAC a vlada.

Ndsledujici ¢ast se pokusi popsat a interpretovat pozici instituci ve vztahu k protago-
nistim — béZnym Ameri¢aniim —, na néz maji ve filmech dohliZet. Prvni ¢4st nastini roli
civilnich obyvatel a formy vstupu do jejich soukromi, véetné argumenti pro takovy zésah.

snimki. Scenarista Leo Rosten v dané souvislosti uvedl, Ze ,,dny elegantni Mata Hari jsou nadobro se¢teny*.
T. Shaw,c.d.,s 57-59.

65) Snimek se opiral o vypovéd Igora Gouzenka, ufednika na sovétské ambasadé v Kanadé. Ten v zafi 1945 zve-
fejnil dokumenty, které mély dokladat sovétskou $pionaz na tizemi Spojenych stati.. Gouzenkovo vystoupeni
ovlivnilo vefejné minéni a potvrdilo nedavné domnénky tajnych sluzeb. VizE. Schrecker,c. d,, s. 26-28.

66) Na pocatku 50. let nebylo zarazejici, kdyz Hollywood produkoval ironické ¢i jizlivé snimky o filmovém pri-
myslu — napf. IT’s A GREAT FEELING (1949), SUNSET BLvD. (1950) ¢i MEsTo 1Luzi (1952).
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V navazujicim segmentu jsou predstaveny praktiky instituce, jez si v tomto sméru néroko-
vala vysadni postaveni: FBI. Zavérecna cast ukdze, ze instituciondlni dohled mohl byt
pfedmétem riznych tvircich vykladi, z nichz nékteré se doty¢nym slozkim moci nemu-
sely viibec zamlouvat.

A) Rozklad tradi¢nich instituci a pfesun pravomoci

Zastupce instituce prevzal ve filmech Red Scare tlohu garanta uvazlivé antikomunistické
politiky. Stal se aktivnim konatelem, bez jehoz pfi¢inéni zapletka nedospéla alespon
k rdmcovému vyusténi.*” Bézny ob¢an mu byl v tomto sméru podtizen, nebot nebyl na-
ddn odbornou zpisobilosti a postradal technologické ¢i informac¢ni zdzemi k boji proti
komunismu. Na zdkladé toho se ovéem nemohl zfici odpovédnosti za narodni bezpeé-
nost. Domnéla nendpadnost a rafinovanost komunisti ¢i jejich sympatizanti totiz nepfi-
poustéla pasivitu — pfinos bézného obc¢ana byl oznacen za uspokojivy, pokud nebrénil
vstupu slozek antikomunistické sité do svého soukromi. Ve filmech Red Scare se na tuto
univerzalné pripsanou logiku vhodnosti opakované poukazovalo. Kladné postavy se v ko-
lektivu chovaly upfimné a nenucené, aniz by cokoli zakryvaly. Naopak podezfelé jednéni
se projevovalo uzavienosti, bazni ve spole¢nosti a uchovavanim osobnich tajemstvi.

Jak nebezpecnad byla tato izolace pred komunitou, dolozil jediny film Red Scare bez ak-
tivniho prislusnika instituce — I MARRIED A COMMUNIST. Ten vypravél o vlivném zastup-
ci ndmorni spolecnosti, jehoz CPUSA vydira kvili davnému clenstvi ve strané. Brad
Collins (Robert Ryan) neuvédomi policii ani na radu dlouholetého ptitele antikomunisty,
ktery bezradné pozoruje jeho nahlou nervozitu. Oddana manzelka Nan (Laraine Day) se
rozhodne pdtrat samostatné, nacez je vlakana do pasti. Béhem jeji zdchrany Brad umird
po prestrelce s komunisty, jez se opét odehrava bez pfitomnosti policejnich slozek.*®

Selhdni jednotlivce viak ve filmech Red Scare predstavovalo jen mirnéjsi formu provi-
néni. Vyskytovala se zde tradi¢ni instituce rodiny, do jejiz uzaviené harmonie vstupovala
antikomunistickd sit mnohem obtiznéji. Rodiné bylo kladeno za vinu, Ze odmitala kont-
rolni funkci antikomunistickych instituci. Pfitom matefské upnuti mohlo zpisobit nestés-
ti. Lucille Jefferson (Helen Hayes) z filmu My SoN JoHN ma tfi déti, ale vzhlizi zejména
k Johnovi (Robert Walker), ktery je podobné inteligentni a citlivy jako ona. Kdyz se John
po delsi dobé vraci z Washingtonu, vSichni zklamané pozoruji, jak se zménil: je arogantni,
o8iva se po navitéve kostela a zesmésnuje konzervativni hodnoty. Komunista John odmi-
ta dialog s farafem, agentem FBI Stedmanem (Van Helfin) i vlastnim otcem, protoze vzdy

67) Uvod filmu Red Scare pfedstavil konflikt, ktery na konci nebyl pfijatelné vyfesen. Narativni konvence kla-
sického Hollywoodu sice vyzadovala, aby se milostna zdpletka nebo putovini jedince za osobnim prospé-
chem unzavtely bez vyraznéjiich mezer, jednalo se vak o diléi jevy — kli¢ k otazce vnitfni bezpe¢nosti ne-
mohl byt obsazen v zidné pointé. Neplatilo tedy, Ze v zivéru byly ,zilezitosti vyfedeny jednou providy®
Citovdno podle D. Bordwell -] Staiger - K. Thompson,c.d,s. 18.

68) Scénaf filmu se nékolikrat prepisoval. V zdvéru prvni verze Collins opusti rodinu, aby zasvétil zivot CPUSA,
zatimco na konci pozdéjsi verze umira po prestielce s komunisty v ndruci manzelky — staci ji sdélit, Ze si
vzala $patného muze (prvnim napadnikem Nan byl jeho pritel antikomunista). Daniel ]. Leab, How Red
Was My Valley: Hollywood, the Cold War Film, and I Married a Communist. Journal of Contemporary His-
tory 19, 1984, ¢. 1, s. 68, 75.
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miloval a ctil vyhradné matku. Nicméné Lucille pfestala mit na Johna vliv poté, co jeji mo-
censkou pozici zastoupila komunisticka strana — matka vychovala syna izolované toliko
ke slabosti a subverzi.®”

Jestlize rodinu bylo mozné za pomoci diikladné osvéty postupné prevychovat, CPUSA
se radikdlnim antikomunistim jevila jako jednoduse ,nepolepsitelna“ Ve filmech Red
Scare tudiZ ztracela pravo na existenci a komunistické hnuti ¢i od néj odvozené politické
strany byly prezentovany jako podzemni organizace, které se nemohly zapojit do stan-
dardni politické soutéze. Popfeni legitimity ov§em pfipominalo protitstavni krok, coz se
pokusil vyvratit hlavni hrdina v zavéru filmu BiG Jim McLAIN. Ten sleduje, jak se zatéeni
komunisté snazi vyhnout vyslechu odvoldnim na Ustavou zarucena prava.’® McLain
(John Wayne) smutné konstatuje, Ze nejvy3si zikon zemé muze byt zneuzit. ReSenim neni
jeho proména, nybrz pfizpsobeni vykladu dané situaci.””

Vstiicné gesto vici zbéhlym clenim CPUSA ucinila ve filmech Red Scare cirkev, byt
ani od empatictéjsi instituce nemohl nékdejsi komunista oc¢ekavat porozuméni, pokud se
nezavazal k aktivni podpore antikomunistického tsili. Ve filmu THE RED MENACE opusti
mladd a lehkovaznd Mollie O’Flaherty (Barbra Fuller) komunistickou stranu a pfijme
v kostele rozhfeseni. Uéini tak po nékolikerém naléhani matky, kterou o dcefinych ne-
krestanskych aktivitdch informoval mistni knéz. Zatimco Mollie se mohla bez viditelnéj-
$ich $rdma navritit do bézného Zivota, John Jefferson takové $tésti nemél. Protagonista fil-
mu My SON JOoHN v zavéru prozie a dobrovolné se zfika komunismu. Za tuto zradu
a pokus o antikomunistickou ¢innost je nékdejsimi spolustraniky zastrelen. Nicméné John
tento vyvoj ocekdval a stacil nahrat vzkaz, v némz varuje mladé idealisty, aby nepodlehli
pokuseni ,,zménit svét“.”? Paska je pusténa v zaplnéné aule mistni univerzity, kde mél pro-
nést projev. Kolem magnetofonu se rozzari pruh svétla, symbolizujici Johnovu religiézni
promluvu i mucednickou smrt, jiz se vykoupil z komunismu. Aby ho cirkev pfijala zpét
mezi sebe, musel v ramci pokani obétovat Zivot.

Sféra rodiny nemusela byt primo kritizovana, stacilo jeji opomenuti. Ve filmech Red
Scare se mnohdy jevil samotny domov jako cosi trvale nepritomného ¢i nedosazitelného.
Absence téchto prostor pfitom nebyla dobové vylu¢na — Vivian Sobchack oznadila ,,bez-
domovectvi® za jeden ze zakladnich motivii povale¢nych filmii noir, mezi néz byva fazena

69) Michael Rogin oznacil snimek za vyhrocenou formu tzv. mamismu (momism) — panického strachu z vlivu
matek, jenz se rozsifil v reakci na odvod muzi do armady po vstupu Spojenych statda do druhé svétové val-
ky. M. Rogin,c.d.,s. 240-246, 250-259. Srov. Mike Chopra-Gant, Hollywood Genres and Post-War
America: Masculinity, Nation and Family in Popular Movies and Film Noir. London: 1. B. Tauris 2005,
5. 82-94, ktery sleduje totozné projevy i mimo antikomunistickou produkci.

70) Minil se tim Paty dodatek Ustavy Spojenych statfi, podle néhoZ ,,nikdo nesmi byt nucen svédéit sam proti
sobé”. Citovano podle Ustava Spojenych stdtit americkych. Praha: Reflex 1990, s. 25.

71) Podle politologa Jamese Q. Wilsona disponuji statni instituce proménlivou autonomii, ktera jim umoznuje
prosazovat kontrolu nad zadanymi tkoly. Byt se stdle pohybuji v zdkonnych mezich, mhze vy3si mira auto-
nomie posouvat prostredky i samotna zadani. Kuptikladu HUAC ptipominal soudni tribundl a odmital od-
volan{ k Patému dodatku, coz vedlo k automatickému slu¢ovani komunista s kymkoli, kdo ho uplatnoval.
James Q. Wilson, Bureaucracy: What Government Agencies Do and Why They Do It. New York: Basic
Books 1989, s. 182-183. Srov. E. Schrecker,c. d., s. 58-60.

72) Predstavitel Johna zemfel pfed koncem nataceni na predavkovini barbituraty, zasluhou ¢ehoz doslo k vynu-
cenym zménam — byl pfipojen nepouzity materidl z Walkerova pfedchoziho filmu CiziNct VE VLAKU
(1951) a vzkaz namluvil rezisér Leo McCarey, jehoz hlas mél odlisnou intonaci. T. Doherty,c.d, s 22.
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vétSina filma Red Scare.” Postavy ve filmech noir nemély k témto diivérné zndmym mis-
tim ptistup, a proto navazovaly styky vyhradné v cizim prostfedi: na nddrazi nebo v baru
na okraji mésta.”” Uvedeny motiv se pfiléhavé vepsal do narativni struktury filmu INVAsI-
oN USA, ktery pojednaval o napadeni Spojenych statl sovétskymi vojsky. Pti zahajeni in-
vaze sedi $est zdéSenych osob v baru a snazi se z televizni obrazovky zachytit aktualni in-
formace. Navrh pripojit se k armadé odmitaji dva muzi — prvni se chysta zkontrolovat
firmu, druhy zachranit rodinu ze zasazené oblasti. Oba stoji jejich rozhodnuti Zivot: pra-
myslnika zastfeli v oblezené kancelafi komunisté, zatimco farmar se utopi i s manzelkou
a dvéma détmi pfi ndhlém vzestupu hladiny mistni reky.

Vize sovétského vpadu reprezentovala militantni obdobu filmia Red Scare, ve kterych
se od ob¢ana ocekavala pripravenost kdykoli vstoupit do armadnich slozek. Doporucena
logika vhodnosti bagatelizovala rodinné vztahy i osobni pfani, coz pfipominalo valeCny
stav.”” Disledné Ipéni na vlastnim soukromi bylo ve filmech Red Scare projevem slabosti,
v hor$im pfipadé cilené subverze. Kdokoli podridil bezpecnost statu osobnim z4jmiim,
musel nést veskeré nasledky svého rozhodnuti bez moznosti zakroku antikomunistickych
instituci.

B) FBI — Kazdy den ochranu

Nad sirokou vefejnosti i spfiznénymi institucemi ¢néla FBI, ktera v 50. letech platila za
vzor efektivniho ndstroje k boji proti komunismu. Jeji feditel J. Edgar Hoover mél k dispo-
zici nejmodernéjsi vySetfovaci techniku, pravomoc sledovat a tajné nahravat podezrelé
skupiny. FBI se pod jeho vedenim zafadila mezi instituce s exkluzivni ptisobnosti.”

Ve filmech Red Scare plnil agent FBI nezastupitelnou roli strazce verejného poradku,
jehoz metody se nikterak nezaml¢ovaly. Uvodni montéz ve filmu WALK EAST ON BEACON!
— na némz se primo podilel Hoover a jeho podrizeni — zachycuje nékolik agenti pfi ote-
virdni a procitini soukromé korespondence, coz vypravé¢ komentuje tezi o ,,nezbytné
podpore odpovédnych a bdélych Ameri¢ana®’” Proti témto intervencim FBI nebylo moz-

73) Prisludnost znacné ¢asti antikomunistického cyklu k filmam noir zminil napt. Frank Krutnik, Ina Lo-
nely Street: Film Noir, Genre, Masculinity. New York: Routledge 1991, s. 191. Srov. Raymond Borde - Eti-
enne Chaumeton, K definici filmu noir. Kine-Ikon 11, 2007, ¢. 1, s. 32, ktefi vydélili v poloviné 50. let
filmy noir od tzv. policejnich dokumenti. Lidily se hlediskem — film noir podle nich zobrazoval zlocin z po-
hledu vraha, zatimco policejni dckumenty uplatnovaly hledisko policie.

74) Vsudyptitomné spolecenské prostory mély hyperbolizovat vile¢nou zku$enost nedostacujici bytové vystav-
by a rodinného odlouceni. Vivian Sobchackova, Lounge Time. Chronotop filmu noir a obdobi pova-
le¢nych krizi. Kino-lkon 11, 2007, ¢. 1, 5. 88-91.

75) Ve filmech Red Scare obéan akceptoval zasah do svych prav, coz mélo odpovidat soudobé mezinarodni situ-
aci. Politolog B. Guy Peters pfipomnél, Ze logika vhodnosti nékterych povolani muaze vést k podobné nepfi-
rozenym reakcim ve prospéch statu a jeho obyvatel — kupfikladu hasi¢ by se mél vrhat vstfic plameniim
a vojik padnout dlistojné, aby reprezentoval svoji zem. B. Guy Peters, Institutional Theory in Political Sci-
ence: The ‘New Institutionalism’. London — New York: Continuum 2005, s. 30.

76) FBI patfila v typologii Arjena Boina a Toma Christensena k pfikladiim institucionalizované organizace.
Prosla v§emi péti vyvojovymi fizemi — rozvinuti pracovnich postupt, ustaveni norem, akceptovani téchto
norem mezi zaméstnanci, jejich zakotveni (embedding) do bézné praxe a legitimizace norem vnéjsim oko-
lim. Paty bod byl astfedni pro filmy Red Scare. A. Boin -T. Christensen,c.d.,s. 276-280.

77) Produkéni historii tohoto filmu komplexné zpracoval T. Shaw, c.d., 52-64.
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né vytrvale protestovat a vzdorujici postavy nakonec uznaly sviij omyl. Jaderny fyzik
Frank Addison (Gene Barry) se ve filmu Atomic City dporné brani kontaktu s agenty
FBI, jez maji zaddni na néj a jeho rodinu soustavné dohlizet. Frustrovany védec ustoupi te-
prve, kdyz komunisté zasluhou nedostate¢né bdélosti mistni ucitelky unesou jeho syna na
skolnim vyleté. Odpor byl utlumen rovnéz ve filmu My Son Joun — Lucille Jefferson si
odmita pripustit, Ze se jeji milovany syn John pfidal ke komunistim. Ptiméje ho, aby na
rodinnou Bibli pfisahal, Ze neni ¢lenem komunistické strany. John tak ucini a zalze, &¢imz
v ten samy moment prokaze, Ze pro néj rodina ani cirkev nic neznamenaji. Lucille vie po-
chopi az pfi ndvitévé agenta FBI Stedmana, ktery pfinasi o¢ividné diikazy. Zdrcend matka
vychdzi zdomu, pomalu se otoc¢i a zZlomenym hlasem Stedmanovi naznaéi, Ze u nich mtize
zustat a vySetfovat. Osamoceny agent si kratce prohlédne dim, jehoz se rizem stal nedil-
nou soucasti.’®

Uvedené gesto doprovazel presun hlediskovych zabéra, které subjektivizovaly vypra-
véni do pozice pozorujiciho protagonisty. Na pocatku filmu byla nositelkou hlediska obét
— tj. matka —, kdeZto po vstupu Stedmana o tuto vysadu ptisla. Navazujici vyjev pfendsi
publikum poprvé na tstfedi FBI, kde si Stedman pousti tajné potizené zaznamy Lucille
Jefterson.”™ Tato strategie mohla divaka zmast: uvodni scéna filmu WALk EAsT ON BEA-
conN! zacind velkym celkem muze sediciho na lavi¢ce. Kamera ho trpélivé sleduje, zatimco
vypravéc upozoriiuje, Ze ho agent mimo zabér tajné vyfotografoval. Postupné ovéem vy-
chazi najevo, Ze muz byl rovnéz natocen. Agenti FBI si totiz poustéji tytéz zabéry, jez di-
vik pozoruje v ivodu. Zpocitku neutralni hledisko ziskalo zpétné nositele, coz zpochyb-
nilo nezaujatost ostatnich zabéra.

Ucelem nespolehlivé narace ve filmech Red Scare bylo zdiiraznit informovanost kona-
jicich instituci.*” DohliZejici instance méla zdénlivé véudypritomnou pusobnost, coz pfi-
pominal pravé komentujici hlas bez osobnostnich a identifika¢nich rysi. Nejednalo se
o tradi¢ni ideu jednoho v$evédouciho pozorovatele, spise o formu komunikace mezi diva-
kem a instituci, jejiz pisobnost postradala viditelné hranice.*” Ze stejného diivodu filmy
Red Scare zachycovaly pracujici védce v centrale FBI nebo nové technologie k odhaleni
a usvédCeni pachatelli. Vypravéc informoval vefejnost i varoval potenciélni opozici. Ku-
ptikladu hlas filmu WALK A CROOKED MILE v zdvéru uvedl: ,,[Pfipad Lakeview] by ndm

78) Lucille Jefferson se provinila jako matka, a proto musela uéinit rozhodné pokéni — zfeknout se syna. Sted-
man to pfi debaté s kolegou vyjadfil prostou otazkou: ,Bih a vlast nebo jeji syn John?* V kontextu zinru
matefského melodramatu véak nebylo takové dilema ojedinélé. Véhlasnéjsi piipad obdobného jednani uva-
di Linda Williams, ‘Something Else Besides a Mother”: Stella Dallas and the Maternal Melodrama. Ci-
nema Journal 24, 1984, ¢. 1, 5. 2-27.

79) Hledisko obéti bylo akcentovano v souladu s konvencemi melodramatu. Jak ovéem upozornil Thomas El-
saesser, nemuselo mit jediného nositele. Thomas Elsaesser, Tales of Sound and Fury: Observations on
the Family Melodrama. In: Christine Gledhill (ed.), Home Is Where the Heart Is: Essays on Melodrama
and the Woman’s Film. London: BF], s. 64.

80) David Bordwell formuloval tfi narativni strategie ovliviiujici dany proces: (a) informovanost, udavajici roz-
sah védéni, (b) sebevédomi, stanovujici postupy, jimiZ narace oslovuje publikum, (c) komunikativnost, ur-
¢ujici ochotu narace sdilet védéni. Ve filmech Red Scare byl stupen informovanosti vysoky, kdezto komuni-
kativnost omezena — krom jiného i vzhledem k zachovéni vylu¢ného védéni dohlizejicich instituci. David
Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press 1985, s. 57-60.

81) Ptirovnani pfenosu narativni informace ke komunikaci na ukor vievédouciho pozorovatele viz tamtéz, s. 62.
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mél prinést ponauceni a také zduraznit, ze ti, kdo kraceji po kfivolakych cestach, maji
v patach muze jako Grayson a O'Hara" Civilni ob¢an mohl byt toliko aktivizovan: ve fil-
mu WALK EAST ON BEACON! tak agenti FBI ucini pfi navstévé sanatoria pro neslysici, kde
chovance pozadaji, aby odezirali ze rti skryté natocenych komunista.*” Hierarchicky sys-
tém posilovala nedotknutelnd aura reditele FBI ]. Edgara Hoovera. Ackoli nebyl ve filmech
Red Scare pritomen prakticky zadné akci, ztstal trvale dohlizejici instanci.*” V uvodni
montazi snimku WALK EAsT oN BEACON! je Hoover zachycen ve vtefinovém zabéru pfi
predavani listiny zameéstnanci. Zahdji tim vysetfovani, jez nadale fidi — ve filmu se opa-
kované objevuje detail sepisovani prikazii na psacim stroji s Hooverovym podpisem. Ka-
mera v$ak ani jednou nezachyti pisatele, ktery ptisobi mimo viditelnou sféru béznych ob-
¢anu i podtizenych v FBI.

Dramaticky obraz vievédouci instituce se objevil ve filmu THE THIEE. Jaderny fyzik
Allan Fields (Ray Miland) — stejné jako kdokoli dalsi az do konce nepronese jediné slovo
— nafoti pfisné tajné materialy, jejichz snimky predava komunistim na ulici, v doprav-
nich prostfedcich nebo méstské knihovné. Neklidny védec ma dojem, Ze je soustavné sle-
dovén. V klicové scéné na vrcholu Empire State Building pozoruji mésto pod sebou: (a)
Fields, (b) komunistka, (c) agent FBI. V$imaji si jeden druhého i okolniho svéta, ktery
nema o ¢innosti ani jednoho z nich sebemensi tuseni. Fields unikd FBI az do samotného
zavéru, v némz se rozhodne zddnlivé iraciondlné ptihlasit na mistni ustfedné pied plano-
vanym odjezdem do zahranici. Jeho rozhodnuti v8ak bylo v kontextu filmt Red Scare po-
chopitelné — Fields si uvédomil, Ze ani uték mimo Spojené staty by ho neuchranil od viu-
dypfitomného dohledu institucionalnich slozek, jejichZ postupy neznaji hranic.

C) Politovanihodna nedorozuméni a mylna aktivizace

Znacka ,,FBI“ oznacovala vefejny statek, coz znamenalo, Ze k jejimu uziti ve filmu nebylo
zapotfebi souhlasu dané instituce. Mezi filmovym primyslem a federdlnim tradem se
proto od pocatku rysoval mozny stiet zajmi — Hollywood mél nadale v umyslu plnit
funkci zdbavy, kdezto statni instituce se spoléhala na vychovné ¢i presvédcovaci poslani
filmového média. Ackoli filmy Red Scare byly naklonény osvétové funkci, pripominaly
spi$e symbiozu zminénych pristupa.®”

Dostate¢nym varovanim pro FBI byla ideova rozpacitost jediného filmu, ktery otevie-
né podporil HUAC. Producent a titulni predstavitel John Wayne prizval jeho ¢leny k vy-

82) Aktivizace se omezovala ve prospéch instituci — na plakatu k témuz filmu bylo velkymi pismeny napsano
»FBI potiebuje tvou pomoc!”, zatimco v dolnim rohu stalo ,Nepokousej se patrat na vlastni pést*,

83) Dana Polan pfisoudil totozné vlastnosti filmovym postavam prezidenta Roosevelta po vstupu Spojenych
stitti do druhé svétové vilky. Ten mél dvé role: (a) zdalky pozoroval déni, (b) povéfoval konatele. Kuptikla-
du ve filmu MisstoN To Moscow si Roosevelt pozval budouciho velvyslance v SSSR, aby mu popial mno-
ho §tésti. Béhem celé scény nebyl prezident ani jednou spatfen s vyjimkou gestikulujici paze a podobizny na
psacim stole. O ,,narativni nevyhnutelnosti” prezidenta Rooseveltaviz D. Polan, c. d., s. 66-67.

84) Proponenti normativniho institucionalismu pripomnéli, ze autoritu vedouciho predstavitele instituce posi-
lovala povést vychovatele ¢i pedagoga — u tehdejsi FBI rovnéz viici vefejnosti. James G. March - Johan
P. Olsen, The New Institutionalism: Organizational Factors in Political Life. The American Political Sci-
ence Review 78, 1984, ¢. 3, 5. 739.




94  Martin Misr: ,,Nepokousej se patrat na vlastni pést!“

robé snimku BiG Jim McLAIN.*) Odborna spoluprace ovSem obnasela predevsim zachy-
ceni ¢lentt HUAC na kameru. Hlavni hrdina degradoval autoritu véevédouciho vypravéce,
kdyz ho nechal prednést obecny vyklad, ale podstatné priblizeni zépletky a hlavnich argu-
mentt proti ¢lenim CPUSA uvedl sam. Mimo uvodni a zavérecnou propagaci aktivit vy-
boru snimek téméf neptipominal antikomunisticky film — li¢il idealizovanou operaci
»Ananas“ na Havaji, pti jejimz plnéni se divak o profesionalnich postupech HUAC v zdsa-
dé nic nedozvédél. Vstupy do soukromi pusobily neseriézné, ponévadz McLain v hotelu
umistil odposlouchavaci zafizeni, aby mohl toliko naslouchat manzelskym hadkam.*®

Mezi komunitou filmari krajné nepopuldrni HUAC ocenil, Ze se alespon nékdo v ob-
lasti hraného filmu takto postavil za jeho usili. Naproti tomu J. Edgar Hoover nechal pro-
verit kazdou chystanou produkci, o niz soudil, Ze by mohla poskodit medidlni obraz FBI.
Poprvé se Hoover vymezil viici snimku WALK A CROOKED MILE, ktery pojedndval o $pio-
nazi ve stfedisku atomového vyzkumu.*” Preventivni opatfeni — tj. podilet se na vyrobé
antikomunistickych filmua a dohlizet na liceny obraz FBI — Hoover proziravé zvazoval.
K velké litosti producenta Howarda Hughese odmitl spolupraci na filmu I MARRIED A CoM-
MUNIST, nebot obdrzel zpravu o neprofesionalité ve vedeni studia RKO.* Tento snimek
projevil zna¢né nepochopeni pfi definovani role antikomunistickych instituci. Vyhradni
informovanost si udrzovali ¢lenové CPUSA, nikoli nepfitomni agenti FBI, jejichz bez-
mocného informatora komunisté v uvodu odhalili a zavrazdili. Posldni informatora pfi-
blizoval snimek I Was A CoMMUNIST FOR THE FBI, od néhoz se Hoover rovnéz distancoval.
Diivodem zde v$ak byly pfedevsim napjaté vztahy s Mattem Cveticem, jehoZ vzpominky
film adaptoval.*” Ve snimku spolupracuji dvé aktivni slozky (informator a agenti FBI) do
zna¢né miry nezavisle a vycerpany hrdina naléza vétsi pochopeni u mistniho farare. Cve-
tic (Frank Lovejoy) dokonce celi utokiim kontextu neznalych rodinnych pfisludniki, coz
upomina na nevdécnou roli u FBL.

Ani jeden ze zminénych tituli nepopfel hegemonicky prostor FBI, tfebaze ho mohl
opomenout nebo vyli¢it nepfesné. Aktivni pozici této instituce zdsadné narusil teprve sni-
mek PICKUP ON SOUTH STREET. Jak bylo zminéno v tvodu, kapesni zlodéj Skip McCoy
(Richard Widmark) ve filmu omylem zcizi tajné materialy, které jsou adresovany komu-

85) Ke genezi filmu Ron Briley, John Wayne and Big Jim McLain (1952): The Duke’s Cold War Legacy. Film
& History: An Interdisciplinary Journal of Film and Television Studies 31, 2001, ¢. 1, s. 28-33.

86) Lehkovazny antikomunismus pfilis nenadchl dobové recenzenty. Za film se nicméné otevené postavila bul-
varni novindfka a ¢lenka MPA Hedda Hopper v pravidelném sloupku ke svym ¢tendftim. Viz Jennifer
Frost, Hollywood Gossip as Public Sphere: Hedda Hopper, Reader-Respondents, and the Red Scare,
1947-1965. Cinema Journal 50, 2011, ¢. 2, 5. 92. )

87) Ve vyjadieni pro The New York Times Hoover odmitl podil na vyrobé filmu. Reditel FBI si stézoval na ne-
kompetentnost svych zaméstnanct — a¢ byli agenti FBI jedinymi aktivnimi konateli, unikaly jim podstatné
souvislosti, podezirali nevinné a spoléhali se vice na vlastni intuici nez propracované vysetfovaci metody.
VizD.B. Jones,c.d.,s. 217.

88) Hoover mél pfesné informace: pod vedenim Howarda Hughese se studio RKO prakticky rozlozilo. Rozlade-
ny Hughes pfijal od feditele FBI dopis, ve kterém mu — pravdépodobné nepravdivé — vysvétlil, ze byl nu-
cen v poslednich mésicich odmitnout hned nékolik takovych nabidek. D.]. L eab, How Red Was My Valley:
Hollywood, the Cold War Film, and I Married a Communist, s. 71.

89) Hoover ho nékolik mésict pfed zahajenim nataceni vyhodil pro nadmérnou konzumaci alkoholu a soustav-
nou nespolehlivost, coZ ovéem vyslo najevo az po zverejnéni archivu v poloviné devadesitych let. Oficidlné
Cvetic odesel po vzajemné dohodé. D. |. Leab, I Was a Communist for the FBI, s. 51.




ILUMINACE Roé¢nik 26,2014, &, 2 (94) ELANKY 95

nistim. Navzdory naléhani mistni pobocky FBI sestavuje McCoy vlastni antikomunistic-
kou sit, slozenou z pochybnych existenci na okraji spole¢nosti, jez ma v amyslu komunis-
ty pragmaticky vydirat. Dvé slozky podsvéti se snazi vzdjemné zlikvidovat, zatimco
policejni orgdny neznaji podrobny plan akce. Agenti FBI ztraceji vSudypfitomnou ptsob-
nost a pripominaji zmatené uredniky. ]. Edgar Hoover si na film stézoval pfimo u produ-
centa Darryla Zanucka. K ndvstévé jeho kancelare se vaze tradovany mytus — po vznese-
nych ndmitkach rozzlobeného Hoovera mél Zanuck pomalu a klidné odvétit: ,Ale pane
Hoovere, Vy o vyrobé filmu nevite viibec nic“*

Zavér

Na pocatku roku 1947 zahdjilo studio Warner Bros. pfipravy na vznik antikomunistické-
ho dramatu Up UNTIL Now. Nerealizovany snimek mél pojednavat o stiedostavovské ro-
diné, jejiz svéhlavy syn je lakan ke komunistim, ¢emuz hodla zamezit otec rodiny.*" Stu-
dio stacilo pred zastavenim projektu informovat, Ze film odhali zaméry nepratel ,,nasich
svobodnych instituci®, aniz by specifikovalo, zda se k silné postavé otce pfipoji jesté za-
stupce jiné vlivné instituce. Po péti letech byl uveden film My SonN Jonn s obdobnou za-
pletkou, ktery ov§em roli otce zna¢né upozadil. Ani ¢lenstvi v antikomunistické Americ-
ké legii Danu Jeffersonovi (Dean Jagger) nezarucilo dostate¢nou autoritu a syn jeho
varovdni nebere vazné.”” Na promyslené postupy CPUSA zde nestacila transakéni kapaci-
ta Americkeé legie, rodiny a cirkve, a proto bylo nezbytné posilit jeji uc¢innost vpusténim
FBI.

Tento motiv se opakoval — ve filmech Red Scare byl obsazen prvek latentni nedtveéry
k jednani béznych obc¢and, jejichz nezavislost omezovaly dohlizejici instituce ve prospéch
vnitini bezpec¢nosti. Mezi domnéle zasazené oblasti spadala rodina, soukromy sektor
a v krajnim ptipadé rovnéz politicka reprezentace. Jednotlivé instituce mohly ve filmech
Red Scare vzdjemné koordinovat své kroky, nicméné stézejni role pfipadla FBI. Dtivod byl
v tomto sméru prosty: J. Edgar Hoover stdl v ¢ele vysoce institucionalizované organizace
se silnym mocenskym vlivem, zatimco kupfikladu HUAC ¢i Americka legie se nevyvinu-
ly v instituce, jak je chapou Boin a Christensen.”” Instituce, jejiz existenci poklada spolec-
nost za samoziejmou, mohla ve filmech Red Scare uc¢inné provadét zasah do zivota vétsi-
nové populace. FBI v souladu s tim kladla daraz, aby jeji ¢innost nebyla vnimana jako
bezdGvodny zasah do soukromi, coz vedlo k vystupniovani pocitu udajného rizika i k mi-
mofadnym dovednostem prezentovaného ufadu a jeho ¢lenti. Automatickd véak neby-

90) Jelikoz v zaznamech FBI toto setkiani zaznamenano neni, moznd k nému viibec nedodlo. Srov. J. Sbar-
dellati, J. Edgar Hoover Goes to the Movies, s. 244.

91) Vice k tomuto projektu Stephen Vau gh n, Ronald Reagan in Hollywood: Movies and Politics, Cambridge:
Cambridge University Press 1994, s. 159-160. J. Sbardellati, J. Edgar Hoover Goes to the Movies,
s. 120-121.

92) Z tohoto thlu pohledu se zda byt ponékud paradoxni vyzva Americké legie, v niz doporucila svym ¢lentiim
zhlédnuti tohoto filmu. T. Doherty,c. d.,s. 22.

93) Mezi dalsi priklady instituci uvadéji Boin a Christensen mj. Federalni afad pro vézenstvi (Federal Bureau of
Prisons, dale BOP) nebo Narodni urad pro letectvi a kosmonautiku (National Aeronautics and Space Admi-
nistration, ddle NASA). A. Boin -T. Christensen,c.d.,s. 274.
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la oboustranna spokojenost a spory reditele FBI s filmovymi producenty o autorizaci do-
kladaji, jak slozité bylo sladit predstavy instituce s hollywoodskou praxi.

Filmy Red Scare reprezentovaly jen dilci ¢ast antikomunistického cyklu a jejich argu-
menty mohly byt zpochybnény. Snimek Pickup oN SOUTH STREET reziséra Samuela
Fullera byl opakované interpretovan coby podvratny poéin antikomunistického cyklu, coz
neni z instituciondlni perspektivy nikterak zarazejici.”¥ Oslabeni vlivu instituci totiZ naru-
Silo samotnou podstatu boje proti domacimu komunismu, jehoz garantem méla byt anti-
komunisticka sit. Francouzské publikum mohlo nasledkem toho zhlédnout film Pickup
ON SouTH STREET v dabované verzi, jez nahradila ¢cleny CPUSA paseraky drog.”” Tentyz
osud nicméné potkal pfi uvedeni ve Francii rovnéz snimek BiG Jim McLAIN, ktery odda-
né podporoval aktivity HUAC. Mozny posun vyznamu naznacil sporné ideové vyznéni to-
hoto filmu Red Scare, protoze u ostatnich by byl srovnatelny zasah stézi predstavitelny bez
vystrizeni mnoha scén a zmény vétsiny dialogt.

Filmovy kritik Luc Moullet na konci 50. let emotivné branil Samuela Fullera a v jeho
nejednoznac¢ném antikomunismu vidél pfekonani soudobého schématu.®® Na druhou
stranu, totéZz by se dalo fici o dosud opomijenych zastupcich antikomunistického cyklu —
kuptikladu filmech DipLomAaTiC COURIER (1952) nebo ASSIGNMENT-PARIS (1952) —,
které se zaméfily na boj proti mezinarodnimu komunistickému hnuti za podobné ambi-
valentniho dohledu instituci. Filmy Red Scare velmi ¢asto neuspokojily predstavy antiko-
munistd, a¢ to patfilo k jejich hlavnim zaddnim. Ostatni snimky antikomunistického
cyklu — nezatizené do takové miry potfebou plnit angazovanou funkci — pak mohly pro-
hlubovat tyto nesoulady i oteviené popirat stanovené hodnoty. A pravé tomu by méla byt
vénovana patficna pozornost.

Citované filmy:

Assignment-Paris (Robert Parrish, Phil Karlson, 1952), Atomic City (Jerry Hopper, 1952), Bells of Co-
ronado (William Witney, 1950), Big Jim McLain (Edward Ludwig, 1952), Cizinci ve vlaku (Strangers
on a Train; Alfred Hitchcock, 1951), Diplomatic Courier (Henry Hathaway, 1952), I Married a Com-
munist (Robert Stevenson, 1949), I Was a Communist for the FBI (Gordon Douglas, 1951), Invasion

94) Neékteti autofi dokonce naznacovali, Ze uvedeni tohoto snimku (kvéten 1953) pfedznamenalo tstup od an-
tikomunistického cyklu. VizM. Rogin,c.d,s.267-271 nebo ]. Sbardellati,J. Edgar Hoover Goes to
the Movies, s. 183.

95) Tamni premiéra probéhla se znaénym odstupem a nékteré dal3i filmy antikomunistického cyklu se do fran-
couzské distribuce viibec nedostaly. Filmovy historik Michel Ciment zminil snimek MAN on A TIGHTROPE
(1953), jehoz uvedeni zabranila averze vici antikomunistickym aktivitim reziséra Elii Kazana. Michel Ci -
ment, Saltimbanques et bureaucrates: Man on a Tightrope. Positif 59, 2010, & 1, s. 92.

96) Luc Moullet, Sam Fuller: In Marlowe’s Footsteps’ (March 1959). In: Jim Hillier (ed.), Cahiers Du Ci-
néma: The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave. Cambridge: Harvard University Press 1985, s. 147.
Toto vyjadreni je oviem tfeba vnimat v kontextu ,,politiky autora® — prosazované ¢asopisem Cahiers du Ci-
néma —, kterd vnimala tvorbu vybranych reZisért ve vyvoji s ohledem na opakujici se rysy v jejich dilech.
Viz André Bazin, De la Politique des Auteurs. In: Barry Keith Grant, Auteurs and Authorship: A Film
Reader. Massachusetts: Wiley-Blackwell 2008, s. 19-28. Filmovy kritik Robert Benayoun, ktery psal pro
konkurenc¢ni a levicové zaméreny Positif, dokonce zminil Moulletiv clanek coby odstrasujici priklad krajné
pravicového uvazovani a demagogického prekrucovani slov. Robert Benayoun, The King is Naked. In:
Peter John Graham (ed.), The New Wave: Critical Landmarks. London: Secher & Warburg 1968, s. 169.
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USA (Alfred E. Green, 1952), The Iron Curtain (William A. Wellman, 1948), It’s a Great Feeling (Da-
vid Butler, 1949), Man on a Tightrope (Elia Kazan, 1953), Mésto iluzi (The Bad and the Beautiful;
Vincente Minnelli, 1952), Mission to Moscow (Michael Curtiz, 1943), My Son John (Leo McCarey,
1952), Ninocka (Ninotchka; Ernst Lubitsch, 1939), Pan Smith pfichazi (Mr. Smith Goes to Washing-
ton; Frank Capra, 1939), Pickup on South Street (Samuel Fuller, 1953), Project X (Edward Montagne,
1949), The Red Menace (R. G. Springsteen, 1949), Savage Mutiny (Spencer Gordon Bennet, 1953),
Soviet (nerealizovano), Sunset Blvd. (Billy Wilder, 1950), Tajemny Mr. O’Hara (The General Died at
Dawn; Lewis Milestone, 1936), The Thief (Russell Rouse, 1952), Up Until Now (nerealizovano), Walk
a Crooked Mile (Gordon Douglas, 1948), Walk East on Beacon! (Alfred L. Welker, 1952).

Bc. Martin Misur (1990)

Student magisterského programu Filmova studia na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy a baka-
lafského programu Politologie na téze fakulté. V pripravované magisterské praci by se rad pokusil
rozsifit vyzkum a zaméfit se na antikomunisticky cyklus jako celek. Mimoto se zaméfuje na bezpro-
sttedni ozvény politickych zmén v ceskoslovenské kinematografii, tvorbu zahrani¢nich rezisér
v Hollywoodu ¢i fenomén détskych hvézd.
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SUMMARY

“Do Not Attempt to Investigate on Your Own!”
The Threshold of Decision-Making Power and Supervision of Institutions
in Red Scare Movies

Martin Misur

This paper aims at defining and theoretically defending the existence of so-called Red Scare films.
These were part of an anti-Communist cycle of films, approximately forty feature movies, produced
in the United States at the beginning of the Cold War. Although historians and journalists did ana-
lyse these films to a certain extent, insufficient attention has been paid to the fact that the prevailing
arguments stand on a limited sample of films, here in this study referred to as Red Scare films. The
first chapter provides a contemporary context with regard to the institution’s influence on political
decision-making. With the assistance of the tools of normative institutionalism, the text points out
that anti-Communism in the United States was enforced by an influential anti-Communist network.
The stimulus of these institutions and persons is behind the origins of the Red Scare films. This
background is enhanced by the second chapter, which also summarises current thought concerning
the anti-communist cycle and attempts to problematize ingrained myths involving this production.
The last chapter describes how the institutions interacted with these titles concerning the plots and
formal approaches. This ranged from their entrance into the private lives of citizens, to the hegem-
onic position of the FBI, to unpremeditated applications which indirectly undermined the argu-
ments of the supervisory institutions.
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Constantin Parvulescu - Ciprian Nitu

Challenging Communities of Values

The Peripheral Cosmopolitanism of Marian Crisan’s MORGEN

Inconclusive Endings

MoRrGeN (Romania, 2010, dir. Marian Crisan) tells the story of the assistance a Romanian
citizen provides to an illegal Turkish border crosser. Set on the margins of the European
Union, MORGEN insightfully thematizes illegal emigration, hospitality, cosmopolitan eth-
ics, and the way in which Europe envisions its others. The aim of this article is to discuss
how Crisan’s film engages these issues from a peripheral perspective, decentering cosmo-
politan ethics and its Western, white and middle-class formats. It also aims at questioning
the efficiency of individual ethical acts of assistance and suggests that they need to obtain
international legislative and political translation. In order to emphasize the originality of
MORGEN’s approach, this article compares its picture of hospitality and the construction of
the foreigner with that of other films, in particular with WeLcoME (France, 2009, dir.
Philippe Loiret).

MORGEN is read here making use of concepts and theories from contemporary cosmo-
politan discourse. Theorists of political cosmopolitanism have been preoccupied over re-
cent decades with attempts to bridge the gap between the moral justification of human
rights, their prescription in national and international law, and respect for human rights
in practice. In other words, there has been an ongoing interest among cosmopolitans in
finding a way to bring together the three dimensions of human rights: ethics, law and pol-
itics (in the particular area of international migration). MORGEN not only reflects on these
concerns, but also provides an intelligent twist on them.

Like most border-crossing art films, MORGEN ends inconclusively. It is set on the bor-
der between Romania and Hungary, the eastern gateway to the Schengen area, the utopi-
an space of free European movement. Its denouement reflects the unsolved and perhaps
unsolvable issue of undocumented immigration into 21* century Europe. Irregular immi-
gration into the EU peaked in the summer of 2008 — approximately at the time when the
film is set. According to a European Commission report, approximately 600,000 undocu-
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mented immigrants were apprehended in Europe during that year." Daily media updates
regarding their arrival from the Middle East, coupled with reports of abuse and loss of life
in the process, placed EU policy makers under pressure to reduce the inflow and protect
the trespassers. Surveys conducted at that time revealed that the host populations were
deeply concerned about the way immigration affected their welfare along with how hu-
manitarian agencies were coming to terms with the well-being of the migrants.”

Behran (Yilmaz Yalcin) the migrant character in MORGEN embodies one of these un-
documented fugitives from the Middle East who might soon enter the statistics of appre-
hended persons in the EU. He is on his way to Germany to be united with his son. Mor-
GEN shows how he makes it over the border, but also suggests the many obstacles which
still lie ahead. Closure, a happy ending, would be inappropriate and unrepresentative for
the high numbers of arrested migrants and for the even larger numbers of them who live
and work — unhappily and often exploited — under legal and civilization radars. Europe’s
immunization mechanisms are multi-layered, and the border remains only one among
them, perhaps the most perceptible, but not necessarily the hardest to overcome. Race,
class, language, economic, and cultural barriers are next in line.

In order to defetishize border-crossings as the end of the migrant’s problems, MORGEN
— like many recent migration films — shifts the emphasis from the traveller to the host or
the helper. Its protagonist becomes thus a resident of a Romanian border town. By focus-
ing on the helper, the film invites its viewers to reflect on issues of hospitality and opening
toward the other, and, more importantly, on the assistance well-intended individuals, lo-
cal, national and international organisations (including national governments) provide to
migrants in the spirit of cosmopolitanism. This shift in emphasis adds a footnote to the
commentary on migration made by the inconclusive endings of border-crossing films.
The migrant’s story is qualified not only as never-ending — eternalizing their exceptional
state of being both inside and outside the law of the nation state — but also as unsolvable.
Migrants challenge the basic political suture between man and citizen, between nativity
and nationality, which legitimises the truly original fiction of the sovereignty of the nation
state.”

Many such films which thematize the helper have been critically acclaimed, among
them THE VisiTor (US, 2007, dir. Thomas McCarthy), WeLcoME (France, 2009, dir.
Philippe Lioret) and LE HAvRE (France, 2011, dir. Aki Kaurismaki). They depict not only
the support their heroes provide to the migrant, but also how, as hosts, as residents of the
first world, their protagonists overcome their indifference to aliens, recognise and learn to
respect their exceptional individual humanity, enter into personal relationships with
them, and make the decision to assist them. At the cost of breaking the law and suffering
punishment, they intervene precisely in the interstitial juridical zone between man and
citizen which, as Giorgio Agamben emphasises, has often been abandoned by the state

1) European Commission — DG Home Affairs, ‘Irregular Immigration, <http://ec.europa.eu/dgs/home-af-
fairs/what-we-do/policies/immigration/irregular-immigration/index_en.htm>, [accessed 11 September
2013].

2) Christal Morehouse and Michael Blomfield, Trregular migration in Europe, Migration Policy Institute,
Washington, DC (2011).

3) Giorgio Agamben, ‘We Refugees, Symposium, vol. 49, no. 2 (Summer, 1995), pp. 114-119.
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and the law to humanitarian organisations, the police, and we would add, criminal organ-
isations.” Among these films, MORGEN is in all probability the most complete cinematic
study of such an intervention, reflecting on both the reasons that underpin it and on the
value of the helping project.

The protagonist of MORGEN is Nelu (Andréas Hathazi), a middle-aged introvert work-
ing-class man from Salonta, a border town in western Romania. He speaks with a thick re-
gional accent and works as security guard in the local supermarket (part of the Penny
Market transnational chain). He is in his fifties and lives with his wife slightly above the
poverty line only a few miles from the border. His house has a leaking roof, no running
water, no central heating, and no other modern sanitary conditions. He is a practising
Christian, drives an old motorcycle, spends his free time fishing in the small rivers and ca-
nals between the two countries, is proud of his house and his college-educated son, and is
regarded as slightly eccentric by his fellow townspeople and even by the members of his
family. Nelu runs into Behran during one of his fishing trips to the no-man’s land between
Romania and Hungary, where the latter has been abandoned by smugglers. Although lat-
er in the plot, a financial reward is actually offered to him (which he will use to fix his leak-
ing roof ), MORGEN presents Nelu’s decision to help Behran as ethical, from man to man,
from father to father, from underdog to underdog, and from one border-crosser who hates
borders to another. Nelu hides Behran in his house, takes care of him and befriends him.
In so doing he exposes himself not only to criticism from his family, but also to explicit
threats from the border police who know he is hiding the illegal, but who are too under-
staffed and underfunded to intervene.

Nelu’s help is fuelled not only by an ethical decision to assist a person in need, but also
by an impulse that, even if not clearly articulated, is political. His ethics of hospitality clash
with the reality of a law which discriminates between citizens according to their origin.
This clash scandalizes Nelu and engenders his impulse to challenge the law. The threats he
receives from the border police and the later search of his house — the enforcement of the
law — only heighten his determination. Not being able to change the law, the only thing
he can do is assert his sovereignty as an ethical subject over it: that is ignore, defy or break
it, assuming the risk of punishment. When his house is searched, he vehemently asks the
policemen to leave. “Get out!” he cries. In his home, in the perimeter that is under his ju-
risdiction, which is governed by ethical norms, by the rights of man and not of the citizen,
the order they represent has no legitimacy. In the logic of his ethics, Behran has done
nothing wrong. He is merely a father who is forced into illegal border-crossing because he
wants to be reunited with his son who lives in Germany. If laws obstruct a father from see-
ing his son, they are consequently questionable, unjust and not to be respected on an in-
dividual level.

MOoRGEN’s plot depicts a fundamental aspect of democracy. It reveals the possibilities
of the perfection of the law with the help of ethics. It also addresses the state of exception,
which is a response within the law to the extraordinary predicament of the migrant (who
is neither citizen nor subhuman). An individual actor ignores or suspends the rule of law
in order to act according to a superior and universally accepted moral decision. It is not,

4) Ibid, p. 116.
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however, the presentation of either of these processes which make MORGEN stand out as
a political film. As we shall see, its originality rests in the way in which it nuances the con-
tradictions between ethics and law and makes them reflect on the predicament of contem-
porary cosmopolitan discourse, on its shortcomings and paradoxes, on its inconclusive
closures, even suggesting a certain way of rethinking the law. The peripheral location of its
plot in a rural, working-class area becomes the starting point for re-envisioning cosmo-
politan hospitality.

How Can One Help?

MoORGEN’s depiction of the encounter between the helper and the migrant emphasises
a fundamental tenet of cosmopolitan hospitality, addressed by all theorists of hospitality.”’
Opening towards the stranger, respect for their otherness and empathy are presented as
being the precondition for effective aid. With each attempt to smuggle Behran over the
border, Nelu’s perception of Behran becomes more nuanced, breaking through language
and cultural barriers. Each attempt marks a step forward in the development of the
protagonist’s moral engagement to fight for the cause of the foreigner. From ignorance to
ambivalence, from schizophrenia to full embracement of an ethical stance toward the
stranger, MORGEN shows how Nelu gradually identifies with Behran’s plight. The last bor-
der-crossing, concluding the film, comes about with full moral resolve. Nelu drives Beh-
ran straightforwardly and determinedly across the border on his old motorcycle. In the
previous attempts he has tried to trick the law. In the last attempt, he willingly defies it. He
smashes the barrier which blocks the police service-road across the border with an axe
and drives further into the prohibited territory. Behran’s cause has become his.

This interpellation of the other as a face, as an individual, as the object of neighbourly
care is limited, however, to the relationship between Nelu and Behran. The last sequence
of the film reminds the viewer that this ethical stance is not reflected within the law. And
it is the law that has the last say. After the two men, now turned friends, say goodbye, the
camera follows Behran alone, trying to find his way to his son within the Schengen space.
Nelu has completed his project to help, but his ethical individual assistance is limited in
space (to the crossing of the border) and in power, as it is only a punctual suspension of
the law. The epilogue shots aim at assessing the effectiveness of Nelu’s assistance and ask
the question as to what extent ethical individual help in the name of cosmopolitan hospi-
tality is not only unusable but can even turn into its opposite. In other words, to what ex-
tent the limitation of cosmopolitan discourse to the ethics of hospitality is nothing more
than a feel-good gesture which prioritizes the exception in order to obfuscate the rule, this
being the legal, impersonal collective treatment (as juridical subjects and only secondari-

5) See for example Emmanuel Levinas, Totality and Infinity: An Essay on Exteriority, 4" edition, trans. Alphon-
so Lingis (Dordrecht-Boston-London: Kluwer Academic Publishers, 1991); Jacques Derrida and Anne Du-
fourmantelle, Of Hospitality (Stanford: Stanford University Press, 2000); Jacques Derrida, On Cosmopolitan-
ism and Forgiveness (London — New York: Routledge, 2001); Seyla Benhabib, The Rights of Others. Aliens,
Residents, and Citizens (New York: Cambridge University Press, 2004).
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ly as objects of humane treatment and neighbourly care) of the many other migrants
stranded in no-man’s lands?

In its final shots, MORGEN employs a variety of cinematic techniques to ask such ques-
tions. The camera abandons Nelu’s perspective and adopts an impersonal one (a change
from the ethical to the legal). Thus far the story has been primarily told in the first person,
from Nelu’s point of view. The last sequence narrates it in the third. The film increases the
framing distance and crosscuts between Nelu and Behran, redirecting the emphasis on the
latter’s condition. After saying good bye, Nelu pulls out his fishing gear and pretends he is
fishing in one of the canals in the no man’ land in order to cover up his complicity with
Behran’s escape. In contrast, a panting Behran struggles to make his way through the water
of such a canal, then emerges from the water and runs through a barren field until his sil-
houette exits the frame. A helicopter approaches the place where Nelu is fishing. Its deafen-
ing noise is mixed with that of police car sirens, and its propeller upsets the landscape and
almost blows Nelu to the ground. While the rugged disorienting landscape Behran sees in
front of him makes reference to the endless challenges he will face in his future, the helicop-
ter embodies the higher powers which have the last word on the destiny of border crossers.
These powers, ranging from economic interests to xenophobic extremism, can not only
contain and override individual projects to provide help, but also suppress them violently.

The film undoubtedly persuades audiences that laws are unjust and that the current
borders exist not to defend political communities, but to discriminate between them. But
as one sees Behran lost in the grey light of dawn, trying to find his way to his son, unan-
swered questions return. If Nelu’s help can be regarded as an act of cosmopolitan compas-
sion, proponents of cosmopolitanism need to ask themselves, on the one hand, whether
a theory of openness to the other, of good hospitality, and a cosmopolitanism founded pri-
marily on morality is not in fact just another way of sticking one’s head in the sand in tac-
it complicity with the liberal capitalist order — the latter profiting from the gap between
ethical, legal and political paradigms in the protection of human rights.® They, in contrast,
also need to realise that there are several other ways of envisioning transnational human
solidarity than those included in the scenarios of mainstream ethical cosmopolitanism.
Most importantly, they need to contemplate to what extent these scenarios are rooted in
urban, Western, northern-hemisphere, middle-class mindsets, uncannily harking back, as
we shall see, to discourses of colonialism.

Neluw’s Cosmopolitan Ethics

Envisioning all humans as equals, cosmopolitan ethics builds upon several normative en-
gagements such as individualism (individual human beings are the main units of moral
concern, and not the states, nations or ethno-cultural groups), impartiality (every human
being is situated symmetrically in relation to all other persons), inclusivity (no human be-

6) Beitz, Ch. (2009) The Idea of Human Rights. New York: Oxford University Press, pp. 40-1) and Cheah,
P. (2006) Inhuman Conditions: on Cosmopolitanism and Human Rights (Cambridge-London: Harvard Uni-
versity Press), pp. 150-1.
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ing can be excluded from moral evaluation or decisions) and generality (every human
being is the object of all other people’s concern).” Ethical cosmopolitanism calls for an
increased interest in foreigners, positing a moral imperative of minimizing differences
in behaviour toward men and women who do not belong to one’s family, nation, race, eth-
nic or religious group. Reducing such differences can be achieved not only by the refusal
to harm the vulnerable other (violation of human rights),” but specifically by helping
them.

When the stranger is rather the “visitor” than the “visited,” cosmopolitan theory often
envisions hospitality in the framework of human rights. This approach benefits from in-
ternational legal support through the The Universal Declaration of Human Rights (1948),
The Geneva Convention Relating to the Status of Refugees (1951) and its Additional Proto-
col (1967). This version of cosmopolitanism recognises the right to emigrate, to leave
a country, but less the right to enter another one. A story like that of MORGEN reveals this
limitation. Human rights cosmopolitanism does not recognise the right to immigrate and
addresses the issue of asylum and the (restrictive) circumstances in which it can be grant-
ed, but does not take into consideration the duty of states to grant such a right.

The Geneva Convention recognises the protection of refugees under the principles of
non-refoulement (no refugee should be returned to any country where he or she would be
at risk of persecution) and standards of treatment (freedom from penalties for illegal entry
or expulsion). It calls on states to provide certain facilities to refugees, including adminis-
trative assistance, identity papers, and travel documents, permission to transfer assets and
the facilitation of naturalization. A state is not, however, exposed to international pressure
to treat refugees in the same way as it treats its citizens; that is, as men and women in the
pursuit of happiness. The best a state offers is shelter from violent persecution: “The Con-
vention does not deal with the question of admission, and neither does it oblige a state of
refuge to accord asylum as such, or provide for the sharing of responsibilities [...]” More-
over, it “also does not address the question of ‘causes’ of flight, or make provisions for pre-
vention.””

With its limited provisions to help the unhappy, the discourse on human rights can be
regarded instead as a document justifying and even legalising a certain degree of indiffer-
ence toward foreigners. Consequently, more radical versions of cosmopolitanism call for
more proactive ways to reduce difference in behaviour towards strangers. This second cos-
mopolitan call is the one Nelu also responds to, as it addresses the duty to help foreigners.
He views the migrant’s predicament from within a cosmopolitan ethical discourse, tran-
scending the national. His deeds conform to the major tenets of cosmopolitanism in this
particular situation, displaying tolerance, a spirit of justice, pity, generosity toward the
needy, and the willingness to take action to improve their condition.'” It is merely a mor-

7) Thomas Pogge, ‘Cosmopolitanismy, in Robert E. Goodin, Philip Pettit and Thomas Pogge (eds), A Compan-
ion to Contemporary Political Philosophy (Malden, MA — Oxford — Victoria: Blackwell Publishing Ltd,
2007), p. 316.

8) See, for example, Ibid., pp. 328-329.

9) Guy S. Goodwin-Gill, 1951 Convention and 1967 Protocol Relating to the Status of Refugees, <http://un-
treaty.un.org/cod/avl/ha/prsr/prsr.html>, [accessed 18 April 2013].

10) Stan van Hooft, Casmopolitanism: A Philosophy for Global Ethics (Stocksfield: Acumen, 2009), p. 5.
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al call, currently without any translation into national and international law."" In the exist-
ing legal context, individual actors, such as Nelu, or non-governmental ones (everything
from soup kitchens to diaspora organisations) can make a difference. This difference,
however, is often achieved, as MORGEN demonstrates, in the grey zone between the legal
and the illegal, or between legal provisions and their enforcement.

In MORGEN, the border police know about Behran's whereabouts, but turn a blind eye
toward him as they do to many others who, like him, attempt to cross the border every day.
The Romanian state lacks the manpower to render the border impenetrable and manage
all the migrants caught in this process, from arrests, incarceration, identity checks, and
temporary shelter to expulsion. This is the sector in which individuals such as Nelu can
carry out the cosmopolitan duty of hospitality. Unfortunately, this is also the terrain in
which other actors such as smugglers and illegal employers exploit the predicament of ref-
ugees, profiting from the latter’s exceptional status of being both inside and outside the
law, at the mercy of and exposed to the brutality of forces that may or may not act within
the limits of the law. The state itself makes use of its sovereign power in this context and
sometimes chooses to obey and enforce the law and sometimes to ignore it.

In this grey area, there is room for a variety of responses to the presence of foreigners,
others than the ones mentioned above. In the film, the most telling is the reaction of the
people of Salonta. They know Behran is being cared for by Nelu, but pretend they do not
notice him walking on the town streets, playing pool in the local pub, or wrapping sliced
bread for a living in the local bakery. While for Nelu, Behran is “an unfortunate guy;” a “fa-
ther who wants to be reunited with his son” and “a man who tries to make it to Germany,’
for them he does not really raise to a full human condition. He inhabits not only the grey
zone between the legal and the illegal, but also that between being human and something
less, which one cannot label as “an animal,” but which is closer to such a predicament. This
envisioning of the migrant as “less than human” is the indirect consequence of the “no
harm” premise and the minimal help stipulated in the Geneva Convention, with its failure
to address life as a good life, and the migrant’s right to be happy and improve his or her
condition.'”

The most revealing aspects of Nelu’s cosmopolitan behaviour are its particularities. In-
deed, Nelu’s interpellations of Behran as “guy;” “man,” and “father” indicate that he notic-
es the human in the other before nationality, race or religion. He regards Behran as an
equal and acknowledges his right to desire a better life, to fulfil this desire and become
happy, something that the Geneva Convention does not acknowledge. Nelu reaches his
decisions, however, in a different way than most of the literature on cosmopolitan ethics

11) The minimalist expression of this call to help is the duty to offer temporary shelter to alien individuals, but
not even this call has any juridical translation.

12) See Andrew Shacknove, “Who Is a Refugee?} Ethics, vol. 95, no. 2 (1985), pp. 274-284, where the narrow
reading of the term “refugee” by the Geneva Convention is discussed. See also Michael Walzer, Spheres of
Justice (New York: Basic Books, 1983), who criticises Western countries’ practice of hiring laborers from
nearby and treating them as political “un-equals’, as a political underclass exposed continuously to practical
threat of deportation. Amartya Sen and Martha Nussbaum’s theories of capabilities also offer good insight
into discussing migration as a means for “a good life”: Amartya Sen, The Idea of Justice (Cambridge — Mas-
sachusetts: The Belknap Press of Harvard University Press, 2009); Martha Nussbaum, Frontiers of Justice:
Disability, Nationality, Species Membership (Cambridge — Massachusetts: Belknap, 2006).
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envisions it. This mostly Western literature assumes a certain narrative in the development
of the subject’s consciousness which Nelu does not follow. It assumes a certain transgres-
sion which Nelu does not undergo. Becoming cosmopolitan means that the subject’s “loy-
alties and [...] ethical duties [...] transcend the local and even the national, focusing on
the needs of human beings everywhere”'” This narrative does not apply to Nelu, and per-
haps theories of cosmopolitanism could learn from the way MORGEN depicts his experi-
ence.

Nelu’s response to Behran’s condition is not the outcome of enlightenment toward
one’s global condition. Nelu does not imagine himself as a citizen of the world with loyal-
ties to human beings everywhere. When the Salonta soccer team plays against its rival
from a neighbouring Hungarian border town, both regional and national allegiances are
intensely activated. No trace of cosmopolitan sensibility here. These allegiances trigger
sufficient passion among the fans — with Nelu among them — to spur a fistfight which
ends with bruises and visits to the local hospital. A cosmopolitan position, the film sug-
gests, does not override other allegiances, but cohabitates with or within them sometimes
in explicit contradiction. Cosmopolitanism becomes, at least in border areas, a hybrid dis-
course and not an either-or position. It functions as an ethical tool-kit, as a guide toward
more appropriate and humane ways of responding to a situation in which the individual
actor is no longer envisioned as regional, national, not even as global, but first and fore-
most as a neighbour.'” It is not the host whose consciousness undergoes a global trans-
gression. The visitor is territorialized, adopted into the local culture and, through it, ac-
knowledged as a neighbour. When asked by a relative who Behran is and what is he doing
on his porch, Nelu casually explains that Behran is just a gipsy helping him out in the veg-
etable garden.

Peripheral Cosmopolitanism

Nelu’s hybrid cosmopolitanism is also peripheral. Nelu never becomes cosmopolitan in
the Western middle-class sense of the word. He merely acts as such in a given context. His
particular peripheral habitat faces global challenges. Like never before, it is exposed to
flows of migrant bodies. The world and its global situations have entered his backyard and
are challenging him to respond. And Nelu reacts accordingly, although his reaction is

13) Martha Nussbaum, “The Capabilities Approach and Ethical Cosmopolitanism: The Challenge of Political Li-
beralism, in Maria Rovisco and Magdalena Nowicka (eds.), The Ashgate Research Companion to Cosmopoli-
tanism (Farnham: Ashgate, 2011), p. 403.

14) See Siobhan M. Hart, ‘Heritage, Neighborhoods and Cosmopolitan Sensibilities, Present Pasts, vol. 3 (2011),
p. 26: “Cosmopolitan values — referring to a sense of interrelatedness with and responsibilities to others —
can be used to orient participants navigating the complexities of ‘neighborhood.. [...] I use ‘neighborhood’
to refer to shared space and landscapes that root present day people. Communities form around shared in-
terests, but they do not always share the spatial nearness that is a defining aspect of a neighborhood. While
communities can transcend both space and time, neighborhoods attach people to places and localities.
Neighborhoods are not bounded isolates, but rather multidimensional nodes in complex social networks”.
See also Slavoj Zizek, Eric L. Santner and Kenneth Reinhard, The Neighbor: Three Inquiries in Political The-
ology (Chicago: University of Chicago Press, 2013).
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grounded in traditional, rural, perhaps Christian ethics of hospitality and not in a self-im-
provement project of responding to “the global challenges of the twenty-first century,” as
the lingo of globalization likes to interpellate cosmopolitanism'? Nelu’s empathy and gen-
erosity confront the assumption that cosmopolitanism constitutes an extension of metro-
politan multiculturalism, that the diverse experience of a large Western city is the neces-
sary milieu to undo ethnic or racial anxieties, forge a global horizon for one’s actions and
shape cosmopolitan consciousness as an exit strategy out of the crumbling national-state
paradigm. Nelu’s actions indicate that the duty to help the stranger and treat him like an
equal are not necessarily rooted in urban, Western, northern-hemisphere and middle-
class mindsets. His treatment of Behran proposes a new way of talking about hospitality,
which, in its turn, can become the basis for a different way of understanding cosmopoli-
tanism.'® This “new cosmopolitanism” is peripheral, accented and works socially bottom-
up. It is sensitive to particular and diverse loyalties of non-Western, non-urban and non-
middle class communities of values and might be the answer to the rise in racism and
xenophobia at the margins of Europe and among its lower strata. It defends hybrid ethical
acts of hospitality and rooted cosmopolitanism against a certain universalism of cosmo-
politan ethics, which works socially top-down and might be even a reaction to colonialist
discourse itself."”

The character of Nelu seems constructed to question the “superior detachment” of
universalist cosmopolitanism and its unawareness of the distinctive ethno-cultural and
social values of particular communities, being thus “unable to deliver the vital goods that
nationalists, provincials, parochials, tribalists, and other proudly down-to-earth persua-
sions claim to retail”'® Nelu is not, however, the only cinematic example of this kind. Even
films produced in Western Europe or the US, such as the ones mentioned previously, THE
VisiTOR, WELCOME, and LE HAVRE, are sensitive to accented articulations of hospitality.
In its own way, each presents peripheral cosmopolitans. Crisan’s story is just the most rad-
ical and the more de-centered in terms of location and social stratification within the Eu-
ropean Union.

While MORGEN constructs the peripheral as rural and working-class, the above-men-
tioned films use age and psychology as marginalizing elements. Like Nelu, their protago-
nists are recluses over fifty. Their behaviour either borders on the anti-social (THE VisiTOR
and WELCOME) or psychological oddness (L HAVRE). As with Nelu, they do not neces-
sarily seek a global consciousness or engagement in a project of self-improvement (al-
though the protagonist of THE VISITOR, a scholar of international relations, pretends he
does). Located in different places on the planet (in New York and in French harbour
towns), the gender, age, psychological profile, and daily concerns of these characters pre-
sent them as slightly outside of history. In compensation, their image is enriched with

15) The phrase produces more than 1.5 million hits on a Google search.

16) See Jacques Derrida, On Cosmopolitanism and Forgiveness, p. xii.

17) Mitchell Cohen, ‘Rooted Cosmopolitanism, Dissent, vol. 39, no. 4 (1992), pp. 478-483; Kwame A. Appiah,
Cosmopolitanism: Ethics in a World of Strangers (New York: W.W. Norton, 2006); Alfredo Gonzalez-Ruibal,
‘Vernacular Cosmopolitanism: An Archaeological Critique of Universalistic Reasoning), in Lynn Meskell
(ed), Cosmopolitan Archaeologies (Durham, NC: Duke University Press, 2009).

18) David A. Hollinger, Cosmopolitanism and Solidarity. Studies in Ethnoracial, Religious and Professional Affili-
ation in the United States (Madison: The University of Wisconsin Press, 2006), p. xviii.
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a strong sense of loyalty to a lost cause (a lost relationship, a deceased, dying or divorced
spouse). Only the collision with the foreigner awakens their sense of empathy and pushes
them to think (and feel) globally and act accordingly.

The age and psychology of their protagonists help these films suggest that they are
scrutinizing a consciousness which has not kept up with socialization in the global village.
Their protagonists belong to a generation that is globally inexperienced, conservative in
allegiances and a less competitive human resource (as migrants could, for example, repre-
sent an economic threat).'” Their recluse lifestyles refer to unease with diversity and to
provincial habits.?” The optimistic message these films carry is that ordinary people are
not callous, but merely powerless or ignorant with regard to the condition of migrants.
They are not essentially racist, but only out of touch and out of answers regarding the global
challenges their communities face. Their psycho-social profiles speak for communities of
caring Europeans and North Americans who might not be particularly knowledgeable
about foreigners, but who have the moral backbone to react appropriately when placed in
a concrete face-to-face situation with them.

WeLcoME by Philippe Lioret

In spite of these and other similarities, there are also significant differences in the way
these films articulate their discourse on hospitality. A North American production such as
THE VIsITOR is informed by certain insular perceptions concerning contact with people
from the Middle East. These perceptions are different from French ones, and even more
dissimilar from those of Romanians. THE VisiTOR also differs from the films above be-
cause it is made by a different industry and sold on a different market. Its visual style, its
redemptive message, the transnational solidarity it proposes, and its plot structure re-
spond to the forces in the product’s home and global markets, where it must attract dis-
tributors and the public. Similar contrasts are noticeable on a European level. A compari-
son between MORGEN and WELCOME by Philippe Lioret will serve to reveal them.
WELCOME is shot with a significantly higher budget than MorGeN (9.5 million Euro
vs. 800,000 Euro). While MORGEN is an art-house film with a limited exhibition circuit,
WELCOME caters to a broader audience and more than a million people saw it in its first
two months in cinemas.?”” Form plays a more important role in MORGEN. WELCOME is
shot in the mainstream cinematic style. While stylistically MORGEN can be easily integrat-
ed into the audiovisual language of the New Romanian Cinema (aka Romanian New
Wave),” in terms of content, it is an unusual film both in terms of its generation and its

19) In fact it is specifically the ageing population of Western Europe and the USA which needs immigrant in-
fluxes to replace the negative birthrates of their countries.

20) THE VIsITOR takes place in NYC, but its protagonist lives in a small campus town in Connecticut.

21) Richard Phillips, ‘Welcome from France: A compassionate exposure of anti-immigrant measures, World So-
cialist Web Site, 17 April 2010, <http://www.wsws.org/en/articles/2010/04/welc-al7.html>, [accessed 2 April
2013].

22) Low budget, observational, slowly paced slice-of-life dramas, abruptly edited and cinematographically inno-
vative; belonging to a generation of directors born between the late 1960s and 1970s and receiving a host of
awards at international festivals.
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geographical location. Unlike France, Romania, a country which exports its work force,
does not thematize immigration in film and even less the transit of illegal border crossers.
While France and Western Europe have a long tradition of such films, Romanian audio-
visual culture in general — in which I would include documentaries, television pro-
grammes and newscasts — is quite deficient on this topic. There are not all that many em-
igration films and the ones that do address the subject are not set abroad. They primarily
present preparations and struggles to leave the country.”

WELCOME is set in the Western outskirts of the Schengen area, in Calais, the closest
French city to Britain, from where, as a reviewer puts it, “on a clear day the cliffs of Dover
are visible like a glimpse of the promised land”** But even if marginal like Salonta, it is,
unlike Salonta, part of “Core Europe™ and of a country (France) that has dealt with the
issues of post-colonialism and illegal immigration for decades (unlike Romania). While
MORGEN presents Salonta as a rural culture in a country that has just joined the European
Union, the port town of Calais comes through as a more multicultural environment with
long urban human mobility traditions.>

The migrant character in Lioret’s film is Bilal (Firat Ayverdi), a 17-year-old Kurd from
Mosul (Iraq), who has crossed all of Europe to the English Channel to be reunited, like
Behran, with a loved one — Behran with his son, Bilal with his girlfriend.?” Since he can-
not cross the Channel on a ship or, through the Eurotunnel, by truck or train, Bilal comes
up with the unachievable and suicidal plan to swim across it. Since, until the release of
WELCOME, France did not expel refugees from war-stricken countries such as 2008 Iraq,*
the story of Bilal is inspired from the real-life experiences of a number of “clandestines”
For Bilal and others like him, Calais is an interstitial place, between acceptance and rejec-
tion. Migrants are stuck in it, as they wait to make it to England. Hoarded by authorities,
they kill time in an area tellingly called “the jungle” — an involuntary reference to the ex-
ceptional predicament of the refugee, being exposed to the law and to lawlessness. To in-
crease dramatic tension, the film seasons Bilal’s predicament with a melodramatic ticking
clock: Mina (Derya Ayverdi), the girl he wants to be reunited with, is about to be married
(against her will) to a businessmen from London.

23) Some of the more insightful films on this topic are AspHALT TaNGO, (Asfalt tango, 1996), OccIDENT (2002),
FrRANCESCA (2009), and FELICIA BEFORE ANYTHING ELSE (Felicia inainte de toate, 2009). One exception is
Crulic: THE PATH TO BEYOND (Crulic — drumul spre dincolo, 2011), an animated docu-drama film which
tells the unhappy story of a Romanian emigrant in Poland.

24) Stephen Holden, ‘Channel Crossing of the Urgent Kind, The New York Times, 6 May 2010, <http://movies.
nytimes.com/2010/05/07/movies/07welcome.html?_r=0>, [accessed 15 April 2013].

25) Jirgen Habermas made this phrase popular. See Jiirgen Habermas and Jacques Derrida, ‘February 15, or,
What Binds Europeans Together: Plea for a Common Foreign Policy, Beginning in Core Europe, in Daniel
Lévy, Max Pensky and John Torpey (eds), Old Europe, New Europe, Core Europe: Transatlantic Relations Af-
ter The Iraqg War (London and New York: Verso, 2005), pp. 3-12.

26) It is the largest municipality in the region, with 75,000 inhabitants, compared to Salonta’s 18,000.

27) It is worth noticing that both films avoid thematizing straightforward economic migration.

28) Things have changed in the meantime. The Sarkozy government introduced harsher anti-cosmopolitan leg-
islation, which provides for automatic detention and repatriation for undocumented immigrants seeking
asylum from war or political persecution. See Richard Phillips, ‘An interview with Philippe Lioret, director
of Welcome, World Socialist Web Site, 17 April 2010, <http://www.wsws.org/en/articles/2010/04/lior-al7.
html>, [accessed 2 April 2013].
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In order to accomplish his project, Bilal needs to take swimming lessons, and this is
how he meets his helper, Simon (Vincent Lindon), the protagonist of the film, a middle-
aged instructor at the local pool, whom the same reviewer describes as a typical loner:
“granite-faced and baggy-eyed, his mouth set in a tight line” epitomizing “a solid, stoic Gal-
lic masculinity in the mold of Jean Gabin."* Simon’s character arc is similar to Nelu’s. Un-
til his face-to-face encounter with the stranger, he has passively observed the illegal border-
crossing phenomenon in his town. The encounter turns him into a helper (and actor). In
this new situation, he must overcome his indifference and hesitations toward others. In
spite of his “cynicism and sense of caution,™ and spurred by the desire to show himself in
a better light to his ex-wife who runs an outdoor soup kitchen feeding the stranded mi-
grants, Simon decides to coach Bilal in strengthening his swimming strokes. Also, like
Nelu, “in agreeing to help an illegal immigrant, Simon is breaking the law. [...] If it can be
proven that he is sheltering the boy, Simon faces arrest and possible incarceration.”" He
breaks Article L622-1 of the French penal code, which finds him guilty of providing “assis-
tance to the entry, travel or undocumented stay of a foreigner,” a felony that can lead to up
to a five-year prison sentence.”” Simon defies this “bizarre and stupid” law, however, as the
director of WELCOME calls it,”” and provides Bilal with material and logistical aid. He shel-
ters him, mediates his communication with his girlfriend, provides him with a neoprene
suit to protect him against the cold water, and, like Nelu, ends up befriending the stranger
and symbolically adopting him (since Simon and his ex-wife had a childless marriage).

WELCOME thematizes peripheral cosmopolitanism, celebrates the moral behaviour of
its protagonist, but at the same time, like MORGEN, gestures toward the limits of individu-
al ethical help. MORGEN shows Behran reaching Hungary, but suggests that he will be fac-
ing numerous obstacles in the future, including immediate arrest. Bilal almost makes it to
the shores of England, but drowns after being harassed by the British coast guard. The dra-
matic scene showing Bilal swimming across the Channel suggests, like MORGEN, that
higher powers determine the destinies of border-crossers and not individual assistance.*”
Here is how a reviewer describes the border-crossing scene:

Aerial views reveal the currents Bilal will be fending off, while sea-level shots in the
choppy grey water, in which vessels loom like predatory monsters bobbing in and out of view,
make you feel like a fragile, shivering dot. The same sense of visceral immensity is con-
veyed by scenes of giant trucks lined up to make the ferry crossing at twilight [... evoking]
a world of overwhelming forces, both natural and social, plying the waters of history.*

29) Holden, ‘Channel Crossing.

30) Ibid.

31) Ibid.

32) Phillips, ‘An interview with Philippe Lioret, director of Welcome'

33) For lobbying purposes, the film was screened in the French and European Parliaments (the latter granting it
the Lux Prize), but with no positive effect on legislation in France (see Phillips, ‘An interview’).

34) Another similarity is the titles of the two films. They are both foreign words that make an ironic comment
on the condition of the migrants. The words are in the languages of the target countries of the migrants —
German for Behran, English for Bilal. “Morgen” suggests the infinite postponement to which Behran’s hap-
piness is exposed. “Welcome” is an inscription on a door mat and comments on the hospitality of Western
Europe to refugees.

35) Holden, ‘Channel Crossing.
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MorGeN and WELCOME

In spite of the many similarities between the two films, there are also significant differenc-
es in the way in which they address the predicament of migrants and Europe’s reaction to
their plight. The differences range from the visual style and plot structure to the perspec-
tive from which they articulate their social commentary. WELCOME is overtly militant,
written and directed by an activist director with ties to the French Left. MORGEN is evoc-
ative, made by a director-artist primarily interested, as he himself argues, in depicting the
people of Salonta and the dynamics of their lives.* While in France immigration has been
a mass phenomenon for years, contemporary Romania still has a negative human intake-
outtake balance sheet. While the topic of immigration control is high on French political
agendas, particularly in terms of closing the country off from border-crossers, the issue
has no visibility in Romania, which is more concerned with the rights of its citizens work-
ing abroad. Romania has only recently been fully accepted in the European Union in
terms of freedom of movement and kept out of the Schengen community. One of the rea-
sons is the porosity of its borders and the authorities’ failure to contain the migration of
men and women such as Behran.

The question of hospitality is evidently more urgent in the “Core Europe” of WEL-
COME. It also shows that in Europe cosmopolitan discourse emerges mainly as a response
to the immigrant problem and thus only secondarily to other global ethical, political or re-
ligious concerns (such as climate warming, fair trade or outsourcing). Even if peripheral,
the cosmopolitan world-view expressed by WELCOME is articulated within a more urban
space (Calais), in a climate of urgency, and in the context of the protagonist’s loneliness
and individual guilt (the divorce). It is emplotted as the drama of a middle-class man,
whose hospitality is psychologically motivated (he is lonely and wants to redeem himself
in front of his wife). He also helps a differently looking and acting stranger. Unlike Beh-
ran, who is in his fifties and who speaks only his native tongue, Bilal is visibly urban, and
a young, likeable and easily integrable (Westernized) stranger.

In contrast, the cosmopolitan solidarity MORGEN presents is one between more mar-
ginal people. While Simon is a teacher and a former gold medallist swimmer in good so-
cial standing in terms of Western standards of wealth, Nelu works an unskilled job, drives
a rusty motorcycle and lacks the few hundred Euros he needs to fix the leaking roof of his
house. While Simon speaks English fluently and is supposed to have made it on to the
French Olympic team, Nelu is an invisible citizen of the world with no global awareness,
no knowledge of foreign languages, living in an underdeveloped province of Europe
whose only window to the world is the National Geographic show he sometimes watches
onTV.

36) “The fact is that [ wanted to make a film about my hometown Salonta and about the people living there.
[ had lived there for 20 years. The idea was to depict the people and the places there that I knew like the palm
of my hand. For me, places are very important in film.” (Marian Crisan, ‘An interview with Marian Crisan,
director of MORGEN, Romania’s Oscar entry. by World Cinema Reports’ Editors, Cinema without Borders,
22 January 2012, <http://cinemawithoutborders.com/european-cinema-in-u-s/2914-an-interview-with-
marian-Cri%C8%99an,-director-of-Morgen,-romania%E2%80%99s-oscar-entry.html>, [accessed 2 May
2013)).
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Very importantly, Nelu does not redeem himself in any way by helping. Hospitality is
for him a matter of choice, a disinterested gesture with no reward in sight. It is tradition-
al, rooted in rural customs and, the film hints, in Christian ethics predicated on love of
one’s neighbour. Nelu is a poor man from one continent helping another poor man from
another continent. Nelu and Behran cannot even communicate properly. While the act of
being hospitable and charitable toward Bilal serves to rebuild Simon’s self-esteem, Nelu
approaches the stranger with the consciousness of a member of the working class, himself
marginal and oppressed, an underdog in his community, both included and excluded
from the European good life (his wife and brother-in-law view him as a loser, the latter be-
ing a small business owner who has learned to sail the turbulent waters of fresh-faced Ro-
manian capitalism).

Since it aims at addressing a mass audience, WELCOME employs a wide range of cine-
matic devices specific for commercial film-making to spread its message. They include
straightforward storytelling, explicitly outlined causation, omniscient narrative perspec-
tive and conventional visual characterization. While these cinematic techniques are com-
mendable in their project to reach the many Westerners indifferent to the plight of mi-
grants and thus catalyse public intervention on the issue, they also reify the figure of the
stranger, the object of one’s cosmopolitan reflection. One can even argue that, since the
stranger, the other, is mostly encountered via audiovisual media, the way in which WEL-
COME constructs Bilal is symptomatic of a number of the shortcomings of Western-root-
ed discourse on hospitality and cosmopolitanism. While one can say that any representa-
tion has a reifying effect — and this effect is enhanced by the very act of trying to render
a representation commercial — the main virtue of MORGEN is to minimize this reification
and show that true hospitality needs to be predicated on the very strangeness of the stran-
ger and not on common denominators or on the rendering of the stranger as useful to the
hosting culture.

Compared to MORGEN, WELCOME is faster-paced, more (melo)dramatic, with easily
decipherable characters and more redemptive toward its protagonist. Its adherence to
commercial techniques of storytelling and representation, however, construct Bilal as
a fetish of otherness. He is portrayed as a potential social and economic asset, and his mid-
dle-class demeanour introduces him as psycho-socially and even racially acceptable. Un-
like Behran, Bilal is handsome and looks European. In terms of his physical presence, he
is hardly a foreigner. He is white-skinned, healthy, fluent in English, well-mannered, and
knowledgeable about the world. All these features and his age recommend him as a social-
ly desirable stranger, bearing the promise of allowing himself to be integrated into the host
culture, obey its customs, accept its supremacy and not challenge or undermine its ways
of life. Simply put, he is commodified.

Bilal's presentation as human capital stresses the fact that he shares the ethics of work
with the Western world. He is determined, disciplined, goal-oriented, and willing to fol-
low orders (the coaching of a Westerner). Most importantly, he has a special skill that
makes him stand out: he is a talented swimmer (and football player), better than anyone
else in Simon’s pool. This becomes another reason why Simon accepts training him. He
sees a potential swimming champion in Bilal and wants to put him on a productive path.
The scenes showing Bilal improving his swimming become metaphors of his training as
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an economic actor in Europe and a proof to all sceptics that foreigners are not an econom-
ic burden. The more familiar Bilal feels in Simon’s pool, the smoother and more efficient
his strokes, the more convincing the promise that he can be a useful fellow-citizen. In
a (capitalist) society and global order predicated upon economic contribution (and ex-
ploitation), anyone who is economically beneficial and exploitable can, for the price of
subalternity, render their strangeness transparent and become a fellow citizen (of a nation
and of the world).

The object of Bilal’s love, Mina, is visualized similarly. While her father exemplifies the
reactionary immigrant, who, still adheres to the questionable practices of arranging his
daughter’s marriage, Mina reproduces the same standards of visual appearance, language
skills, and demeanour as Bilal. More than just being integrable, they also embody the pos-
itive construction of the migrant (one that harks back to primitivism) as a rejuvenator of
the ageing and devitalizing Western world, represented by Simon (and all the other mid-
dle-aged childless characters in the film). Not only are Bilal and Mina under twenty, but
their Romeo and Juliet story can teach an alienated and slightly cynical Westerner such as
Simon, the virtues of genuine love: “He is willing to cross the Channel to be reunited with
his love,” a pensive Simon tells his ex-wife. “And I.... I was not even able to cross the street
to bring you back.”

In MORGEN, in contrast, the face of the stranger is dark. His features are almost indis-
cernible, as if Behran lacks individuality. A thick black beard and a hat that reaches down
to his eyebrows cover his face. He appears as a clownish, disoriented man in his fifties,
bearing no promise of integration. He is short, vocal, agitated, poorly dressed, and speaks
no language other than his own. While in WELCOME the camera often comes close and in
good lighting to Bilal's smooth face and sensual lips, Behran is shown from a distance
most of the time and often in obscure lighting. While commercial cinematic techniques
construct Bilal as an object of desire and, through close-ups of his facial expressions, his
otherness as comprehensible, Behran’s identity remains arcane and alien. To enhance the
cinematic experience of an encounter with an actual foreigner, the makers of MORGEN had
the brilliant idea of not subtitling Behran’s lines (all in Turkish or Kurdish), allowing Ro-
manian and international audiences to experience first-handedly the linguistic barrier of
an encounter with a foreigner.””

The cinematic style of WELCOME consequently engenders a certain illusion of empathy
upon which the colonialist undertone of the cosmopolitan discourse is predicated. This il-
lusion is reflected in the reviews of the film. A New York Times critic and US resident con-
fesses in his review that he is seduced by Bilal’s “sweetness” and praises the work of the
film-makers for the fact that they are able to put the spectator “so completely into [Bilal’s]
shoes [...] that you feel a profound empathy not only for him but also for all who are ready
to risk everything for the dream of a better life.*® This illusion is furthered even more by
the fact that the dialogue between Simon and Bilal, Bilal and the authorities, and Simon

37) In a private conversation, Marian Crigan has told us about the different experience of screening the film in
Turkey, where the audience could understand Behran. He was less of a stranger, which shows another insi-
ghtful aspect of MORGEN, whose story is much stronger localized, accented, than the one of WeLcOME, who-
se protagonist is experienced in a more similar manner in every theatre around the world.

38) Holden, ‘Channel Crossing.
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and Bilal's family and friends is conducted in English. It emphasises the universalizing
models of cosmopolitan discourse which MORGEN aims to resist. While the title of WEL-
COME is an English word from a language that both characters speak, MORGENs is a Ger-
man one (meaning “tomorrow”) from a language neither protagonist understands.

WELCOME uses a third language to allow the migrants and natives to communicate.
Apparently this seems empowering for the migrant since it estranges the native as well. At
least linguistically, it mediates a meeting between equals in an interstitial place where the
migrant is not forced into linguistic embarrassment. It also suggests a promise of integra-
tion without assimilation. This interface language “allows them to exchange cautious re-
ciprocal hospitality, without necessarily taking the final step into the other’s [linguistic]
space”* This is a tempting solution to “linguistic power struggles” associated with migra-
tion, one that offers a model of hospitality based on restoring the reciprocity and equality
between host and guest through a linguistic means.*” It produces hyphenated (linguistic)
identities, a basis for a multiculturalist understanding of Europe. Every subject speaks at
least two languages: one the one hand, a trans-ethnic, trans-racial, transnational, and even
trans-regional one (if we think of accents and dialects), and on the other hand, one to
communicate within one’s ethnic group, region or social class.

The reliance on English as a lingua franca of global encounters limits, however, one’s
understanding of cosmopolitanism and hospitality and engenders new hegemonies. How
can it be used in more marginal contexts, where individuals are not able to speak an “in-
ternational” language? Are these subjects doomed to exclusion from global enlighten-
ment, and thus prone to reproduce cultural misunderstandings and prejudices? MORGEN
does not make use of a “threshold language”*" Each character speaks their own. MORGEN
emphasises, however, that they somehow manage to understand one other even in their
roles as underdogs. Crisan makes an inspired choice to solve “linguistic power struggles”
in the context of the meeting of marginals. Unconditional (and non-symbolic) solidarity
among underdogs becomes the main interface. The presentation of Nelu suggests that the
values of cosmopolitanism can be articulated differently than merely in a homogeneous
and universalizing global project which does not take class, location and accents into con-
sideration.

Conclusion... Still Inconclusive

MORGEN consequently not only asks conventional cosmopolitan questions such as, Why
should I care, and, Why should I help? It also poses, as mentioned at the beginning of the
article, the question of the effectiveness of individual help. It suggests a better way of un-
derstanding moral cosmopolitanism, arguing that it needs to become more de-Western-
ized, accented, peripheral, (also) working-class-rooted and resist the temptation to reify

39) Alison Smith, ‘Crossing the linguistic threshold: Language, hospitality and linguistic exchange in Philippe
Lioret’s Welcome and Rachid Bouchareb’s London River, Studies in French Cinema, vol. 13, no. 1 (2012),
pp- 76-77.

40) Ibid,, p. 81.

41) Ibid.
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The contrasting representation of the stranger in Morgen and Welcome. The non-integrable Behran (above) and
the attractive Bilal (below).

the foreigner. It does not claim to have an answer, however. It has complicated the issue,
localizing cosmopolitan ethics in the poor margins of Europe, but also suggests there is
more to be done. It seems to invite the international community to combine a peripheral
ethical cosmopolitanism with the creation of a global political space (through laws and in-
stitutions) which is equally open to all, and in which everyone is an underdog and a stran-
ger. It at the same time expresses doubts that an ethical approach can lead to such a result.

If, as the ending of MORGEN suggests, ethical cosmopolitanism is commendable but
insufficient, two questions emerge. First, whether the issue of cosmopolitan theory can be
separated from issues of migration, labour, and transnational forms of capitalist exploita-
tion. If not, then the answer might have already been suggested by Marxist and Leninist
discourses on imperialism and on the global emancipation of the exploited. Consequent-
ly, from a perspective that calls for a radical change of the world order, ethical cosmopoli-
tanism — regardless of whether peripheral or not — comes through as a feel-good theory.
[t rationalizes the actions of individual subjects who happen to be born in the right corner
of the world, provides an ideological framework for their charitable actions, but does not
address the issue of exploitation. Such ethical helpers harbour an inner contradiction
(which one might also refer to as a false consciousness). They try as individual subjects to
act as good hosts, but can at the same time be aware of and even in cynical complicity with
the limits or the utter failure of their endeavours. It is consequently not surprising that the
protagonists of both THE VisiTorR and WELCOME are melancholic (post-traumatic and
post-utopian) figures, acting with Weltschmerz against the unfairness of the world order
they live in. They not only struggle with family loss, but also witness how their immigrant
protégées are repatriated or respectively killed. They also enjoy a secret almost perverse
compensation in their private lives for their ill-starred effort to help. It has not served the
stranger, but it has worked for them, leading to the cynical conclusion that the only palpa-
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ble reason for helping a stranger is to improve one’s own moral and psychological condi-
tion (the feel-good hypothesis mentioned above).

The second question is a corollary of the first. It addresses the practice of achieving po-
litical difference through an international legal effort within the existent international le-
gal order. With this assumption one connects to a group of normative theories developed
in contemporary political thought which either conceptualize the idea of world polity or
cosmopolitan democracy, or theorize a cosmopolitan citizenship and rights with a de-
creased importance attached to territory and collective identity.*” “Political cosmopoli-
tanism” as “realistic cosmopolitanism™? claims to identify the limits of domestic and in-
ternational laws and institutions, and, most importantly, is normative (prescribes better
laws and institutions aware of the factual impediments towards realization of a more just
global order, such as power politics, divergent interests and values, etc). The Western
world does little, however, to support it and elaborate and enforce transnational institu-
tional agreements which cultivate, on a large scale, the “deficit” of “human flourishing” en-
gendered by the borders that protect global disparities.*

Since MORGEN presents insights into the social, political, economic and cultural con-
stitution of our world, with its centres and margins, privileged and subalterns, its portray-
al of the predicament of border-crossers can also become the starting point for a critique
of the European Union as a cosmopolitan political space. To its merit, the EU has trans-
ferred political and economic rights traditionally associated with national citizenship to
foreigners (members of other European states), undoubtedly a remarkable evolution in
the direction of cosmopolitan hospitality.*’ This transnational opening of the political is
nevertheless as restrictive for a foreigner like Behran as the previous intra-European par-
adigm. It would seem that the wider the EU expands as a space of inclusion of its internal
others (citizens of new member states, various minorities — in particular the Roma mi-
nority), the less willing it is to integrate its external others, such as migrants and refugees.
The recent rise of xenophobia throughout Europe reveals that this political space has
problems turning into a flexible, porous, multicultural one. Viewed from outside, it be-
comes more and more a cosmopolitan fortress, whose walls thicken up against discourses
of “unrestrained [global] human solidarity.” It reminds viewers of Martin Bertman’s obser-
vation that “if Europe is to be finally ethical on the foundation of human rights beyond an
isolated cultural solidarity and political unification, if Europe is finally of ‘the party of hu-
manity, it must seek humanity’s betterment,” “’ and arise to the challenge of becoming
a space in which anyone, no matter where they come from, can pursue their happiness.

42) Gerard Delanty, The Cosmopalitan Imagination. The Renewal of Critical Social Theory (New York: Cam-
bridge University Press, 2009), pp. 56-57.

43) Ulrich Beck, ‘Cosmopolitical Realism: On the Distinction between Cosmopolitanism in Philosophy and the
Social Sciences, Global Networks, vol. 4, no. 2 (2004).

44) Christine Sypnowich, ‘Cosmopolitans, cosmopolitanism, and human flourishing; in Gillian Brock and Har-
ry Brighouse (eds), The Political Philosophy of Cosmopolitanism (Cambridge: Cambridge University Press,
2005), pp. 55-74.

45) Seyla Benhabib, Another Cosmopolitanism (New York: Oxford University Press, 2006), p. 36.

46) Martin Bertman, ‘Europe’s Walls and Human Rights, Human Rights Review, vol. 6, no. 1 (2004), p. 108.
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SUMMARY

Challenging Communities of Values

The Peripheral Cosmopolitanism of Marian Crisan’s MORGEN

Constantin Parvulescu - Ciprian Nitu

This essay discusses the film MORGEN (2010) directed by the Romanian filmmaker Marian Crisan.
MORGEN is part of a series of recent productions which have thematized borders and migration
worldwide and stimulated academic interdisciplinary research between film studies, law, social sci-
ences and philosophy. Our essay explores the original approach of Marian Crisan’ film to border-
crossing in Europe and highlights how it can enrich the theoretical debate on contemporaneous cos-
mopolitanism and hospitality. Both conceptually and technically, the film MorGEN — through its
agonistic vision — seems to be better prepared than other similar films to answer the questions cos-
mopolitanism generally asks in its effort to endorse a more just global order. Comparisons with
WEeLcoME (Philippe Lioret, 2009) are illustrative in this regard. In essence, our view is that MORGEN
teaches certain important lessons: firstly, that the long European (Western) moral tradition of cos-
mopolitanism has to become more de-Westernized, accented, and peripheral; secondly, that the in-
ternational community has to combine a marginal cosmopolitanism with the production of a glob-
al political space which is equally open to all; and thirdly, that even if there are doubts that such
a political space could ever be achieved, the individual agent has to follow that agonistic path of
helping the other as human.
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Necisté uméni a hry mysli. Dvé knihy o Alainu Resnaisovi

Sophie Rudolph, Die Filme von Alain Resnais. Reflexionen auf das Kino als unreine Kunst.

Miinchen: edition text + kritik 2012.

David Cenék — Martin Kaniuch — Michal Michalovi¢ (eds.), Alain Resnais.
Kinematografia mozgu. Bratislava: Slovensky filmovy tstav — producer, s.r.o. 2013.

Alain Resnais (1922-2014) muze byt jisté charak-
terizovan nejen jako ,dnes jiz renomovany fran-
couzsky tviirce dokumentarnich a hranych film“
(jak se pise v uvodu k bratislavské Kinematografii
mozgu), ale také (a asi pfiléhavéji) jako jeden
z obecné uznavanych klasiki moderni kinemato-
grafie (¢i filmového modernismu), ktery hlavné
na prelomu padesétych a $edesatych let minulého
stoleti zcela zasadnim zplsobem ovlivnil vyvoj
filmového vyjadfovini a rozsifil jeho mozZnosti.
Resnaisovo rozsahlé a mnohotvarné, aviak v fadé
ohledii obtizné pristupné a ,unikavé dilo, jez
vznikalo v pribéhu vice nez Sesti desetileti,"
vzbuzuje kontinualni kritickou a odbornou po-
zornost; k dispozici jsou desitky kniznich pu-
blikaci a nepfehledné mnozstvi ¢asopiseckych
a sbornikovych studii.”? Vydani dvou knih, jez se
k dosavadni resnaisovské literatufe pfipojuji a jez
jsou predmétem této recenze, lze v zasadé vztih-
nout k Resnaisovym devadesatindm (2012); bez-
prostfednim podnétem pro sestaveni Kinemato-
grafie mozgu pak byla prehlidka Resnaisovy
tvorby v Piestanech a Bratislavé (zari 2013).
Monografie svycarské badatelky Sophie Rudol-
phové, pivodné doktorska disertace, predstavuje

promysleny a ambiciézni pokus o systematické
postizeni specifiky Resnaisova filmového dila.
Autorcinym cilem je komplexné, jednotné a v za-
sadé rovnomérné analyzovat a interpretovat ce-
lou Resnaisovu tvorbu. Pozoruhodnym rysem
monografie je tak uZ to, ze se nesoustfeduje na
proslavené filmy z obdobi kolem roku 1960, ale se
stejnou intenzitou se vénuje i pfedtim natdcenym
dokumentiim ¢i snimkim, jez pro svou navaz-
nost na bulvarni divadlo byvaji oznacovény za
konven¢ni a bandlni a zhstdvaji spiSe na okraji za-
jmu. Poslednim filmem, ktery monografie —
v ramci urcitého dodatku, ,,kédy™ k uz zavriené
praci — probird, je DivokA TRAvA (Les herbes fo-
lles, 2009).

V souvislosti s takto pojatym rozvrhem zkou-
mani stala autorka pred obtiznym tkolem: najit
klicovy pojem, princip, jejz lze pokladat za pojit-
ko mezi jednotlivymi, navzdjem zna¢né odlisny-
mi fazemi rezisérova dila a jenZ muzZe pusobit
jako konstantni prvek ve struktufe, kterd se
v prabéhu casu velmi proménuje. Pro Rudolpho-
vou takové pojitko predstavuje traktovani filmu
jako ,necistého uméni®. Dusledkem této volby
pak je, ze i kdyz autorka v monografii doklada

1) Jeho prvni (dokumentdrni) film natoéeny v profesiondlnich podminkéach pochazi z roku 1948, posledni (deva-
tendcty celovecerni) film MILOVAT, piT A zpivaT (Aimer, boire et chanter) mél premiéru na Berlinale v unoru
2014, kratce pred jeho smrti.

2) Znovéjsich textl lze zminit napi.: Jean-Louis Leutrat - Susanne Liandrat-Guigues, Alain Resnais:
Liaisons secrétes, accords vagabonds. Paris: Cahiers du Cinéma — Editions de [étoile 2006; Emma Wilson,
Alain Resnais. Manchester — New York: Manchester University Press 2006; Jean Regazzi, Le roman dans le
cinéma dAlain Resnais. Retour a Providence. Paris: UHarmatan 2010.
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svou hlubokou znalost rozsahlé resnaisovské lite-
ratury (a predkldda také klasifikaci riiznych pfi-
stupt k ,psani o Alainu Resnaisovi®, s. 18-31),
vychodiskem tvah se pro ni stivaji ndzory André
Bazina formulované na pocatku padesitych let:
Bazin ve své ,obhajobé filmovych adaptaci
(1952)* poukézal na ,,necistotu® (impureté) filmu
spocivajici v jeho propojenosti s literaturou a di-
vadlem. V ndvaznosti na Bazinovy podnéty a na
daldi rozpracovani konceptu ,necistého uméni®
(resp. hybridity uméni) ve francouzské filmové
reflexi (Alain Badiou, Denis Lévy, Elisabeth Boy-
erova)® formuluje Rudolphové své vlastni, velmi
Siroké pojeti, které ji umoznuje pojmout vyvoj
Resnaisova dila jako sled nékolika zptisob insce-
novani ,necistoty filmu“ (s. 32-62). Ona ,,necis-
tota” pfitom predstavuje nejen teoreticky zaloze-
ny konstrukt a heuristicky ndstroj — autorka
vychdzi téz z predpokladu, ze Resnais soustavné
realizoval (byt zfejmé ne zcela uvédoméle) jeji
~umélecké zkoumani® (mj. s. 58, 170, 242). Tim
se ovsem ve svych vykladech dostava na ponékud
tenky led spekulaci o subjektu tviirce, které se
snazi podlozit Resnaisovymi vyroky, jez bohaté
cituje.

Pti rozpracovavani svého vychodiskového kon-
ceptu se Rudolphova pfiznacné vyhnula tomu, co
Denis Lévy nazyvd plivodni, ,vrozenou“ neéisto-
tou filmu.” Ta ma vyplyvat z faktu, Ze ,filmova
kamera je zaznamovy aparit, a proto je vzdy za-
meéfena na néjaky objekt. Divak tedy v prvni fadé
vidi nikoli film, nybrz to, co je filmovano. Film
[...] je proto vidy znecistén predvidénim reality*
(s. 53). Proti tomu autorka vyzdvihuje (zfejmé
pravem) zdasadni konstruovanost a ,umélost”
Resnaisovych filmi, diraz na formalné-estetické
ztvarnéni, ktery obraci pozornost na vnimani fil-
mu jako filmu, zatimco vypravéné piibéhy jsou
vétsinou jednoduché a madlo propracované

OBZOR

(s. 56). Pojem pavodni necistoty filmu je proto
u Rudolphové reinterpretovan: je zdiraznéna re-
flektovanost vztahu k filmovanému objektu, ,,in-
scenace skutecnosti® (s. 58). Jisté je tak vystizen
jeden z podstatnych rysii Resnaisovych filmd, na
druhé strané se viak s vychozim konceptem za-
chazi ponékud svévolné. Tento typ necistoty au-
torka primarné spojuje s dokumentarnimi filmy
z let 1948-1958. Hrané filmy se v pojeti Rudol-
phové déli do dvou hlavnich fézi. Filmy z let
1959-1976 charakterizuje literarni nedistota,
spocivajici ve specifickém propojeni literarniho
a filmového vypravéni (které ovsem priznaéné
nemd podobu adaptaci literarnich dél). Treti pe-
rioda (od roku 1980) je pak ve znameni divadelni
necistoty, ktera se projevuje diirazem na inscena-
ci jako prostorovou organizaci zndzornovaného
déni. Dulezité nyni je, nakolik toto teoreticky
podlozené rozvrzeni prokazuje svou adekvitnost
a produktivnost pfi vykladech o jednotlivych di-
lech, resp. zda mize byt bazi pro poznani urci-
tych jejich podstatnych rysu, které se pfi uplatné-
ni jinych pfistupt neodhaluji.

Aplikaci nacrtnuté koncepce jsou vénovény tfi
hlavni oddily monografie, které vidy zahrnuji
analyzy filmi v chronologickém pofadi spolu se
stru¢nymi shrnujicimi poznamkami. V kapito-
lach, jez se zabyvaji ranymi dokumentarnimi, ¢i
spise esejistickymi filmy (s. 63-101), autorka pre-
svédcive doklada, ze zasadni duleZitost v nich zis-
kdvd medidlni reflexe vztaZzenosti filmového ob-
razu k objektu (s. 67), pficemz jsou sledovany
i relace mezi rznymi ,,skopickymi rezimy* (film,
fotografie, malifstvi) a poukazuje se na konstruo-
vanost dokumentdrniho filmového obrazu
(s. 89); i kdyz film vychazi z reality, ukazuje nako-
nec imaginarni prostor (s. 91). Ve spojitosti s tim
vystupuje do popredi vétsinou opomijeny zakaz-
kovy pramyslovy film PfseN o sTYRENU (Le

3) Srov. André Bazin, Obhajoba filmovych adaptaci. In: Jaroslav Broz — Ljubomir Oliva (eds.), Film je uméni.

Praha: Orbis 1963, s. 202-220.

4) Srov. napt. Alain Badiou, Petit manuel d'inésthetique. Paris: Seuil 1998.
5) Denis Lévy, Cinéma, art impur. In: Jacques Aumont (ed.), Le septiéme art. Le cinéma parmi les arts. Paris:

Editions Léo Scherer 2003, s. 119-124.
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chant du styréne, 1958); Rudolphova vénuje ne-
malé usili na to, aby ukazala, ze zde spektakularni
format Cinemascope a verSovany komentar ¢ini
z popisu vyrobniho procesu cosi jako hrdinsky
zpév, ktery je soucasné ironizovan (s. 93-97).

Analyza druhé faze Resnaisovy tvorby jako pe-
riody literdarni necistoty filmového vypravéni
(s. 102-167) je spojena s vétsimi problémy. Kom-
plikaci tu tvori nejen velké mnozstvi dosavadnich
rozbort a vykladd, které jsou na nékteré filmy na-
vrstveny, ale také fakt, ze vazba danych filma na
literaturu je evidentni; scénare k nim vesmés psa-
li znami spisovatelé, ¢asto predstavitelé tzv. nové-
ho romanu. I kdyz autorka uvadi mnoho pozoru-
hodnych postieht o jednotlivych filmech, snaha
postihnout specifiku Resnaisova filmového za-
chazeni s literdrnosti, resp. zpisobu propojeni li-
terdrniho a filmového vypravéni, vétSinou usti
jen do obecnych tvrzeni. Poukazuje se na to, ze
filmovy divak se dostava do stejné pozice jako
¢tenaf, nebot si sdm musi konstruovat pribéh,
ktery se odehrava az v jeho mysli (s. 129, 134),
a rovneéZ jsou zddraznovany podobnosti, jez cha-
rakterizuji proces vzniku literarni i filmové fikce
(s. 162). Ponékud spekulativné plisobi tendence
pojimat zndzornované déni jako metaforu vytva-
feni filmu. Tak je fungovani stroje ¢asu ve snimku
MiLuji TE, MILUJI TE (Je taime, je taime, 1968)
oznaceno za ekvivalent filmového nataceni, pro-
toZe se v obou pripadech operuje se sledem ne-
chronologickych fragmentt (s. 144), nebo je pro-
tagonista PROZRETELNOSTI (Providence, 1976),
spisovatel Clive, oznacen za reZiséra, ktery ztratil
kontrolu nad svym filmem (s. 156). Zaroven se do
takto vymezeného ramce jen obtizné zafazuji ta-
kové filmy, jako je Stavisky... (1974).

Treti perioda Resnaisova filmového dila pak
pro Rudolphovou predstavuje zdvaznou vyzvu
(s. 168-237), nebot jednim z jejich evidentnich
cilt je dolozit vyznamnost filmu, které — jak au-
torka sama pripousti — jsou ¢asto pfijimany jako
staromodni ¢i anachronické (s. 168). Zjevnd diva-
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delnost vétsiny z téchto filmii, podloZena volbou
predloh a projevujici se ve zpusobu ztvarnéni,
vcelku ptirozené vedla k vyzdviZeni ,divadelni
necistoty filmové inscenace® (s. 168). Nosnost
svého pfistupu podporuje autorka tim, Zze pod
pojem ,divadelni necistoty” zahrnuje nékolik
rysii: Jednu slozku tvori zdlibné predvadény rys
umélosti a ,,kulisovosti®; jak ukazuje zejména du-
kladny rozbor filmu MELo (1986), peclivé dodr-
zovani divadelnich konvenci produkuje distanci,
jez podnécuje k reflexi o specifice filmu (s. 200).
Druhym vyzna¢nym aspektem je divadelnost
jako hrani socidlnich roli; do centra pozornosti se
dostava predstavovani a odhalovani spolecen-
skych konvenci a opakujicich se mechanismi lid-
ského chovéani (s. 173-174 aj.).? Zdaraznéné
konvence a kli§é tak nakonec odkazuji k tomu, co
je véem znamo z kazdodenniho Zivota. Mj. na
STARE ZNAME pisNICCE (On connait la chanson,
1997) autorka ukazuje, jak se uméld ,,spolecenskd
hra s presné rozdanymi kartami® (s, 222) para-
doxné prevraci v déni, které ,kazdému pfipomi-
na néco z jeho vlastniho Zivota“ (s. 224).

Celkove lze fici, ze zajimavost monografie So-
phie Rudolphové spoéiva predeviim v tom, Ze au-
torka soustredéné hleda kli¢, ktery by umoznil
pojmout dilo Alaina Resnaise jako rozvijejici se
jednotny celek, a pritom ji stanoveny ramec neo-
mezuje v usili 0 komplexni interpreta¢ni uchope-
ni jeho polysémantickych filma. K tomu pfistu-
puje jesté promyslené formalni zpracovani, nebot
Rudolphovd — vlastné v souladu s tustfednim
konceptem ,,necistoty“ — komponovala pojed-
nani o Resnaisovi pfi zachovani védeckych stan-
dardu podle principi hudebni sonéty: od ,.expo-
zice" pfes tfi varianty ,provedeni® po ,reprizu”
a ,kodu"

Publikace vydand v Bratislavé predstavuje
v fadé bodt urdity protipdl ke starsi praci Rudol-
phové. Zatimco jeji text se organicky viazuje do
mezinarodni tradice resnaisovskych vyzkumi
(v¢etné vyzkumi realizovanych v némeckojazyc-

6) Tomu take odpovida obsazovani stile stejnych herct, ktefi ztvarnuji postavy obdobného typu.
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ném prostiedi), Kinematografia mozgu se ocita
v pozici prvni kniZzni prace vzniklé v cesko-slo-
venském kontextu — a prezentuje se také jako
»inicia¢ni poéin®, jehoz hlavnim cilem neni usili
o ,novatorské pristupy k Resnaisovym filmim®*
(s. 8). Shromazdény tu pfitom byly studie slo-
venskych a ¢eskych badatel, ale také ctyri texty
prekladové, véetné klasického uvodu Alaina Ro-
bbe-Grilleta (s. 61-70) ke scénafi filmu Loni
v MARIENBADU (Lanné derniere a Marienbad,
1961). Zatimco Rudolphova hleda vychozi bod
pro svou reflexi az u Andrého Bazina, Kinemato-
grafia mozgu se programoveé hlasi k proslulym vy-
vodim Gillese Deleuze, podle néhoz Resnais
»tvori kinematografii, ktera uz ma jen jednu po-
stavu, mysleni,” a zaklada ,kinematografii moz-
ku“” V souvislosti s tim se pak vyklady opiraji
predevéim o pojmy, jako je mysleni, ¢as, pamét,
vzpominani nebo imaginace a imaginarno, které
uz tvori ustdlenou kostru resnaisovskych inter-
pretaci.’!

Konecné proti snaze o uplnost a rovhomérnost,
ktera charakterizuje pfistup Rudolphové, stoji vy-
bérovost a heterogennost; vyslovny dtraz se kla-
de na uplatnéni rtznych metodologickych hle-
disek (s. 9). I kdyz jsou do svazku zahrnuty
i ptispévky o Resnaisovych ranych dokumentar-
nich projektech (Mdria Ferencuhova, s. 11-23;
Sylvie Lindepergovd, s. 25-44) a na druhé strané
o jeho pozdnich dilech (k tomu podrobnéji nize),
do popredi se dostavaji texty, které se vztahuji
k jednotlivym filmim z nejslavnéjsi etapy jeho
tviirci drahy, k filmim, u nichz se nabizeji filozo-
ficky zaloZené interpretace ¢i moznost analyzy
formalnich struktur. Pfedmétem takto zamére-
nych vykladi se tak stavaji zejména snimky Hi-
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ROSIMA, MA LASkA (Hiroshima mon amour,
1959), LoN1 v MARIENBADU a VALKA SKONCILA
(La guerre est finie, 1966).” Stranou ovéem bohu-
zel zastal film MURIEL NEBOLI CAS NAVRATU
(Muriel ou le temps d'un retour, 1963). Dobove
prizna¢na spolecenska angazovanost filmu (mo-
tiv alzirské vélky a jejich nasledkt) mozna poné-
kud zakryva fakt, ze se zde obdobné jako v dal-
$ich Resnaisovych dilech z této doby rozviji
komplexni reflexe, z niz (samoziejmé zjednodu-
$ené feceno) vyplyva zasadni platnost vzpominek
jako determinant soucasnych prozitkii — minu-
losti se nelze zbavit a nelze se ji vyhnout ani tim,
ze svévolné konstruujeme jeji alternativni verzi.
Bezpochyby podnétny je prispévek Heleny
Bendové (s. 121-132), ktera se zaméfila na jeden
z Resnaisovych nejvice enigmatickych filmii Pro-
ZRETELNOST (Providence, 1976). Vystupuje pro
ni jako typicky piiklad jeho , her mysli, které se
propojuji s ,hrami narace; sledujeme ,pravé
probihajici mentdlni proces vypravéni, jehoz ne-
spolehlivost plyne z rozstépeni mezi ,bézici’ ima-
ginaci autora a jeho J4, které je nékdy nemile pre-
kvapeno tim, co jeho imaginace vytvafi (s. 124;
zvyraznila Bendova). Srovname-li vyklady Ben-
dové s tim, co o PROZRETELNOSTI uvadi Rudol-
phova,'" zjiStujeme, Ze jejich stanoviska jsou
v fadé bodu blizkd. Bendova se ovSem snaii své
zavéry podlozit kognitivni argumentaci (tenden-
ce k uplatnéni narativnich schémat pfi chapani
skutecnosti a ustavovani lidské identity), zatimco
Rudolphova zdiraznuje napéti mezi kreativni
a destruktivni imaginaci béhem konstruovani
pribéhu (a vie vztahuje k paraleldm mezi literar-
nim ‘a filmovym vypravénim); v souvislosti se
zminénym napétim upozornuje téz na (Bendo-

7) Gilles Deleuze, Film 2. Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv 2006, s. 147 a 242. Srov. téz s. 248-253.
8) Je tieba Fici, Ze s témito pojmy operuje i Rudolphova, oviem na nizéi roviné, v zavislosti na Gstfednim koncep-

tu necistoty filmu.

9) O prvnim z téchto filmu piSe Katarina Misikova (s. 45-59), o druhém Miroslav Petricek (s. 71-78) a Juraj Moj-

218 (s. 79-92), o tretim Miroslav Marcelli (s. 109-119).

10) Rudolphova oviem zachovavi titul PROVIDENCE, protoze jej na zdkladé Resnaisovych vyjidfeni chape jako na-
razku na rodisté amerického spisovatele Howarda Phillipse Lovecrafta (s. 154, 163).




ILUMINACE Ro¢nik 26, 2014, ¢. 2 (94)

vou zcela opominuty) motiv stadionu se zadrze-
nymi politickymi vézni jako ,,symbolického mis-
ta strachu” (s. 159).

Juraj Oni$cenko (s. 133-152) si pak v obecnéji
pojatém a naro¢né formulovaném textu klade za
cil postihnout vztahy mezi hlavnimi slozkami
resnaisovského univerza a vyzdvihuje afektivitu
uplatnujici se jako disledek aktualizace minulos-
ti. Svym zptisobem zajimavym vybocenim z hlav-
niho sméfovani publikace se stavaji dva prekla-
dové texty: Roland-Francois Lack (s. 93-108)
podrobné sleduje manipulaci s méstskou topo-
grafii ve filmu VALKA skoONCiLA, Frangois Tho-
mas pak v rozsahlém clanku (s. 153-183) pojed-
nava o americkém autorovi muzikala Stephenu
Sondheimovi jako Resnaisové ,,uméleckém dvoj-
ceti®.

Poviimnéme si jesté dvou zavérecnych prispév-
ki, které hledaji cestu k Resnaisové pozdni tvor-
bé. Zatimco Jan Kfipac¢ (s. 186-195) se vénuje
predevsim uzivanym technikdm a poukazuje na
uplatiiovani  divadelnich prostfedk spojené
s rozru$ovanim divadelni iluze, David Cenék
(s. 197-209) vytvari efektni, ale argumentacneé
dobfe podlozenou paralelu mezi filmy Hiro3i-
MA, MA LASKA a JESTE JSTE NIC NEVIDELI (Vous
navez encore rien vu, 2012) a v zasadé se tak blizi
intencim Rudolphové — najit principy, které pres
vnéjsi rozmanitost spojuji dila vznikld v prabéhu
fady desetileti do osobitého celku.

Kinematografia mozgu neusiluje o celkovy po-
hled na Resnaisovo dilo a jeji ctendafr se obcas
miuze ponékud ztracet v predivu stfidajicich se
a ¢astecné se prekryvajicich vykladu. Jako pfipo-
menuti tvorby jednoho z nejvyznamnéjsich fran-
couzskych reziséru a dilci prispévek k interpreta-
ci jeho filma je ale nepochybné uzite¢nd.'"

Petr Mares
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11) Tato recenze vznikla v ramci Programu rozvoje védnich oblasti na Univerzité Karlové ¢. P13 Racionalita ve vé-

dach o ¢lovéku, podprogram Kultury jako metafory svéta.
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Teorie jako manifest

OBZOR

Martin Cihak, Ponornd feka kinematografie. Praha: NAMU 2013.

Nakladatelstvi AMU vydalo v minulém roce pod
nazvem Ponornd fteka kinematografie jednu
z mala ,fadnych® ¢eskych publikaci vénovanych
experimentalnimu filmu. Od vydéani dodnes pou-
zivaného lexikonu Stanislava Ulvera Zdpadni fil-
movd avantgarda" uplynuly jiz desitky let, i sa-
motné Ulverovakniha je zaloZzena na poznamkéch
starsiho data. Podobné Cihdkova publikace pred-
stavuje resumé a piepracovani autorovych star-
Sich textq, jejichZ prvni otisténi saha do let deva-
desatych. Spise nez aktualni myslenkovy ramec
tak nabizi exkurz do mysleni o filmovém experi-
mentu v uplynulych dekddach.

Martin Cihak patfi k nadim pfednim pedago-
gtim i tvlircim filmového experimentu. Je po-
vazovan za téméf nezpochybnitelnou autoritu
s pfetrvavajicim odkazem v praci fady studenti.
Jako filmar byl aktivni od 80. let v kontextu tzv.
¢eského amatérského filmu, na konci 90. let patfil
mezi téméf kultovni postavy experimentalni
tvorby. Jeho spolecné filmy s Janem Danhelem
z let 1991-94, jmenovité ApaM KADMON, patfi
s jistotou ke klasice zanru. Obdobi devadesatych
let, v némZ miizeme spatfovat vychodiska Cihé-
kova mysleni, jsou také specifickou transformac-
ni zénou nejen ve smyslu spolecenském, ale
i technologickém. Dochazi k obrodé tradi¢nich
instituci, méni se pohled na autorsky i komeréni
film a zaroven se stdle vice prosazuji elektronicka

a digitdlni média na dkor médii tradi¢nich. Jadro
Cihakova mysleni o filmu tak Ize spatfit v neklid-
ném obdobi transformace, v némz jako opérny
bod nachézi efemérni povahu svétlopisného ob-
razu, respektive strukturdlni a materidlni princi-
py filmu jako zcela unikatniho média. Tento zpii-
sob uvazovani bychom v zdpadoevropském
kontextu mohli odhalit zpétné v nékolika instan-
cich, z nichz mezi nejviditelnéjsi patfi britsky film
70. let, videnska skola formalniho filmu nebo né-
mecky materidlni film konce 60. let. Zatimco
v historickych souvislostech mtizeme vztahovani
se k novatorskym prostfedkiim filmu povazovat
za gesto spiSe socidlni, nebo lépe anti-socialni, za
pokus o revitalizaci zbytnélé kostry kinematogra-
fie zastoupené filmovym priamyslem, v 90. letech
je jejim impulsem rehabilitace vytvarného ¢i kon-
ceptudlniho zachazeni s filmem. Tento pristup ke
kinematografii byl u nas v porevolu¢nim obdobi
zcela neznamy. Byl to pritom pravé Cihdk, kdo
nasemu publiku poprvé uvedl filmy Kurta Krena
a Petera Kubelky, brilantné interpretoval Michae-
la Snowa, Mayu Deren nebo Stana Brakhage. Te-
méf do konce 90. let byl experimentalni film i de
facto zapovézenou zonou pro filmové $kolstvi.
Filmova akademie zistavala v porevolu¢nim de-
setileti témér zcela v zajeti tradic nové viny a k jeji
zasadnéjsi obrodé doslo az v poloviné prvni de-
kady 21. stoleti. Cihdkova pedagogicka a badatel-

1) Stanislav Ulver, Zdpadni filmovd avantgarda. Praha: CFU 1991.
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skd price se odehravala soubézné v neakade-
mickém ¢&i nefilmovém prostiedi, jakym byla
napfiklad Fakulta humanitnich studii UK (teh-
dejsi 1ZV UK), vefejné projekce a prednasky
v kulturnich centrech (Roxy/NoD) nebo na fil-
movych festivalech (LFS Uherské Hradisté). Pro-
stiedi filmového Skolstvi zacal vyraznéji ovliviio-
vat az po roce 2002, kdy se stal prodékanem
FAMU a zacal pravidelné piisobit na katedre stfi-
hové skladby.

Ponornou feku kinematografie je mozné chapat
spise jako osobni manifest (autor sdm nazyva sviij
zpusob psani jako odbornou poezii) nez jako in-
formacni pfirucku, kterd by ¢tenafe strukturova-
né uvedla do déjin filmového experimentu. Cihd-
kova pozice je v prubéhu textu tu silnéji, tu
slabéji defenzivni, stavi do neslucitelného proti-
kladu kinematografii avantgardni a dominantni,
¢imz oznacuje zpravidla veskeré filmy nesouci
prvky narativity. Ve prospéch avantgardy uvadi
puzeni po odhaleni pravé podstaty média, speci-
fickou a nadfazenou formu tdzani po pravdé
a autenticité. Druhou rovinou obrany je ostra
hranice mezi obrazem elektronickym ¢i digitdl-
nim (v knize nerozli$uje mezi digitalnim a analo-
govym videem) a filmovou matérii. Film jako
médium, respektive jeho avantgardni podoby pro
néj predstavuji vrcholnou umeéleckou formu, ide-
alni nastroj vztahovéni se k svétu. Cihdk podobné
jako Peter Gidal v 70. letech pojima filmovy expe-
riment nikoliv jako pouhy nastroj, ale svého dru-
hu ideograficky systém s témér nabozenskymi
prvky, jez ma v idedlni podobé pro spolecnost az
obroditelskou funkci.

Tato vychodiska Cihdkovi dlouhodobé poma-
haji ve strhujici pedagogické praxi, o ¢emz by
dnes mohly referovat desitky byvalych studentt.
Namisto po kontextualizaci a $ir$im pochopeni
se tdZze po podstaté a piivodu, snazi se mifit Kk jd-
dru véci i za cenu pfehliZzeni zdanlivé nepodstat-
nych nuanci ¢i historickych konsekvenci. Pokud
se zaméfuje na rozbor jednotlivych filmu, inkli-
nuje ke skladebnému popisu, precizni analyze

tvarovanosti a nékdy az formalizovanému vykla-
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du obrazovych konstelaci — napfiklad v tvorbé
Waltra Ruttmanna. V ramci skladby knihy se pak
vénuje oddélené podzénrim filmového experi-
mentu a avantgardy, jako je film strukturdlni, ab-
solutni, ¢isty film, film z nalezeného materidlu,
spontanni film ¢i film avantgardni. Jmenované
oblasti vyklddd napri¢ historickym spektrem
mezi prvni avantgardou a devadesdtymi lety mi-
nulé dekddy, ale i napfi¢ obvyklému pojeti typo-
logie filmového experimentu. Pod pojmem skli-
Zeny film tak napiiklad zahrnuje riizné podoby
priace s nalezenym materidlem, jez byvaji spise
chapany jako prvky strukturdlni (Bruce Conner),
materidlni (Birgit Hein) nebo percepéni (Paul
Sharits). Do zna¢né miry tak uvadi tradicni ty-
pologii v novy fad a dari se mu akcentovat po-
tla¢ované nuance ve vykladu klasickych avant-
gardnich del. V zdvérecné kapitole ,Sedmero
osvétlujicich ez pak nacrtava vlastni teorii ki-
nogeometrie, v niz aplikuje pfedchozi témata na
prostorovou konstelaci rota¢niho kuzele. V tom-
to podobenstvi je mozna nejsilnéjsi misto Ponor-
né reky. Uvadi pfedchozi poznatky v pfekvapive
logicky a ndzorny soulad. Pro mnohé ¢tenafe kni-
hy tak maze byt zavére¢na kapitola mistem, kde
se dokonale osvétli zdanlivé nepochopitelné nu-
ance predchozich kapitol knihy.

Absentujici priklon k autoritdm se jevi na jednu
stranu jako pozitivni a novatorsky, stinnou stran-
kou tohoto pristupu je vSak pravé zminéna ab-
sence jinych myslenkovych ramc. Jako by se Ci-
haklv text solitérné vznasel v Casoprostoru, ve
zcela vlastnim univerzu, které predem potlacuje
jiné zpasoby nahlizeni. Ackoliv se detailné vénu-
je formélné-skladebnym postupiim, nedocteme
se v jeho textu o imerzivnich tendencich americ-
kého filmu, trans- a intermedidlnich pristupech
ani o $ir$i kontextualizaci popisovanych filmi
v ramci kultury a umeéni. Jadrem problému zhsta-
va vét§inou samotnd konstituce popisovaného
dila a jeho percepéni pusobeni tak, jako by existo-
valo pouze v okamziku jeho projekce. U textu
uvedeném jako svého druhu autorsky manifest je
sice nevhodné poukazovat na nedostatek objekti-
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vity, je viak Skoda nepoznamenat, ze v posled-
nich desetiletich pfispél volnéjsi vyklad experi-
mentdlnfho filmu k jeho vétdi srozumitelnosti
a sdélnosti. Pokud Cihak operuje s tématem z de-
fenzivni pozice, zacind tak byt stile méné jasné,
viici cemu tato obrana smétuje.

Experimentalni film je oblast plné akceptovana
uméleckymi kruhy, svétovymi muzei a filmovymi
archivy, stava se velkou oblasti inspirace soucas-
ného post-konceptudlniho uméni, je vyucovin
na Skolich. A moznd je to pravé vyhrocené
obranné strategie, ktera z néj ¢ini hermetické
a opusténé misto. Z dnesniho pohledu je mozné
jej logicky chapat spide jako legitimni soucést vy-
tvarného i medidlniho uméni nez jako vrchol-
nou podobu kinematografie, jak to naznacuje na-
priklad vypravny sbornik Future Cinema,” nebo
noveji Art and the Moving Image editovany Ta-
nyou Leighton.” Pfitomnost experimentu v déji-
nach filmu ptsobi jakoby nepatfi¢né, stava se
snadnym cilem animosity. Ponornd feka se do
znacné miry snazi jej udrzet na misté snadného
terce a stavi na jeho obranu silnou argumentaci
medidlniho purismu. Nakonec ani tviirci zmino-
vani v knize nebyli velkou vétsinou vzdélanymi
filmafi nebo se za filmafe viibec nepovazovali.
Cihdk je ¢asto opousti pravé v okamziku, kdy by
mobhli dojit $irSiho vykladu v souvislostech $irsi-
ho medidlntho rdmce. Typickymi piikladem
muze byt John Whitney, ktery je diskutovan pou-
ze v souvislosti s ,filmovym® charakterem jeho
dila a ze spektra Cihdkova zdjmu se vytraci ihned
po prvnim ndznaku pouZziti pocitace v roce 1966
(1), ackoliv i Whitenyova pfedchozi prace byla ve
znameni konstrukce specifickych néstroji spise
nez typicky filmovych obrazi. Podobné je v knize
nakladano s britskym experimentem 70. let (Mal-
colm LeGrice, William Raban, Anthony McCall).
Prakticky vSichni zastoupeni autofi vychazeli
z vytvarnych tradic, avsak forma prostorovych
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instalaci a happeningti v kinech je pro dalsi Ciha-
kav zdjem diskvalifikuje. Cihék opomiji i speci-
fickou roli uzkého filmu jako demokratického
média 60. a 70. let, které na rozdil od velké stu-
diové produkce mohl vyuzivat témér kazdy. Tuto
roli vSak velmi zdhy prevzalo analogové video
a film se stal exkluzivnim médiem nejpozdéji na
konci 80. let. Nastoleni takto striktnich pravidel
stavi pro pochopeni experimentalniho filmu fadu
bariér, brani nam nejen v pochopeni historickych
souvislosti, ale i mozné aktudlnosti z hlediska
dnesniho pozorovatele.

Je dobré pripomenout, ze v takto vyhranéném
postoji neni Cihdk osamocen. Podobné striktné
se k avantgardé stavi i jeji velky teoretik P. Adams
Sitney, v 80. a 90. letech je zastdncem téchto pozic
francouzska a holandska $kola experimentilniho
filmu, jmenovité Pip Chodorov nebo rotterdam-
sky kolektiv Filmwerkplaats. Soucasnéjsi zptuisob
uvazovani o experimentdlnim filmu v3ak nazna-
cuje pomérné otevienéjsi cestu. Filmovy material
se v poslednich desetiletich stal pouze jednim
z mnoha médii v univerzu obrazt. Jeho vyrazova
specifika mizeme respektovat, maze a mél by byt
predmétem zodpovédné prezervace véetné pro-
jekéniho mobiliafe. V post-digitdlnim véku je
mozné na néj nahliZet jako na médium transfor-
mované digitalni zkusenosti, ktera nijak nesnizu-
je jeho platnost, je jednim z fady historickych ob-
razovych formitt, jeZ ndm jsou stdle k dispozici.
Pro chapani a interpretaci tradic experimentélni-
ho filmu a avantgardy se to zda do budoucna na-
déjné vychodisko.

Martin Blazi¢ek

2) Jeffrey Shaw - Peter Weibel (eds.), Future Cinema: The Cinematic Imaginary after Film. Karlsruhe: ZKM/
Center for Art and Media Karlsruhe; Cambridge: MIT Press 2003.
3) Tanya Leighton (ed.), Arf and the Moving Image: A Critical Reader. London: Tate Publishing 2008.
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Rodaci. Nesoumérny portrét filmu

OBZOR 127

Briana Cechovi (ed.), Vsichni dob#i roddci. Praha: NFA 2013,

Narodni filmovy archiv zahajil s novym vedenim
a omlazenym obsazenim definitivni zte¢ neza-
bezpeceného filmovédného prostoru, ktera je
s kazdym dal$im projektem, s kazdou dalsi publi-
kaci, novym hostem, vyroc¢im a projekci potvrzo-
vana jako stdld strategie a nenahodnad, stabilni
a normotvornd aktivita. Kone¢né se tak docka-
vame komplexu tvofeného akademickymi insti-
tucemi (filmové védy a tvarci katedry), oboro-
vou platformou (CEES), evropsky orientovanymi
konferencemi (NECS 2013 a SIECE), koncepcné
podpurnym kinematografickym centrem (SF)
a progresivni archivni instituci plnici fadu nikoliv
pouze doprovodnych roli (NFA).

Rada knih vydavand NFA a doprovézejici digi-
talizované kopie vybranych filmt zlatého fondu
(HoRri, MA PANENKO, VSICHNI DOBRI RODACI)
byla pfivitina s takfka bezvyhradnym nad$enim.
Tato emoce pramenila jednak ze samého faktu
digitalizace a znovuuvedeni jmenovanych kleno-
td, jednak z udivu nad komplexnosti kniznich ti-
tulti a vSestrannou péci, s niz byly sestaveny. Ne
ze by doposud neexistovaly monografie (sborni-
ky) analyzujici jedno filmové dilo, nyni se oviem
setkdvame s mnohostranné kvalifikovanymi kni-
hami, které jsou mimo jiné dokladem funkéni
spoluprace hned nékolika uvedenych instituci
a jejich prolnavosti.

Nyni vsak, s jistym odstupem a diky moZnosti
hodnotit fadu, nikoliv solitér, a posuzovat obec-

néjsi rysy, muzeme vidét jak pozitiva, tak radu

disbalanci a nedostatka, nad nimiz by bylo dobré
se zamyslet pfi pokracovani edice. Prospésna je
rovnéz komparace s kolektivni monografii vznik-
nuvsi pod taktovkou Petra Gajdosika za podob-
nym ucelem, pri digitalizaci MARKETY LAZAROVE.

Tematické sborniky ¢i kolektivni monografie
maji mimofadnou vyhodu, jiZ je observace za-
kladniho pfedmétu z nékolika uthla pohledu
a vice metodami. Spojnice je predem dana, zbyva
jen urcit perspektivy. Nicméné — velmi casto
chybi jasné vytycené priority.

Vsichni dobfi roddci jsou i zde uvedeni skvélou
zpravou Anny Batistové a Jana Zahradnicka o re-
staurovani filmu. Ta je nejen ,pfilohovym mate-
rialem® k digitalni filmové verzi, ale i poutavou
sondou do technologického zazemi vzniku filmo-
vého dila v daném obdobi a referenci o nutnos-
tech soucasného prepisu. Nejenze legitimizuje
¢innost NFA, ale zaroven jasné doklada, jak na-
ro¢na péce o filmové dédictvi je, a mhze byt klico-
vym pobidnutim sméfovanym k ,decision-
-makeram® ¢eské kultury a politiky.

Dale uz, v oddilu Studie, je ¢tenaf, podobné
jako u Hofi, mad panenko, veden ponékud nekon-
cep¢né. Namisto aby editorky (Anna Batistova
u Ho#i, md panenko, Briana Cechova u Vsech
dobrych roddkit) zvolily zakladni centrum odbor-
ného sdéleni, za néjz by mohla byt pokladdna his-
toricka studie alespon ve zkratce kontextualizu-
jici misto a roli filmu v ceskych a svétovych
kulturnich déjinach a od ni odvodily detailizujici
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¢i ozvlastnujici pohledy dalsich autorti, davaji vy-
razné prichod dil¢i odbornosti a zajmu oslove-
nych historik a teoretiki.

V Rodacich dobte piisobi kooptace mikrohisto-
rického tématu z pera Radka Mikulky, jenz ptibli-
zuje realnou lokalni historii, ztvarnénou Vojté-
chem Jasnym a jeho filmem. Luka$ Skupa uvadi
potiebné souvislosti vyroby filmu véetné situace
jeho uvedeni. Do osvétlujicich podrobnosti za-
chazi v tématu filmové hudby Svatopluka Havel-
ky Jan Cerni¢ek. Mimofadnou informaéni nos-
nost ma text Jaromira Blazejovského, shrnujici
kritickou odezvu na Jasného film véetné jasnozfi-
vé polemiky vyvolané Pavlem Svandou, jenZ sou-
dobou filmovou tvorbu sledoval s neviedni inte-
lektualni intuici.

Komu a jakému zptisobu cteni jsou viak urceny
analyticky pojaté studie Stanislavy Pradné (s pod-
titulem Uvaha o postavéch) a brilantni, gramatic-
ky subjektivné ukotveny, strukturalni rozbor Ra-
domira D. Kokese? Kazda z nich sice doklada, jak
lze dilo vnimat ¢i analyzovat, a ma jisté své misto
v odborné literatufe jiného druhu, ale v systému
¢teni ,,0 filmu, ktery v knize prevladd, jaksi po-
strada prostor a schopnost piisobit.

Je otazkou, pro¢ kniha prioritné neobsahuje
nahled na téma kolektivizace v ¢eském filmu
(aktudlné o ni knizné pojednava napiiklad Petr
Slintak), zda vedle hudby nebylo na misté vice
analyzovat praci kamery (viz napfiklad studie
v Marketé Lazarové) ¢i alespon letmo priblizit
kontroverzni Jasného obrat od manipulativné-
-idylickych dokument o zakldddni statnich stat-
ki (NENI STALE ZAMRACENO) po deziluzivni Ro-
DAKY... A vyslovené zahadou pak ziistavd, proc
coby autor absentuje Jifi Vorac, ale také publicis-
tictéji zameéreni Jan Lukes ¢i Jan Jaros, pro néz
jsou uvedena témata zasadni.

Koncepénim rozsifenim, které si zasluhuje jen
uznani, jsou naopak ,.tradi¢ni“ oddily rozhovort,
dokumentt, archivnich a dalsich, orientaci
usnadnujicich ptiloh. Zde je patrna jak editorska
peclivost, tak predev$im ohled na Ctendre, at uz je

jim nepouceny zdjemce nebo filmovy historik.

OBZOR

Byt by zména formatu u sotva ustavené knizni
fady byla nesmyslem, téméf nutnosti je zvdzeni
fontu ¢i velikosti pisma, které se u petitem saze-
nych citaci a zvlasté poznamek stdvd prosté a jed-
noduse — k neprecteni. Knizni Vsichni dobfi ro-
daci dokladaji, ze ceska filmové dila jsou velmi
dobfe spravovéna, a Ze instituce, ktera je md v po-
véfeni, je na zacatku velmi dlouhého a nesnad-
ného procesu, ktery viak dokdze kompetentné
uchopit. Za autora tohoto textu zni pouze jedno
dvé mala poradni ,,ale®, vyzyvajici k ujasnéni cile
edi¢ni fady a ke koncepénéjsimu, mozna i kon-
zervativnéjsimu uchopeni ¢asti vénované odbor-
nym studiim. A prosim, pismo aspon o bod na-
horu! (Radéji o dva.)

Petr Bilik
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Nestalé obrazy poviale¢ného venkova

1T

OBZOR 129

Petr Slintdk — Hana Rottova, Venkov v ceském filmu 1945-1969. Praha: Academia —

Ustay pro studium totalitnich rezimu 2013.

Publikace Petra Slintdka a Hany Rottové Venkov
v Ceském filmu 1945-1969 s podtitulem Filmova
tvar kolektivizace doplnuje edici nakladatelstvi
Academia ,,Stastné zittky“ o podstatné téma pro-
mény Ceského venkova po druhé svétové valce.
Materidlem byly autorim ceské celovecerni
hrané filmy zvoleného obdobi, které podrobuji
tematické analyze. Jsou si dobfe védomi toho, ze
nasilna kolektivizace zemédélstvi, potazmo jeji
filmova reflexe, jsou témata pevné zasazend v ur-
¢itém historickém, spolecenském a kulturnim
kontextu a obecnéj$im ,venkovském diskursu®.
Ukol, ktery si vytycili, tedy dalece prekracuje po-
pis obrazu kolektivizace od nadenych budovatel-
skych let cerstvé zestatnéného filmu po priklady
kritického revizionismu. Pfi pribézné komparaci
s redlnym vyvojem venkova ani drobné dil¢i mo-
tivy nebo jejich absence neztistavaji v analyzova-
nych filmech bez povsimnuti. Pojem ,venkov",
jak je v knize uZivédn, v sobé zahrnuje celou fadu
dil¢ich témat, jako je rodinny a spolecensky Zivot
na vesnici, religiozita, folklor, historie zemédél-
skych druzstev mimo komunistické zfizeni nebo
typizované postavy ceskych sedléki, vesnickych
ucitelti ¢i farari. Opomenut neni ani rozpor mezi
tim, jak komunisticky rezim reformu venkova
zpocitku prezentoval a jak ji realizoval.
Metodologické uchopeni takto ambiciozné vy-
mezeného problému a jeho findlni knizni podoba
se neobesly bez pochybeni a spornych mist. Za
prvé z usporadani knihy neni jasné, zda autofi
chtéli vytvotit spiSe monografii, kterd se bude cist

od zaéétku do konce a pojme téma vcelku, nebo
sbornik, pojednavajici dil¢i témata samostatné.
Prehledovy a ¢isté kompilaéni charakter prvnich
dvou kapitol o souvislostech kolektivizace a vy-
voji ¢eské kinematografie po roce 1945, napadny
nepomér v rozsahu kapitol dal$ich a pokus o v3e-
objimajici shrnuti na konci mluvi pro prvni moz-
nost — knihu tvofi pfedeviim rozsahly text Petra
Slintdka ,, Filmova reflexe kulturni a socialni pro-
mény venkova“ a ostatni slozky jsou jen jeho do-
plnénim a vysvétlivkami. Takovému ¢teni ale od-
poruje uzavenost a neprovazanost ,doplnujicich®
kapitol, ve kterych se obcas opakuji takika stejné
poznatky. Ne vSechny jsou pfitom plnohodnot-
nymi studiemi. I kdyz uzname opodstatnénost
tvodni kompilace a zavére¢ného shrnuti, kterd je
diskutabilni, neuspokojivou zistava tieba podo-
ba tfeti kapitoly, kterd naopak mohla pfinést sdé-
leni celkem podstatna. Je nazvana ,Cenzura
v procesu pripravy hranych filmi® a pracuje s né-
kolika konkrétnimi ptiklady cenzurniho dohledu
nad filmy i nerealizovanymi scéndfi s tematikou
venkova. Li¢eni téchto schvalovacich procesi je
ptili§ stru¢né, pficemz neni zfejmé, zda je to
dano jen nedostatkem prament nebo urcitymi
koncepénimi zdméry pfi priprave knihy.
Autoriim rozhodné nelze upfit dobrou orienta-
ci ve filmové produkci zvoleného obdobi a schop-
nost k ni pfistupovat nezaujaté a analyticky v syn-
chronnim i diachronnim priifezu. Ditkazem jsou
poznatky formulované ve ¢tvrté az Sesté kapitole
(..Schematismus pojeti kolektivizace ve filmové
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tvorbé®, ,,Filmova reflexe kulturni a socidlni pro-
meény venkova®, ,Filmové obrazy krajiny v sou-
vislostech kolektivizace venkova“). Nesnazi se
o komplexni analyzu vybranych filma, nybrz
Gicelné zaciluji na pfedem odpozorované tematic-
ké okruhy — rodina, mlédez, folklorni spektdkl,
civilismus socialistické vesnice atd., které tvofi
podkapitoly. Dopoustéji-li se autofi nékdy zjed-
nodusujicich interpretaci, je to v ramci oné po-
chybné snahy dobrat se od co nejrozptylenéjsich
problémi k co nejsevienéjdimu zévéru, tedy pre-
devsim ve shrnujici kapitole sedmé.

Soustfedéni vyhradné na celovecerni hranou
tvorbu ma své zjevné diavody, kterymi ostatné
sami autofi argumentuji v tvodu knihy. Fikéni
svéty hranych filma s venkovskou tematikou jsou
svébytnym a dostatecné Sirokym badatelskym
polem. Tato tematika byla filmafim po dnoru
1948 primo predepisovina a pozdéji byla zase vy-
hledavana tvirci, ktefi méli potfebu obraz vesni-
ce revidovat (Helge, Kachyna, Jasny, Prochazka
atd.). Dokumentarni filmy, byt bychom je také
méli nahliZzet jako konstrukt a ¢ist de facto stejné
jako ty hrané, se odliSuji mimo jiné okolnostmi
realizace i svou funkci. Je proto legitimni pfene-
chat je zvlastnimu zkoumani.

Podobné je pochopitelné i dobové vymezeni té-
matu piiblizné koncem vélky a nastupem norma-
lizace, které umoznuje vyvoj venkova ve filmu za-
chytit paralelné s nejradikalnéjsimi povalecnymi
proménami v redlu a obséhnout nejvyraznéjsi
kritické reakce, které se k témto proménam vra-
cely v ndsledujicich letech. Normaliza¢ni repre-
zentace venkova je jisté namétem pro celé dalsi
studium. Alespori drobny exkurz k jejim piehod-
nocujicim obrazim (jmenovité tfeba snimku
O MORAVSKE ZEMI, 1977, jakozto zfejmé ndhraz-
ce rozebiranych VSECH DOBRYCH RODAKU, 1968)
by snad nebyl na $kodu, ale neni v piitomné po-
dobé publikace ani nijak nepostradatelny.

Mimo filmové tituly autofi hojné pracovali
s dobovymi pisemnymi materialy i novéjéi, nejen
odbornou literaturou riizného zaméfeni. Kniha
je citacemi a parafrazemi az pfesycena. Pokud se

OBZOR

jedna o malo znamé publikace ¢i dokumenty, kte-
ré nejsou bézné dostupné, jsou samoziejmé ob-
sdhlejsi citace na misté. V nékterych pasazich je
ovéem frekvence vét uvedenych vyrazy ,podle®,
»jak si v§imad®, ,jak podotykd®, ,jak dokldda" a po-
dobné natolik vysoka, ze zbytecné upozaduje au-
torovu piivodni praci. V knize tak bohaté odka-
zujici na dalsi texty pak obzvlasté vynikne, pokud
potrebny odkaz chybi. Postraddame tak treba
zdroj informace, ze film MARYSA mél uspéch
»nejen pro svou dramatickou pfitazlivost, ale
i pro onu zdobnost® (str. 207), ¢i podklady pro
tvrzeni, Ze Castéjsim televiznim reprizam Vzsou-
RENI NA vsI (1949) a PROCESI K PANENCE (1961)
vadi to, Ze jsou cernobilé (str. 258).

Obcas také zarazi nedostatek kriticnosti pfi
préci se zdroji. Jestlize hlavnim tukolem knihy
byla komparace reality a jeji interpretace ve fil-
move tvorbé, jak je proklamovano v Gvodu (str.
17), nakladani autort s archivaliemi a literaturou
o tom zrovna nesvédc¢i. Napriklad pii charakte-
ristice ekonomického stavu venkova po zavrieni
kolektivizace na zacatku Sedesatych let se bez ja-
kéhokoli komentafe odkazuje na Paméti a tvahy
Lubomira Strougala, jako by to byl jediny nebo
nejspolehlivéjsi zdroj informaci o tomto problé-
mu (str. 294).

Do textu se dale vloudilo nékolik chyb a pre-
hlédnuti, ktera sice nejsou nijak zdvazna, ale ma-
tou a rusi. Tak kupfikladu ministru informaci
Vaclavu Kopeckému je pfiféen ufad ministra
financi (str. 106), pfi srovndni filmG SrepicE
A KOSTELNIK (1950) a CESTA KE STESTI (1951)
jsou v jednom misté zaménény jejich nazvy
(str. 157), odkaz na reflexi filmu AT Z1JE REPUBLI-
KA (1965) ve skutecnosti sméfuje k rozhovoru
o filmu TouHa (1958) (str. 318).

Stejné jako u ostatnich titult fady ,Stastnych
zittka™ potési i v pripadé Venkova v ceském filmu
Ctenarsky vstficna graficka Gprava, uzite¢né pri-
lohy (bibliografie a filmografie) a kvalitni obrazo-
vy doprovod. Ten by si viak zaslouzil vice prosto-
ru nez nékolik listd uprostied knihy a také
presnéjsi vybér obrazku, ktery by lépe poslouzil
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predkladanym tezim. Na pretisténych fotografi-
ich jsou totiz zachyceni hlavné herci v rolich ven-
kovant, nikoli prostfedi venkova jako takove,
prestoze text si pravé vyuziti vesnickych exteriéri
velmi podnétné vsimad a cela Sestd kapitola je do-
konce vénovana filmovym obraziim krajiny.

Citelnéjsim nedostatkem zistava to, Ze text, ac
roz¢lenény do kapitol a kratkych tematickych
podkapitol, nebyl dislednéji utfidén nebo efek-
tivnéji provazan. Snaha o zakotveni v kontextu
nékdy vede k nadbyte¢nym odbockdm a opako-
vani faktd znamych odjinud (ptikladné ve druhé
kapitole, vénované ptehledu vyvoje ceské zestat-
néné kinematografie). Dobrat se podstaty sdéleni
je tak ndro¢néjsi, nez by se u Petra Slintéka
a Hany Rottové, pro které je tematika venkova
dlouhodobou specializaci, dalo predpokladat.
Ptes vyhrady je Venkov v ceském filmu dilezitym
¢lankem v postupném mapovani povale¢nych
promén venkova. Na jejich §ifi a slozitost ukazuje
i sbornik Kolektivizace v Ceskoslovensku editort
Jaroslava Rokoského a Libora Svobody, ktery vy-
dal Ustav pro studium totalitnich rezima taktéz
v roce 2013. Pfi rozmanitosti pfispévku, ¢asto za-
kontext pro téma filmovych obrazii venkova, nez
se vesel do zde recenzované knihy. Obsahuje mi-
mochodem téz text Petra Slintdka ,,Slovenska Pri-
beta ve filmu a ve skute¢nosti®.

Alena Slingerova




132

ILUMINACE Ro¢nik 26,2014, ¢.2 (94)

Archeologie fotografie

OBZOR

Jaroslav Andél, Myslenti o fotografii I: priivodce modernitou v antologii textii.

Praha: Nakladatelstvi muzickych umeéni 2012.

Kniha Jaroslava Andéla Mysleni o fotografii I
(s podtitulem Privodce modernitou v antologii
textil) ma velmi zajimavy osud: pocatky jeji kon-
cepce sahaji az do poloviny 70. let 20. stoleti, kdy
chtél Andél vytvorit dilo analogické k Myslenkdm
modernich malifii od Miroslava Lamace a k Mys-
lenkdam modernich socharii Zdenky Volavkové-
-Skorepové. V souvislosti s politickou situaci vSak
vydani takové publikace nebylo mozné, Andél ale
na knize pracoval dal cela desetileti. Od prvotni
myslenky usporadani textu po vzoru vyse zminé-
nych Myslenek se vsak stdle vice odchyloval
s ohledem na odli$nost specifik média jeho za-
jmu. Fotografie totiz vyzaduje, uz stran data své-
ho vzniku, ponékud jiny pfistup nez dva tradi¢ni
umélecké obory, jakymi jsou malba a vytvarna
tvorba (s. 11). V dasledku toho se také znac¢né
rozrostl ptivodni planovany rozsah a nyni se tedy
po vice nez tficeti letech dostava ¢tenari do rukou
monumentdlni dilo, které je na témér péti stech
strandch rozdéleno do dvaceti kapitol a osmdesa-
ti podkapitol (a to se jedna zatim o prvni dil). D-
vod, proc¢ se viibec rozhodl seskupit takové pen-
sum raznorodych textd o fotografii, Andél
pregnantné shrnuje v ivodu knihy: ,Téma foto-
grafie se pro radu teoretiku a kritika stalo klico-
vym, fotografie se pfesunula z okraje do centra
akademického zijmu v disciplinach, jako jsou
kriticka teorie, vizualni a genderova studia, kul-
turni historie, antropologie ad. (...) digitalni
technologie pfinesla podstatnou transformaci fo-

tografie, ktera umoznila jeji jeSté vétsi integraci
a pronikdni do rozmanitych obori i do kazdo-
denniho zivota“ (s. 13). Nakolik se Andélovi po-
vedla reflexe téchto pohybi a pfesuni, je otdzkou
predlozené recenze.

L.

Protoze se jedna o Mysleni o fotografii I, zcela lo-
gicky za¢ina publikace historickymi kofeny foto-
grafie. Andél zde podotyka, ze vznik fotografie lze
pojmout jako vysledek spojeni camery obscury
a poznatkt o citlivosti latek ke svétlu. Prvni de-
tailnéjsi popis camery obscury (ackoliv byl me-
chanismus znamy jiz v antice) podal arabsky uce-
nec Alhazen v pojednani o optice, jehoz latinsky
preklad vznikl kolem roku 1200. V Andéloveé tex-
tu se objevuje v souvislosti s dilem Leonarda da
Vinci. Da Vinciho tvahy jsou pfitom podle An-
déla dilezité zejména proto, Ze ,.jako prvni dospél
k nazoru, Ze svételné paprsky se pfi prichodu ot-
vorem camery obscury a zornici oka kfiZi, a tak
anticipoval nejen ¢asta pozdéjii podobna srovna-
ni, véetné ptirovnani fotografického pfistroje
k lidskému oku, ale také myslenku prirozenosti
obrazu vytvoreného camerou obscurou. Tato mys-
lenka (...) se stala pfimym predchiidcem ndzoru,
ze camera obscura ¢i fotograficky pristroj dévaji
obraz, kterym se reprodukuje sama priroda“ (s.
21). V 17. a 18. stoleti se camera obscura stala di-
lezitou pomuckou uzivanou pfi krajinomalbé
a portrétu. Tato poznamka je velmi dulezita: kdyz
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doslo, v souvislosti s primyslovou revoluci, ktera
neprimo vedla k vyuzivani fotochemické techno-
logie, k vynalezu fotografie a k jejimu postupné-
mu zdokonalovéni, soucasné se objevily nazory
na povahu tohoto média, jez lze, pfi védomi jisté-
ho zjednoduseni, rozdélit do dvou protikladnych
kategorii. Jedni fotografii hodnoti pozitivné, pou-
kazuji na jeji silu zachytit ,,realitu samu” a tim tak
obohatit klasickou malbu o nové kvality, ba do-
konce argumentuji tim, Ze se nejedna pouze
o sféru uméni, do niz fotografie pfinasi zasadni
zménu (pfi pozorovani lupou lze zachytit detaily
prostym smyslovym vnimdnim nerozliSitelné),
ale také o védu jako takovou. Fotografie plisobi
jako prostfedek k dosazeni védeckych pokrokd,
umoznuje pfechovavat a zachycovat informace
z ruznych véd (archeologie, topografie, atd.) a tim
tak urychlit jejich vyvoj. Schopnost archivace
vidéného vede takeé k lepsimu usporidani a koor-
dinaci jednotlivych véd a pro 19. stoleti, jez je za-
loZzeno na myslence neustalého pokroku, na neu-
stalém prekracovani hranic lidskych schopnosti,
je fotografie ztélesnéni této ideje. Druhym je vsak
fotografie trnem v oku zejména kvili pfesvédce-
ni, Ze jejim vznikem je ,malifstvi mrtvé®.
Prednaska astronoma a fyzika F. . D. Aragy pro
francouzskou Akademii véd z roku 1839, v niz
Araga rozpoznal mozny prinos tzv. daguerrotypie
(vynalezu J. L. M. Daguerra; tj. prvniho praktic-
ky uzivaného slozitého fotografického procesu),
vedla k odkoupeni této nové pomicky stitem.
Diky tomu doslo k hromadnému rozdifeni da-
guerrotypie, a tedy i fotografie. Clanek ,Dague-
rrotyp” reflektuje Aragovu prednasku a zaznivaji
v ném, jak Andél tvrdi, postiehy typické pro po-
catky mysleni o fotografii. V textu, jehoz autorem
je J. Janin, se pfedpovidéd nepfetrzita reproduko-
vatelnost, jez ,,obsdhne celou zemékouli se véemi
ptirodnimi i lidskymi vytvory véetné uméleckych
dél. Daguerrotyp tak vytvofi novou paméf, kterd
bude pro obraz znamenat to, co pro slovo zname-
nal knihtisk® (s. 52). Otdzka autenti¢nosti a re-
produkovatelnosti a jejiho vztahu k uméni je tim,

co fotografii provazi jiz od jejich pocatki. Foto-
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grafie se pokusila zachytit vnéjsi skutecnost tak,
jak je ,doopravdy®, oviem toto ,doopravdy” lze
mechanicky reprodukovat. Z jednoho jediného
momentu se vytvori multiplicita momentd, niko-
liv jedinecnost, ale Silené déni kopii. Umeélecka
sféra je v $oku z této moznosti. Jakkoliv malifi
(¢astokrdt tajné) pouzivali cameru obscuru pfi
vlastni tvorbé, najednou jsou daguerrotypem
zdé$eni. Uméni, které se snazi zachytit v jednotli-
vém to obecné, je zaplaveno moznosti neustalé
reprodukovatelnosti, kdy jiz neni rozpoznatelny
origindl od népodoby. Vznik fotografie tak re-
flektuje zménu v ,obrazu mysleni® pivodné za-
lozeném na principu identity tim, Ze pfichazi
s neredukovatelnou mnohosti. Fotografie vsak
nezasahuje pouze sféru uméni (a védy), nybrz
také kazdodenni Zivot, tedy oblast socidlni. S roz-
Sifenim (a naslednym dal$im zdokonalovdnim)
se dostaviame také v socidlni fotografii ¢i vztahu
mezi pornografii a fotografii. Nejednd se vsak
pouze o Kuriozity, ale o reprezentaci jistého histo-
ricko-spolecenského usporadani a procesu jeho
vyrovnavani se s novou technologii.

IIL.

Stru¢né nastinéni obsahové stranky antologie nas
privadi k jejim formalnim naleZitostem. Neni to-
tiz zcela bézné, aby antologie textii obsahovala
~pouze” vynatky z dél vybranych mysliteld, filo-
zofl, umélci, ale mnohem castéji se setkavame
s tim, Ze jsou (tendfi predlozeny cele (zaroven
véak kratsi) texty, které jsou formalné uzavienéjsi
a strukturné prehlednéjsi. ITlustrativnim prikla-
dem mohou byt pasiZe z Benjaminova eseje
Umélecké dilo ve stavu své technické reprodukova-
telnosti a Kracauerova stat nazvanad jednoduse
Fotografie. Benjamin v této stati varuje pfed nega-
tivnimi moznostmi reprodukovatelnosti a v sou-
vislosti s filmem a fotografii mluvi o fadizujicich
tendencich: ,Fadismus se pokousi zorganizovat
nové vznikajici zproletarizované masy. (...) Zna-
siliovani mas, které jsou kultem viidce srazeny
k zemi, koresponduje ono nakladani s aparatu-
rou, kterou chce fasismus zapojit do sluzeb kul-
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tu“” Oproti tomu se Kracauer zabyvé ¢asovymi
trhlinami a zastavenim pfitomnosti. Ve fotografii
se zastavuje Cas, jsme stale v obraze, ktery zachy-
tila, sama je nicméné ,mrtva“ a do popiedi vystu-
puje jiny jeji aspekt: ,Védomi stale zajaté v priro-
dé nedokaze rozpoznat svij zdklad. Je tkolem
fotografie prokazat zatim nevidény pfirodni zi-
klad. Poprvé v déjinach vynasi na povrch celou
pfirodni schranku, poprvé se v ni zpfitomnuje
netecny svét ve své nezavislosti na ¢lovéku® (s. 407).
Jakkoliv pritomnost textli Benjamina, Kracauera
a vlastné cela jedna podkapitola vénovana vztahu
mezi fotografii a politickou propagandou odhalu-
je mnohem hlubsi rovinu uvazovani, zejména
tedy spjatost mezi fotografickym zachycenim
reality a jeho schopnosti realitu samotnou uvést
do chodu, vysvita v této pasdzi problematicky
moment Andélovy publikace z hlediska formal-
ni strdnky: jakkoliv je zcela jisté vhodné uvést
kazdou podkapitolu historickymi poznamkami
a stru¢né predstavit texty nasledujici, zdd se mi to
ponékud malo. Jak je vidno z reference o obsaho-
vé Casti knihy, Andél postupuje chronologicky,
coz je vjistém ohledu zména perspektivy, nez kte-
ra byla uplatnéna v Andélové jiné (ale v mnohém
podobné) antologii Stdle kinema, ptipravené spo-
lu s Petrem Szczepanikem.? Stdle kinema sice za-
¢ind Purkyného dizertaci Beitrdge zur Kenntniss
des Sehens in subjectiver Hinsicht (O zfeni v ohle-
du subjektivnim) z pocitku devatendctého stoleti,
ale dalsi texty jsou razeny tematicky, a nikoliv
chronologicky. V Mysleni o fotografii je mnohem
veétsi ¢ast vénovana pravé historii fotografického
média, teprve potom je antologie roz¢lenéna te-
maticky; stdle je zde v8ak zachovan, byt ne pfilis
viditelné, raz chronologicky. To ale neni predmé-
tem kritiky. Mnohem spise se jedna o to, co by-
chom mohli nazvat ,,povrchovym efektem®, jenz
je vyvoldn cetbou Mysleni o fotografii, kdezto Std-
le kinema pusobi koherentnéji.

OBZOR

Je nutné zdhraznit, Ze ukdzek z textd je opravdu
velké mnozstvi. Tendence k ,,rozprostranénosti“
grafického média na utvafeni moderniho mysle-
ni napfi¢ odlidnymi socio-kulturnimi drovnémi
a poli oviem funguje kontraproduktivné: vede ke
»zplosténi” tématu vztahu mezi modernim mys-
lenim a fotografii, pficemz Andél si je problema-
ticnosti svého pristupu caste¢né védom. Zakladni
hypotéza jeho publikace zni, Ze moderni mysleni
je neoddélitelné formovano a zaroven reflektova-
no skrze fotografické médium. Nejedna se viak
o implikaci, ale mnohem spise o ekvivalenci. Jedi-
né posun k modernimu zpasobu mysleni umoz-
nil masové rozsifeni fotografie jako takové. Andél
vychdzi od hlediska makroskopického, jak byla
fotografie reflektovana na ruznych kontinentech,
ale toto ,,makro“ hledisko reprezentuje jednotli-
vymi texty, tj. hlediskem mikroskopickym, které
ono makroskopické utvari.

Odlisnost jednotlivych dryvka z vybranych
texti vede k dal$imu problematickému bodu. Ke
kazdému uryvku a jeho autorovi je pfipojena
kratka charakteristika, kterd text povétsinou
stru¢né interpretuje. Na co je ale, podle mého na-
zoru, Casto zapomindno nebo je vynechano, je
dislednéjsi odkryti predpokladi, z nichz ten kte-
ry uryvek vychazi. Ctenaf tak velmi snadno mtze
nabyt dojmu, Ze jsou si pfedlozené texty velmi
podobné a lisi se pouze v detailech, zatimco jsou
teoretické predpoklady jejich geneze odlisné.
Forma publikace diikladnéjsi ponofenti se do jed-
notlivych pristupti k fotografii neumoznuje, ne-
chava teorie mluvit pouze Gryvky textd. Na jednu
stranu je to samoziejmé plus; ¢tendr je vybranymi
texty naveden a nasmérovan na témata, ktera lze
dale rozvijet, na stranu druhou se mu nevyhne
pocit ztracenosti a zahlcenosti; materialu je tolik,
ze je slozité se v ném s prehledem orientovat.
K tomu samoziejmé také prispiva fakt, ze kazdy

1) Zde s. 410-413. Téz: Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In:

Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979, s. 17-47.

2) Petr Szczepanik - Jaroslav Andél, Stdle kinema. Antologie ceského mysleni o filmu, 1904-1950. Praha:

Narodni filmovy archiv 2008.
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v Andéloveé antologii prezentovany autor ma své
vlastni pojmoslovi, kterym nazyva specifické pro-
blémy fotografie a poptipadé je vztahuje ke své-
mu mysleni jakoZto vice ¢i méné koherentnimu
celku. I proto je vytvofit antologii formou tryvki
z textl, a nikoliv texty samotnymi, velmi proble-
matické (a nejenom z Cisté edi¢niho pohledu).
Otézkou totiz vzdy je, co bylo v Andéloveé subjek-
tivnim vybéru z dil¢ich texti vynechano ¢i zda by
se nenasly u daného autora jiné pasdze, které by
byly zajimavéjsi. Andél se snazi tomuto dilematu
vyhnout pomoci kvantity, a to na ukor koherence
antologie. Mnohem vice mista by stélo za to vé-
novat teoreticko-reflektivnimu zamysleni se nad
problémem média zprostfedkujiciho a také de-
formujiciho realitu a jeho vztahu k danému histo-
ricko-spolecenskému usporadani. Neni tomu tak,
ze by podobné uvahy chybély, jsou viak nadmiru
stru¢né a vyvolavaji dojem ornamentd, coz vy-
plyva z povahy struktury publikace. Jak bylo fece-
no, Andélova kniha md témér pét set stran, tudiz
je téméf nad lidské sily ke kazdé podkapitole na-
psat detailni rozbor daného tématu. Proto se zda
mnohem logi¢téjsim feSenim sledovat jednu linii,
jedno uzce definované téma. Publikace by se pak
stala prehlednéjsi, otevienéjsi a také detailné;jsi ci
mnohem vice interpretacni.

I11.

Pro nade tcely jsou nadmiru dilezité pasaze, kte-
ré jsou vénovany vztahu mezi fotografii a kine-
matografii.

Dopliime, Ze i problematika vztahu mezi foto-
grafii a filmem ¢i literaturou ilustruje problema-
tické momenty Andélovy knihy. Zasadni se mi
zda pfitomnost poznamek o filmu od Henriho
Bergsona. Bergson v knize Hmota a pamét'z roku
1896 predstavuje koncepci zalozenou na multi-
plicité obrazt. Trvani tvofi nasi realitu a nas Zi-
vot, sméfovani od minulého pfes pritomné k bu-
doucimu pojima jako tvofivy vyvoj. V nasi
zkudenosti vnimame obrazy, které navzajem pu-
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sobi a reaguji na sebe. Soubor obrazii Bergson na-
Zyva universem — télesné véci jsou obrazy, mo-
zek je obrazem, neboli neni rozdil mezi obrazy,
vécmi a pohybem. Bergson dile prichazi, v knize
Vyvoj tvofivy, s pojmem kinematograficka iluze,
ktery spociva v tom, Ze navykly schematismus
naseho vnimani funguje podle pfedpokladu, ze
pohyb lze obnovit nehybnymi fezy v prostoru.
Takto se vsak nikdy nepodafi pfiblizit dva oka-
mziky a pohyb je pravé tim, co se odehrava mezi
okamziky, dospivame pouze k falesnému pohybu
(viz s. 186-187). Je na prvni pohled zvlastni zdu-
raznit Bergsoniiv prinos ke kinematografii, kdyz
uvadime zdroven jeho kritiku. Oviem Bergsono-
va dila se pozdéji chopil francouzsky filosof Gilles
Deleuze, ktery se pokusil o vytvofeni taxonomie
filmovych obraza. Deleuze tvrdi, Ze Bergson vel-
mi piesné vystihl, diky koncepci obrazu, promeé-
nu mysleni, jez kinematografie podnitila. Kazdé
médium vznika v kontextu urcitého problému,
stejné jako kazdy pojem je vyrazem pokusu o fe-
Seni tohoto problému. Filmovy obraz odpovida
na otazku, ktera zni: Jak uvést statické obrazy do
pohybu? Odpovédi se stal obraz-pohyb. Neni
tomu tedy tak, Ze by se pohyb podrazoval obrazu,
ze by pohyb byl pouhym akcidentem obrazu. Fil-
movy obraz sam je obrazem-pohybem, film je
tvorbou samopohybu obrazu. Fotografie je opro-
ti tomu kadlubem reality zalozeném na principu
odlévani, zatimco filmova modulace konstituuje
kadlub proménlivy, plynouci, ¢asovy — jednd se
o ¢isty pohyb kadlub.” Kritika filmu ze strany
Bergsona je padnd, avSak Deleuzova aplikace
koncepce obrazu-pohybu umoziuje zachytit,
i pres Bergsonovy namitky viici kinematografii,
to, co je na jeho pojmu novatorského. Deleuze to-
tiz Bergsonovi oponuje tim, Ze film byl zpocatku
nucen, jako nové vzniklé médium, napodobovat
ptirozené vnimani (lépe feceno iluzivni predsta-
vu toho, jak vnimani probiha), nez se osamostat-
nil, k ¢emuz doslo diky rozpohybovani kamery
a strihu. Zpodatku tedy film napodobuje iluzi

3) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv 2000, s. 35.
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vnimdni, poté se v§ak emancipuje a vytvaii novou
pedagogiku vnimani. Stejnou situaci lze vysledo-
vat pfi vzniku fotografie. Ta také konstruuje urci-
ty obraz mysleni, jak jiz bylo ukdzino, a také ve
svém pocatku vyvolavala fadu protichidnych re-
akci. Je $koda, Ze Andél tomuto tématu nevénuje
ponékud vice mista.

Dalsi podkapitola Andélovy monografie je déle
vénovana reflexi fotografického média v literatu-
fe. Nechybi samoziejmé Hledani ztraceného casu
Marcela Prousta. Vice mista by ale mélo byt véno-
vdno zejména tomu, Ze Proust se Gi¢astnil pfedna-
Sek Henriho Bergsona a dukladnéji se pokusit
rozvést vztah mezi Bergsonovym pojetim ¢isté
vzpominky a vnimdni a Proustovym dilem ¢i jaky
je podle Prousta vztah fotografie a uméni, popfi-
padé jakou roli pro Prousta zastava. Jinym spiso-
vatelem, ktery je v Mysleni o fotografii obsazen, je
Franz Kafka. Andél cituje pasaze vénujici se foto-
grafii, ale znovu by bylo mnohem zajimavéjsi po-
kusit se o hlubsi interpretaci motivu fotografie
v Kafkové dile. Prikladem takto vedeného vykla-
du muze byt napriklad spole¢na kniha G. Deleu-
ze a F Guattariho (Kafka. Za mensinovou literatu-
ru), v niz je fotografie pojata spolu s portrétem
jako jisty typ vyrazu, ktery se opakované objevu-
je v Kafkovych textech. Pokud je v antologii obsa-
Zena i esej Waltera Benjamina, pro¢ neni duklad-
néji upozornéno na fakt, ze se Benjamin Kafkou
(samozfejmé také Marcelem Proustem) zabyval;
zcela jisté by mohlo byt poukazéno, jak Kaftka re-
flektuje moderni dobu (plakéty, kino) a na kte-
rych mistech se s Benjaminem setkavd. Uvodni
stru¢né shrnuti predlozenych textli na pocatku
kazdé kapitoly a podkapitoly se mi zdd v mnoha
pripadech jako prehlizeni potencialu, které v sobé
dané téma ¢i kapitola obsahuje.

OBZOR

IV.

Na Andélové publikaci je tfeba ocenit zejména
vybér riznorodych textu a jejich tematickou pes-
trost, pficemz se viak ponékud zastira jejich vza-
jemnd propojenost. Ctenaf je zaplaven velkym
mnozstvim uryvkd, které jsou sice vzdy doprova-
zeny strucnym Andélovym komentérem, ale vy-
sledny dojem pusobi spise tak, ze ulpiva na povr-
chu. Stejné tak programovy souhrn umistény do
pfedmluvy se zda byt nenaplnén. Je jisté nutné
nejdrive, znovu zdlraznéme, ze se jedna o prvni
dil, osvetlit ,,archeologii fotografie®, ovéem i zde
Ize nachazet jisté mezery, jak jiz upozornil ve své
recenzi Tomas Matras.”’ Naprosto chybi sémiotic-
ké a sémiologické diskuze o povaze fotografie,
ackoliv je zfejmé, Ze pokusy sémiologické inter-
pretace jsou spojeny zejména s ndstupem tzv.
francouzského strukturalismu v 60. letech 20. sto-
leti (a nutno podotknout, ze fotografie se vzdy sé-
miologii dosti svéraznym zpasobem ,vzpird“),
tak sémioticky potencial analyzy fotografie by jis-
té stal za zminku. To jsou viak jen poznamky, kte-
ré maji spise doplnujici formu. A jsem presvéd-
cen o tom, Ze ve druhém dile se dockame pravé
vztahu sémiologie a fotografie ¢i konstituce tzv.
»picture theory“. Andélova kniha je tak zajima-
vym pocinem, ktery lze doporucit k ¢etbé i s ohle-
dem na filmové médium. Ukazuje se, jak disled-
né jsou spolu fotografie a filmovy obraz spojeny,
jak jedno médium odpovida na otdzku, kterd vy-
plyva ze vzniku druhého. Je nutné také vyzdvih-
nout vztah mezi modernitou a myslenim o foto-
grafii. Jako by se jednalo o dvé heterogenni fady,
které se ale navzdjem podminuji, ba dokonce ilu-
struji; alespon takovy dojem Andélova kniha na
Ctenare Cini. Neboli; reflexe fotografického média
se stava zaroven reflexi modernity ¢i moderniho
obrazu mysleni jako takového. Toto zrcadleni —
neni to pravé nahodou moderni obraz mysleni,
ktery umoznuje reflexi specifického média? —

4) Gilles Deleuze - Félix Guattari, Kafka. Za mensinovou literaturu. Praha: Hermann a synové 2001.
5) Tomd$ Matras, Fotografie jako Bibel modernity. Dostupné online: <http://www.iliteratura.cz/Clanek/31037/
andel-jaroslav-mysleni-o-fotografii-i>, [cit. 8. 7. 2014].
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v sobé obsahuje také pokrok technologicky, ale je
spojen s mnoha dal$imi fenomény, které v sobé
obsahuji dalsi a dalsi ,,mikrosvéty” a odkazy. Na-
piiklad problém jasného a zfetelného zachyceni
davu na fotografii je zcela jisté spjat s pramyslo-
vou revoluci, kterd vedla k rostouci hustoté oby-
vatelstva v méstském prostoru. Ale nejen to; diky
rostoucimu poctu obyvatel vznikaji specifické
délnické ¢tvrti a postupné se konstituuje i typ fo-
tografie reflektujici tuto problematiku. A tak by
bylo moiné pokracovat. Fotografické médium
tedy pusobi jako jeden mozny vchod do prostoru
modernity, jako vchod, bez kterého, jak se ales-
pon zda, je moderna tézko myslitelnd.V tom-
to ohledu dava podtitul publikace velmi dobry

smysl.

Martin Charvat

OBZOR
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Distribucni projekt TIDE. Pouhy experiment, Zadny kanibalismus!

Digitalizace kinematografie, ktera byla ve Franci
prakticky dovriena, s sebou pfinesla do filmové-
ho primyslu a nejviditelnéji pak do distribuce
a provozovani kin fadu radikdlnich zmén a s tim
i nékolik pozitiv. Jednim z nich je naptiklad flexi-
bilita v programovani venkovskych kin. Regio-
nalni premiéry se v nacasovani vyrazné pfiblizily
tém celostdtnim. Divéci z oblasti s hor$i kinema-
tografickou infrastrukturou tak mohou vidét né-
poté. Tato skutecnost s sebou viak nese i negativa
pro artovy film. Ovliviuje totiz dramaturgii kin
v neprospéch téchto filmu. Venkovska kina jiz ne-
museji cekat celé tydny na kopie zadanych block-
bustert, a programovani kin se tak s vidinou jis-
téjstho zisku stava ¢im dal tim konvenc¢néj$im.
Uvadéni artovych filmi se omezuje na filmové
kluby art et essai,’” a pokud se objevi v nabidce
kin mensich mést, jejich Zivotnost je velmi krat-
ka. V souvislosti s tim se tak v digitdlni éfe vy-
znamnym zpusobem prohlubuje i problém pirat-
stvi, ktery je do jisté miry neptimou odpovédi
divaka na soucasnou nabidku, ktera neodpovida

kritériim poptavky. Je ale opravdu ilegélni staho-
vani a sdileni filmu prapri¢inou poklesu navstév-
nosti kin a prodeje DVD ve Francii? A jak se k to-
muto problému stavi nezavisli distributofi?
Francie je prosluld svymi specifiky a vyjimkami
v ramci Evropské unie v raznych oborech. Ty
prosazuji mnohé profesni organizace a odbory.
Jinak tomu neni ani ve filmovém priamyslu. Diky
levicové politice v oblasti stitni podpory kinema-
tografie a privilegovaného postaveni filmu ve
francouzské kulture jsou vsechna odvétvi filmo-
vého primyslu vyznamné dotovdna. Francouzska
kinematografie se tak stala jednou z prvnich zce-
la digitalizovanych evropskych kinematografii.”
Aktudlni a pro $iroké publikum atraktivni snim-
ky jsou relativné snadno a rychle dostupné na ce-
lém tzemi Francie, takze by se dal predpokladat
ndrist navitévnosti. Ta ale v roce 2013 poklesla
0 5,3 % a neprekrocila pomyslnou latku 200 mili-
6nt divaka z roku 2012. Nicméné se nejedna
o dlouhodoby trend poklesu navstévnosti, ale jen
o bézné mezirocni vykyvy, které se odvijeji od
toho, kolik uspésnych trhaka se do kin podafi

1) Hlavnim kritériem k ziskdni oznaceni art et essai je pomér artovych filmi uvadénych v daném kiné (o oznace-
ni artovy film rozhoduje kazdy mésic komise CNC). Tento pomér se lisi dle velikosti populace mésta, ve kte-

25 %). Online: <http://www.art-et-essai.org/accueil.htm>, [cit. 28. 4. 2014].

2) Na pocatku roku 2014 je 99 % francouzskych kin digitalizovdno. V ramci Evropy se tak nachazi spoleéné s Vel-
kou Britdnii a mensimi staty, jako je Belgie, Lichtenstejnsko, Lucembursko, Dansko, Finsko, Nizozemsko, Ra-
kousko, Svycarsko, Svédsko ¢i Norsko, v ele digitalizace.
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v daném roce uvést. S vétiimi problémy se viak
potyka fyzicky trh s videem. Podle statistik Cent-
re National du Cinéma et de I'Image Animée
(CNC) zisk z video nosic¢t (VHS, DVD a Blu-ray)
od roku 2004 kazdorocné klesda v prameéru pres
100 milioni eur ro¢né. Pouze v letech 2008 az
2010 se celkové zisky diky dodnes navy$ujicimu
se prodeji Blu-ray stabilizovaly. Od roku 2011 je
ovéem pokles prodeje DVD tak velky, Ze trh
ohrozuje opét vice nez 100milionovymi meziroc¢-
nimi ztratami. Pfi¢ina? Fédération Nationale des
Cinémas Frangais (FNCF) ddva vie za vinu pirat-
stvi a vysokym cendm vstupného. K negativnimu
dopadu ilegalniho stahovani filmu na zisky z pro-
deje DVD se priklani i Syndicat de I'Edition Vi-
déo Numérique (SEVN), predklada vsak jesté
jeden silny argument — nedostatek filmovych
alni chronologii. Kde jsou kofeny problému
a jaka se nabizeji feSeni?

Napred si vysvétleme, na jakych principech ve
Francii funguje medidlni chronologie, ¢im se lidi
od fungovini distribuc¢nich oken v jinych statech
a jak ovliviiuje soucasnou filmovou distribuci. Na
rozdil od ostatnich evropskych statti je medialni
chronologie ve Francii ddna zakonem. Zikon
o medidlni chronologii ur¢uje poradi distribuc-
nich oken a intervaly mezi nimi, ve kterych Ize fil-
my distribuovat v kinech, na video nosicich, VoD
¢i SVoD platformach a na placenych i neplace-
nych televiznich kandlech. Distribu¢ni okna na
francouzském trhu tedy nejsou predmétem ob-
chodnich dohod mezi jednotlivymi sales agenty
a distributory. Ti se ve svych smlouvach v ostat-
nich evropskych statech, na rozdil od Francie,
fidi nepsanymi pravidly trhu, coz umoznuje vétsi
flexibilitu systému. Ukotveni distribu¢nich oken
zakonem md sice pozitivni dopad na financovani
domaci filmové produkce, nese s sebou vsak
i fadu nevyhod. Kazd4 zména zdkona predstavu-

je zdlouhavy proces novelizace, ktery neodpovida
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tempu zmén odehravajicich se v soucasné filmo-
vé distribuci. SEVN na problém upozornuje pfi-
nejmensdim od roku 2009, kdy zacal vyzyvat fil-
mové profesiondly k wuzavieni meziprofesni
dohody, jejiz Ihiuty by byly aplikovany do doby,
nez by vesel v platnost novy zakon Création et In-
ternet.”’ Odbor navrhoval zkriceni lhity pro
DVD z Sesti a VoD ze sedmi mésicti po uvedeni
do kin na tfi mésice pro obé média a argumentu-
je tim, Ze Zivotnost valné vétsiny filmt v kinech je
maximalné tfi az ctyfi tydny. Organizace se ale
nakonec dohodly na ¢tyfech mésicich.

Vzhledem k dynamic¢nosti trhu se vsak dva
roky po uzakonéni novych intervali mezi distri-
buc¢nimi okny zac¢inaji ozyvat ¢etné hlasy volajici
po revizi zdkona. Je mezi nimi i Société des Aute-
urs et Compositeurs Dramatiques (SACD) zada-
jici dalsi zkraceni téchto intervald a zavedeni ta-
kového systému, ktery by umoznoval udélovat
ur¢itym filmim vyjimky. Navrhuji predevsim
zkraceni lhat pro SVoD, ¢ili platformy fungujici
na bazi pfedplatného, a pro bezplatné VoD plat-
formy. Tyto lhiity doposud cinily 36 a 48 mésicl
od uvedeni do kin. Vyjimka by se méla tykat fil-
mu, které nebyly financovany televizni stanici ani
se neplanuje jejich distribuce v televizi.

TricetiSestimeésicni lhiita chrani pfedev$im nej-
vétsiho soukromého investora do filmové pro-
dukce, Canal+, ktery mél az do nedavného pii-
chodu americké spole¢nosti Netflix na francouz-
sky trh na distribuci sou¢asnych snimkii na SVoD
ve Francii v podstaté monopol. Pokud by se Ca-
nal+ zkracenim lhuty snizily ptijmy, mélo by to
negativni dopad i na filmové producenty. Jeho re-
akce v8ak zpocatku byla relativné vstiicnd. Nabi-
dl zkraceni lhity SVoD na 22 mésict (¢ili rok po
uvedeni na placenych TV kanalech) pro filmy,
kterym by odborna komise udélila vyjimku. Vy-
jimka by se vdak tykala jen diviacky nejméne
atraktivnich snimkd, ¢ili artovych filma, které ne-
byly pfedplaceny televiznimi kandly a které byly

3) Zakon & 2009-669 z 12. ¢ervna 2009. Online: <http://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cid Texte=]JORF-
TEXT000020735432&categorieLien=id>, [cit. 28. 4. 2014].
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distribuovany v kinech maximalné na triceti ko-
piich.¥

V roce 2012 se viak soubézné zacina také hovo-
fit o zcela novych zptsobech distribuce, jako je
Day and Date (D&D) ¢i panevropska distribuce.
Tuto myslenku narusujici dosavadni systém dis-
tribucnich oken podporuje Evropska komise,
ktera vypisuje program na podporu distribu¢nich
experiment(i postavenych na casové i teritorialné
paralelni distribuci. Androulla Vassiliou dokonce
navrhuje zruseni jakékoli chronologie pro artové
filmy, které se distribuuji na minimu kopii a tele-
vizni kandly o né nejevi zdjem. Nezévisli produ-
centi si od tohoto modelu slibuji vétsi zisky. Jak se
k nému vsak stavi distributofi? Vratme se ale na-
pred k otdzce, jaké jsou hlavni pficiny poklesu
zisk, ktery se projevuje pfedev$im na video trhu.

Pirdtstvi, vysoka cena vstupného a zakon o me-
didlni chronologii ve forech prezdivany nekrolog
médii: nejdiskutovanéjsi, velmi uzce spjatd téma-
ta a cinitelé obvinovani z klesajici navétévnosti
kin a prodeje DVD. FNCF zastupujici provozova-
tele vSech kin, v¢etné multiplext, rozhodné neni
instituci, ktera by méla zdjem o revizi medialni
chronologie, jelikoz ta kinam zajidtuje nejvétsi
exkluzivitu. FNCF podepsalo novelizaci zakona
v Cervenci 2009 pouze pod podminkou, ze Mi-
nisterstvo kultury a komunikace a CNC zaruci
provozovatelim kin pripadnou finanéni restabi-
lizaci. Jak se tedy FNCF rozhodlo bojovat proti
piratstvi? Kdyz pocinaje lednem 2014 parlament
snizil DPH na vstupné do kin ze 7 na 5% (jako je
tomu u zivych pfedstaveni a knih), zvefejnilo
FNCF své doporuceni celondarodné sjednotit
cenu vstupného pro déti do 14 let na 4 eura na
vsechna filmova predstaveni v jakykoli den a ja-
koukoli denni dobu. Slo ovéem pouze o populis-
ticky krok, ktery mél presvédcit divika o tom, ze
na ném provozovatelé kin snizenim dané nechté-
ji vydélavat. Federace argumentovala tim, Ze kina
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zaznamendvaji pokles divaka, coz je zptisobeno
odlivem mladych lidi pfed monitory pocitaca
a displeje chytrych telefont. Iniciativa tak byla
prezentovana jako cisté edukacni s cilem naudit
mladého divaka chodit do kina a za filmy platit.
Problém byl viak v tom, Ze ndvrh nebyl projed-
nan s profesni obci (distributory ani mensimi
kiny), a jednalo se tak o rozhodnuti velkych fe-
tézca, kterym narust divaka ¢i zbyla tfi eura v pe-
nézenkach rodict détskych divdka ptinesou vys-
$i prijmy z prodeje obcerstveni, které v soucasné
dobé mohou u multiplext tvorit az 80% celko-
vych prijmi. Navrh ENCF byl navic prezentovan,
jako by se jednalo pfimo o zédkon, nikoli doporu-
eni, coz mystifikovalo divdky a vSichni provo-
zovatelé kin byli nuceni pod jejich natlakem
jednotné vstupné zavést i pres své presvédceni
a ekonomickou nevyhodnost. Opatieni bude mit
neblahy dopad na venkovska kina, kde neni po-
tencidl zvySeni navstévnosti a kde neni prostor
k prodeji obcerstveni, ale predeviim pak na kina
a nezdvislé distributory specializujici se na kvalit-
ni film pro déti a mladez, ktefi si ztraty nemohou
kompenzovat prodejem DVD, televiznim vysila-
nim ¢i prodejem merchandising produkta jako
napiiklad Disney. Zda bude mit opatfeni alespon
edukacni dopad, v soucasné dobé nelze odhad-
nout. FNCF tak sice pfemys$li nad tim, jak bojovat
proti piratstvi, ale uz prehlizi ostatni faktory, nez
jen cenu vstupného, které ho podnécuji.

Je ale bez ustani sklonované piratstvi tim hlav-
nim problémem soucasné distribuce? Odpovéd
na tuto otazku neni tak jednoznacna, jak by se
mohlo na prvni pohled zdat. Podle nizozemskych
distributoru, ktefi testuji D&D distribuci, si VoD
a kino navzajem neskodi a pry plati, ze ¢im vyssi
je navstévnost v kinech, tim vice uzivatelt sni-
mek zhlédne i na VoD platformach. Nedochazi
tak k zddnému ,kanibalismu®* Skvélym prikla-
dem pro francouzskou distribuci je film ViTejTE

4) Snad podotknéme, Ze i v dobé téméf stoprocentni digitalizace se casto uvadi jako kritérium poéet kopii namis-
to relevantnéjiho kritéria, a sice poctu platen, na kterych byl film uveden napfiklad béhem prvnich dvou tyd-

ni, coz muze zpusobit nesrovnalosti.

5) Anon., Un film sur internet avant sa sortie en salle. Metro belgique, 7. 2. 2014, 5. 17.
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u CH'T10. Snimek sice nebyl distribuovan simul-
tdnné na VoD a v kinech, co? ve Francii nelze,
nicméné byl hojné stahovdn na ilegdlnich
serverech paralelné v dobé, kdy bézel v kinech.
A vysledek? Podle Association de Lutte Contre la
Piraterie Audiovisuelle (ALPA) byl rok 2008 re-
kordnim v mnozstvi ilegalné stazenych filmu.
Pfesto se ViTeJTE U CH'TIU miZe pochlubit re-
kordnimi 20,3 miliony divaky a 700 000 zhlédnu-
timi na VoD.® Nabizi se tedy otazka — byla by
navstévnost jesté vyssi, kdyby film nebyl ilegalné
stahovan, nebo naopak pirétstvi ptispélo k vytvo-
feni word of mouth, které podnitilo navstévnost
v kinech? Podobny pfipad bylo mozné pozorovat,
kdyz se producent Luc Besson rozhodl snimek
Home” poskytnout divakiim zdarma na interne-
tu, i kdyz byl paralelné distribuovén na DVD. Na-
vzdory tomu se film je$té dva tydny po bezplat-
ném zpristupnéni na internetu drzel v cele
prodeji DVD a Blu-ray v prodejné FNAC.”

Co z toho vyplyva? Ilegdlni stahovéni ¢i para-
lelni uvedeni filmu na raznych distribu¢nich
platformach nemusi automaticky znamenat fi-
nanéni neuspéch, coz nahrava zastancum distri-
bu¢nich experimenti. Kde tedy spocivd problém
soucasné distribuce audiovizudlnich dél?

Nejen ze jsou ceny vstupného prilis§ vysoké, pro
mnohé je to rovnéz otazka casu, a to hned na
dvou rovinach. Bydlim-li jako divék na venkové,
ne vzdy mohu investovat ¢as a penize na dopravu
do vzdaleného kina, proto bych upfednostnil
home video. Jelikoz ale v té dobé neni film, ktery
mé zajimd, k dispozici legalné, uchylim se k pirat-
stvi. V ptipadé americkych filmd mi to usnadnu-
je fakt, ze v dobé, kdy se americky film promita ve
Francii, v USA uz mél casto premiéru v kinech
i mésic dva predtim a je jiz dostupny na DVD ¢i
VoD platformach. Mam dvé moznosti, jak se
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k filmu dostat — pomoci proxi serveru obejdu
geolokacni systém americké VoD platformy, kte-
ry by mi normalné z mého teritoria, Francie, pfi-
stup k filmu zablokoval, nebo jej stahnu na ile-
galnim serveru, jelikoz jiz diky VoD putuje
internetem. Pro bézného filmového konzumenta
je tak dnes D&D v dusledku piratstvi témeér sa-
moziejmosti a ochota vyckdvat Ctyfi mésice na
uvedeni na legalnich platformach se zda byt prilis
mald. Podle némeckého nezavislého distributora
Torstena Frehse z Neue Visionen Filmverleih se
D&D stalo béznou praxi a tento model miize na-
byt smyslu, pouze az za¢nou byt filmy proti pirat-
stvi efektivnéji chranény. Ale jak chranit autorska
prava audiovizualnich dél a nenarusovat svobodu
internetu?

Evropskd komise se rozhodla jednat formou
distribu¢niho experimentu. V dubnu 2012 vydal
program MEDIA prvni vyzvu k predkladani na-
vrhii na projekty uchdzejici se o podporu v ramci
ptipravné akce s nazvem ,,Obéh filmi v digitalni
éfe”. Tri projekty zaméfené na simultanni a pan-
evropskou distribuci evropskych artovych filmi
celkem ziskaly rozpocet dva miliony eur.” Jednim
z vybranych projektd byl rovnéz experiment
TIDE, realizovany v roce 2013 a 2014.

Jedna se o panevropsky a D&D model, pomoci
kterého byly v roce 2013 a 2014 distribuovany
¢tyti evropské artové filmy v péti riiznych statech.
Pri distribuci je vSak respektovan princip teritori-
ality licenci a distribu¢ni retézec. Klicovou roli
v experimentu hraji ¢tyfi mezindrodni sales agen-
ti: Fandango Portobello (Italie-VB), Goldcrest
Films International (UK), Urban Distribution
Int. a Wide (Francie). Hlavnimi koordinatory
jsou francouzskd Société civile des auteurs-réali-
sateurs-producteurs (ARP), Under the Milky
Way, agregator autorskych prav pro VoD platfor-

6) ViTEITE U CH'TIU (Bienvenue chez les Chtis; Dany Boon, Francie, 2008). Udaje platné k listopadu 2008.

7) Howme (Yann Arthus-Bertrand, Francie, 2009).

vrve

8) Treba podotknout, e situaci ¢dstecné pravdépodobné zapricinila také nezvykle nizkd cena DVD.

9) Speed Bunch, projekt spole¢nosti Wild Bunch (500 000 eur), the TIDE Experiment fizeny francouzskou pro-
fesni organizaci Société civile des auteurs-réalisateurs-producteurs (ARP), ktera ziskala 800 000 eur, a EDAD
(European Day-and-Date) britského nezavislého distributora a provozovatele kin Artificial Eye (695 500 eur).
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my, Film Agency zajistujici marketingové strate-
gie a Independent Pan-European Digital Associ-
ation (IPEDA), poskytujici analyzy a zdvérecnou
zpravu,

Distributori je do experimentu zapojeno aktiv-
né tfinact.'"” Vsichni jsou ¢leny organizace Euro-
pa Distribution (ED), ktera projekt zaroven zasti-
tuje. Neznamena to ovdem, Ze by s timto experi-
mentem souhlasili vSichni ¢lenové ED. Postoj,
ktery k experimentu distributofi zaujimaji, se od-
viji od konkrétnich situaci, které panuji na jed-
notlivych ndrodnich distribu¢nich trzich. Napfi-
klad ve Velké Britanii praktikuji D&D jiz nékolik
let. Jedna se o zpusob, jak se vyporidat s konku-
renci stejnojazycného amerického trhu, omezit
nakup americkych DVD a soudasné posilit brit-
skou distribuci. Motivace se ale stat od statu mir-
né lidi a pro polské distributory to mize byt na-
ptiklad $patnd infrastruktura kin.

Neshoda ale panuje i mezi samotnymi fran-
couzskymi distributory a kritika zazniva i z tad
nezavislych distributorti. Francouzské profesni
sdruzeni Distributeurs Indépendants Réunis Eu-
ropéens (DiRE), jehoz clenové jsou i ¢leny ED,
v roce 2012 vydalo Bilou knihu,'" ve které jasné
sdéluje, ze je proti jakémukoli zkracovani lhaty
mezi distribu¢nim oknem pro kina a VoD. DiRE
argumentuje tim, Ze dnes témér stoprocentni di-
gitalizace francouzskych kin umoznuje zkracovat
dobu mezi regiondlnimi a celondrodnimi premi-
érami, diky ¢emuz je pfistupnost filma dobra
a neni tfeba ji suplovat jinymi platformami. Fran-
couzsti nezavisli distributofi vidi v D&D prede-
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v§im moznost, jak amortizovat ztraty nékterych
neuspésnych filma,'” ale Sirsi aplikace D&D se
obdvaji. Zda se, Ze tento model tak ve Francii za-
tim ziistane spiSe iniciativou producentt a sales
agent nebo alternativou pro urcity druh kine-
matografie, jako jsou rezisérské debuty ¢i Zanrové
filmy.

Aplikovat D&D ve Francii totiz neni snadné
a podobnym experimentiim neni situace naklo-
néna. Na podzim 2012 spole¢nost Dammed zpfi-
stupnila snimek LEs PARADIS ARTIFICIELS' dva
dny pfed premiérou po dobu jednoho vecera
formou live streamu na Dailymotion zdarma.
Dvandct z patnacti nasmlouvanych kin na to od-
povédélo zrusenim naplanovanych projekci. Pro-
vozovatelé kin timto dali jasné najevo, co si o ini-
ciativé asociace Eye on Films mysli. Ve stejné
dobé se spolecné s informacemi o chystaném TI-
DEu v médiich objevuje také zprava o tom, ze fil-
my, k jejichz zvefejnéni dojde na video platformé
¢i médiu drive nezli v kiné, nemfizou cerpat dis-
tribu¢ni dotace CNC. Coz byl pripad uvedeni
filmd ViIRAMUNDO'Y i MAGNIFICA PRESENZA'®
v ramci experimentu TIDE.' Uvedenim filmu na
VoD platformé tésné pred jeho uvedenim v sa-
lech tak distributofi naklonéni témto experimen-
tim obchazeji zakon, ktery sice pevné stanovuje
lhaty mezi distribu¢nimi okny, které se vypocita-
vaji od data uvedeni do kin, nemysli uz ale na to,
jak distributor s filmem muze nakladat pred jeho
uvedenim do kin.

VoD stéle neni platformou, na které by evropsti
nezavisli distributori mohli vydélavat. Maze ov-

10) Itdlie: Nomad Film Distribution; Francie: Distrib Films, Urban Distribution, Capricci; Litva: Kaunas Internati-
onal Film Festival; Nizozemi: Amstelfilm; Portugalsko: Alambique; Belgie: BrunBro Films; Polsko: Gutek Film,
Tongariro; Velka Britanie: Soda Pictures, Peccadillo Pictures; Rakousko: Filmladen.

11) Sylvie Perras-Corréard, Livre Blanc des Distributeurs indépendants Réunis Européens (DiRE), Lindé-
pendance, vecteur de la diversité cinématographique. Paris: 2012. Online: <http://www.distributeurs-indepen-
dants.org/le-livre-blanc-de-la-distribution-independantes>, [cit. 28. 4. 2014].

12) Tydné je na francouzsky trh uvedeno zhruba dvacet tituld, z toho tfi funguji skvéle, dalsi tfi obstojné a zbylych

¢trnact doslova jen preziva.

VoD, 31. 7. v kinech.

) LEs PArRADIS ARTIFICIELS (PARAISOS ARTIFICIALS, Marcos Prado, Brazilie, 2012).

) VIRAMUNDO (Pierre-Yves Borgeaud, Francie / Svycarsko, 2013).

) MacGNiEica PRESENZA (Ferzan Ozpetek, Itilie, 2012).

) VIRAMUNDO uvedeno na iTunes a Orange 17. 4. 2013, 8. 5. 2013 v kinech. MAGNIFICA PRESENZA 10. 7. na
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$em poslouzit jako nastroj pro propagaci filmu
nebo jako distribu¢ni platforma pro filmy s velmi
omezenou Zivotnosti v kinosdlech a nevelkym
komerénim potencidlem. Vzhledem ke kratké zi-
votnosti artovych filmu je tézké film propagovat
pomoci tzv. ,$eptandy”, VoD by tak umoznilo ar-
tovym filmim dostat se k $ir§imu publiku. Smysl
mze mit D&D rovnéz v zemich s nizkym podi-
lem digitalizovanych kin ¢i se $patnou infrastruk-
turou kin. Jak jsem poznamenala vy3e, distribuc-
ni platformy by si nemély navzajem ubirat divaky
a z prikladu distribuce filmu Vitejre v CH'TIO
vyplyvd, ze nizkd cena filmu na VoD platformé by
mohla mit potencidl posilit povédomi o filmu
a dostat diky tomu vice divaka do kin, i kdyz u ar-
tovych filma nikdy ne v takové mife jako u zde
zminéného komer¢niho titulu. Problém je vsak
v tom, Ze nizkou cenou se snizuje hodnota filmu
a soucasnym uvedenim na VoD ¢i DVD klesa ex-
kluzivita kinosalu a tedy teoreticky i zisky z po-
kladen kin, zatimco naklady na vyrobu daného
filmu se neméni. Zde je nasnadé zamyslet se nad
dopadem D&D distribuce na vyrobu a predfi-
nancovani artovych filma. Snizi-li se zisk distri-
butoru z kin a tim i jejich moznost investovat do
vyroby, produkce bude nucena hledat kompenza-
ci napfiklad v novych zpisobech financovani,
jako je crowdfunding. Vedou snad dosavadni ex-
perimenty, jako je TIDE, k napfimeni vztaht
mezi vyrobou, distribuci a uvddénim artovych fil-
mu a divakem? Nebude se v budoucnu pojem ,,on
demand” ¢ili ,na vyzaddani® tykat nejen distribu-
ce, ale svym zpasobem uz i produkce? A jak se
k celé situaci postavi statni filmové fondy? Budou
artové filmy uvadéné pfevazné na VoD, kdy kino-
sal ¢i festivaly poslouzi pouze jako vykladni skfin,
chapény jako kinematografickd dila hodna stat-
nich ¢i evropskych podpor? Zméni to néjakym
zplisobem jejich estetiku?

Letos na festivalu v Cannes doslo k bilanci ex-
perimentu TIDE. Dosavadni vysledky potvrdily,
ze mezi jednotlivymi platformami nedochazi ke
»kanibalismu®, jak se mnozi provozovatelé kin
obavali. Nejvice VoD prodejt se Gdajné uskutec-
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nuje v oblastech s horsi infrastrukturou kin.
Otazkou zistava, zda jsou dosavadni vysledky
dostatecné signifikantni a maji objektivni vy-
znam pro vice evropskych stati, nebo se ukdze, ze
se jednalo pouze o velkolepy natlak francouz-
skych producentd, rezisért a sales agentii na dis-
tributory a provozovatele kin a snahu ovlivnit za-

kon o medialni chronologii.

Lada Zabenska
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Restaurovani filmu PricHOZi Z TEMNOT

Kazdé restaurovani filmu si zadd podrobné zkou-
mani véech existujicich filmovych a nefilmovych
materidl( tykajicich se filmu a jeho vyroby. Jak ar-
cheolog, tak i restaurator hleda stopy ¢asu, které
mu umozni popsat historii materialii: odkud po-
chdzeji, ze kterého zdroje byly vytvorené, v jakém
kontextu a za jakych technickych podminek a co
se s materidlem stalo mezi jeho vyrobou a soucas-
nym restaurovanim filmu. Z toho vyplyvaji infor-
mace o tom, jak byl film sestaven, jak vypadal fo-
tograficky obraz, jaky zvuk byl pouzivin pfi
ptedstaveni a podobné. Tato filologicka reerse”
je nezbytnym krokem pro to, abychom si mohli
predstavit, v jaké podobé divéci film vidéli (a sly-
$eli) pfi jeho premiére, a aby se tak restaurovana
verze mohla priblizit co nejvice této podobé.
V nékterych ptipadech jsou materidly tak rtizné
nebo tak vzacné, Ze jejich podrobné zkoumani
umozni nejen rekonstrukci déje a restaurovani
estetické podoby filmu, ale i objevy, které jsou
samy o sobé historicky vyznamné. V tomto ¢lan-
ku popis$u, co jsme objevily pri restaurovani filmu
Jana S. Kolara PricHozi z TEMNOT (1921, Cesko-
slovensko)? zejména ve sbirkach NFA, jak v pi-
semnych archivaliich a ve fondu oralni historie,
tak ve filmovych materidlech, a ¢im nam to po-
slouzilo pfi restaurovani filmu.

AD FONTES

V NFA je zachovin fond Jana S. Koldra od roku
1996, kdy byl zakoupen od rezisérova syna Krista-
na Koldra. Fond obsahuje mimo jiné mnoho foto-
grafii ze zahrani¢ni i ceskoslovenské kinemato-
grafie, v¢etné snimka z Kolarovych filma a také
jeho korespondenci, nékolik ¢lanka a hlavné scé-
nare a naméty. Mezi nimi jsou dochovany dobové
rukopisné dokumenty, které mély pro nasi resersi
a vyzkum zdsadni vyznam: jeden nameét, dvé vari-
anty scénare a jedna titulkova listina.

Rukopisna titulkova listina pro nas byla velmi
dulezitd, protoze v Ndrodnim archivu se nedo-
chovaly cenzurni spisy z doby premiéry, ale ob-
noveni cenzurniho povoleni z roku 1933 (opsané
strojem), které Zadala Emilie Pischovéd pro svou
pujcovnu filma v Kojetiné a které mélo priloze-
nou titulkovou listinu. Rukopisna titulkova listi-
na nebyla datovana, je nicméné pravdépodobné,
ze pochazi z doby nataceni — ackoliv se jeji obsah
skoro rovna obsahu listiny cenzurniho spisu
z roku 1933 pred ru¢né udélanymi korekturami,
lze nalézt malé rozdily, které umoznuji urcit, ze
rukopis je napsan pred cenzurou. V rukopisu ne-
jsou napfiklad uvedena jména herc u titula, kte-
ré popisuji role v titulcich v listiné z roku 1933.
Dalsi stopou, podle niz rukopisna listina vznikla
pied rokem 1933, jsou malé rozdily v obsahu ti-

1) Zahraniéni literatura pracuje ve vztahu k restaurovani s terminem filologie ve vyznamu studia dochovanych

zdroju.

2) Restaurovani filmu provedly Petra Kordbova a Jeanne Pommeau za supervize Blazeny Urgosikové (rekonstruk-

ce v letech 2005-2007, analyza barev roku 2013).
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tulka. V titulku ¢islo 52 v rukopisu muzeme cist:
»lehdy zavlekli cikani hroznou morovou nikazu
do kraje. A ja obdrzel ndhle hroznou neuvéfitel-
nou zpravu. Ma Alena zahynula morovou nemo-
ci”. V roce 1933 odpovidajici titulek zni: ,Tehdy
postihla nasi vlast hrozna nakaza morova. A ja
obdrzel nahle strasnou, neuvéfitelnou zpravu...
Ma Alena zahynula morovou nemoci®. Jak a kdy
zmizela zminka o podilu cikdnt na morové naka-
ze? V NFA existuje duplika¢ni negativ, ve kterém
jsou narazkové titulky® prekopirované z ptvod-
nich titulkd: maji pavodni ramecek s datem ,,21°
a se jménem firmy ,Rex film® Tyto titulky jsou
obsahove blizsi titulkim z listiny z roku 1933, na-
priklad citovany titulek je stejny. V technickém
scénafi, ktery slouzil i pro psani poznamek pfi
nataceni a ktery mizZeme proto datovat do doby
nataceni, obsahuje titulek v pfechodné varianté:
»Iehdy postihla nasi vlast priSerna nakaza moro-
va a ja dostal nejsmutnéjsi zpravu v celém zivoté.
Ma Alena zahynula hroznou morovou nemo-
ci...”. Kromé tohoto extrémniho ptipadu jsou ti-
tulky skoro stejné. Z toho vyplyva, ze rukopisna
listina vznikla pfed natacenim a Ze pfi nataceni
nebo po napsani rukopisné listiny se titulky tro-
chu zmeénily. V roce 1933 jsou jeité nepatrné jiné,
ale plivodni mezititulky prosly cenzurou bez ji-
nych vyzna¢nych vyznamovych a jazykovych
zmén. Porovnani obou listin nas informovalo
také o tom, Ze sestaveni filmu, ktery vidéli divaci
v roce 1933, je stejné jako sestaveni, které zamys-
lel autor listiny. Dochované rukopisné scéndre
obsahuji také titulky se stejnym obsahem (s vy-
jimkou citovaného piipadu) ve stejném portadi.
Tyto prameny nam ukazaly ptivodni souslednost
déje, coz je nezbytna informace pro rekonstrukci
filmu.

Existuje ale jesté starsi rukopisny zdroj, a to na-
meét, kde je oznacen obycejnou tuzkou jako autor
Karel Hloucha, tehdy znamy spisovatel. V namé-
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tu se vsak déj odlisuje od ostatnich dokumenta
v tom, Ze v ném neexistuje postava souseda Bora,
jiny je také konec. D¢j je totiZ o dost kratdi a jed-
nodussi: statkdf Drazicky najde ve staré knize
(namét neresi, odkud tato kniha pochazi) mezi
dvéma strankami tajemny pergamen popisujici
cestu do Cerné véze a usne. Text pergamenu mu
umozni otevrit tajnou alchymistickou dilnu, ale
je v ni nasledné zazdén. Najde tu mrtvého muze
v obleku z doby Rudolfa II. a chemicky navod, jak
jej probudit z tisiciletého spanku. Jde o jeho vlast-
niho predka, Jeska Drazického z Lomu, ktery je
schopen mu ukazat cestu ven z véze. Oba se vrati
domi k Drazickym, kde Jedek zacind vypravét,
jak byl zamilovdn do Aleny, kterd je podobna
manzelce jeho potomka. Vyprévi také, jak se se-
znamil s alchymistou Balthasarem del Borro, kte-
rého zachranil pred zlodéji a sezndmil se u néj
s tajemstvim magie a s existenci elixiru Zivota.
Alena umirala na mor a zoufaly Jesek vypil elixir
a nechal se uspat. JeSek se dozvi nedlouho po vy-
pravéni, ze potfebuje vypit dal$i davku elixiru
kazdy treti den, aby mohl dal zit. Manzelka Dra-
zického Jeskovi pfipomind jeho milou Alenu na-
tolik, Ze se do ni zamiluje. Drazicky najde ukryt
elixiru Zivota ve vézi, zni¢i lahve a pouzitim dyna-
mitu odpali i véz. Jesek, ktery vi, Ze mu zbyvaji jen
tfi dny, chce ziskat co nejdfive manzelku Drazic-
kého, ktera se v tomto namétu jmenuje Bozena.
Proto ji unese do ¢lunu na fece. Jesek po ném vy-
stiel z kuSe a Drazicky umird. Vzapéti se ale pro-
budi ve své pracovné, kde mu lidé vysvétluji, Ze se
jeho manzelka rédno utopila, kdyz se ¢lun prevra-
til. Drazicky ndsledkem $oku umird, tentokrat uz
doopravdy.

Tento déj je zdsadné odlisny od podrobnéjsiho
scénare, ktery byl napsan pozdéji. V namétu, kte-
ry napsal Karel Hloucha, neexistuje postava zlého
zarlivého souseda, potomka alchymisty Borra,
ktery chce také ziskat mladou pani DraZickou

3) V némé dobé distributofi dostali asto kopie s narazkovymi titulky: v kopii bylo pfitomno jenom nékolik oké-
nek jednotlivych titulkd. Distributor musel titulky rozkopirovat, aby jejich délka stacila pro ¢teni jejich obsa-
hu. Tato praxe umoznila naptiklad poslat kopie do zahranici, kde distributofi nechali vyrobit titulky v cizim ja-
zyce a diky spravné umistnénym nardzkovym titulkiim v kopii védéli, kam cizojazy¢né titulky vloZit.
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(kterd se v podrobnéjsim scéndfi jmenuje Dag-
mar), a proto se pokousi béhem celého filmu za-
bit Drazického. Nejvétsi zmeéna se vsak objevi na
konci filmu: ve filmovych materidlech i ve scéna-
fi umiraji Jesek a soused u vody, soused Bor je na-
lezen mrtvy misto manzelky, kterd po celou dobu
snu svého manzela klidné spala.

Diky nové postavé Bora se déj prodlouzi o epi-
zodu, ve které jsou vzpomenuty jeho pokusy
o svedeni Dagmar-Bozeny. Do déje se tak dostava
vice tajemstvi: ve finalni verzi je to Bor, kdo pfi-
naéi knihu statkari Drazickému. Neni jasné, co
Bor viibec védél o alchymistické vézi a o existenci
sveho predka alchymisty del Borra. Postava ale
hlavné umoznuje zménit konec a vytvorit happy
end bez toho, ze by se musel obétovat fantasticky
zavér s nalezenim mrtvého clovéka u bfehu po
probuzeni Drazického. Diky novému scenaristic-
kému napadu nemusi Dagmar-BoZzena zemfit,
a tak je na konci filmu skoro véechno v pofadku.
Sen a realita se spoji se smrti souseda Bora a zii-
stava tajemstvi Drazického, ktery v kone¢ném ti-
tulku hlasa (titulek je stejny v obou listinach):
»Snil jsem désny sen!... Ale svitd, Cernd véz zari!
Budu vam vypravéeti, ale ne, podésil bych vas...”

V obou scénarich je jako autor oznacen Jan .
Kolar, aviak jméno Karla Hlouchy je v obou pri-
padech na scénafi napsano uplné nahofe pred
nazvem filmu. Je pravdépodobné, ze Karel Hlou-
cha napsal jen pivodni namét filmu, kde neni
Koldrovo jméno uvedeno vibec, a jiné varianty
déje vymyslel Jan Kolar. Prvni ze dvou scénara
(37 stran) popisuje jednotlivé scény, titulky, obcas
i velikost zdbéru (detail, polodetail, celek). Na
prvni strané je navic vysvétleno, ze zkratky ,, A"
a ,,B“ oznacuji prvni a druhy negativ. Byly asi na-
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vrzené proto, aby ve scéndrfi odlisily, co se natoci
v ateliéru Am Zoo v Berliné a co v Ceskosloven-
sku, neni viak mozné Lo ovéril, protoze zkratky se
neobjevuji v téle samotného textu. V titulku, kte-
ry predstavuje postavu Drazického, je uveden
jako herec Skorpil. Drazického vsak ve skutec-
nosti hraje Theodor Pisték. Film PricHozi
z TEMNOT byl vyroben firmou Rex-Film, kterou
zalozili bratti Skorpilovi,* coz by mohlo vysvétlo-
vat, proc byl pravdépodobné ptivodné vybran pro
tuto roli nékdo s timto jménem.

Druhy scénar je technicky: vedle detailnéjsiho
popisu déje obsahuje tidaje o exteriérech, pouziti
clony kamery (kresleni) a systematictéji je uvede-
na velikost zabér. Na rubové strané jsou napsd-
ny poznamky z nataceni. Napriklad na strané 7
»Sternb[erg] 38.1. a) snimek nedokoncen, $patné.
Ondr[dkova] nehrala b) dobry % d.[detail]“ Ve
stejném sesitu ndsleduji po technickém scénari
~poznamky pfi filmovani®. Tam se objevuje vice
informaci o pouziti kamery, tfeba ,blenda™® se
schématem, informace o tom, v jakych ateliérech
v Am Zoo se film natacel (poznimka ,Am Zoo
Atel. N°2+3%) a nékolik udaji o pouziti barev. Na
osmi mistech je indikovana barva, z toho sedm-
krit je napsano ,virage“: bud ,bleu” nebo ,ye-
llow“(viz Fig. 1). V jednom pfipadé je napsano
»virage noc intérieur Nordisk®. Slovo ,virage* ve
francouzétiné znamena ténovani (,,pfeména cer-
ného kovového stfibra na barevnou slouceni-
nu“’), ale termin je v Cedtiné uzivan od roku
19247 pro jinou metodu obarveni, a to pro ,vi-
raz" (barveni fotografickych obrazii rozpustnymi
barvivy v¢etné podkladu, oblibené zejména v ob-
dobi némého filmu®). Protoze film byl vyroben
v roce 1921, tedy dfive, nez se objevuje cesky vy-

4) Jan Kolar, K filmu. Praha: Fechtner a Spol. 1927, s. 124.
5) Ve scéndfi se pouziva pojem ,blenda” pro riizné typy pfechodu z jedné scény do druhé, coz se jesté v této dobé

providélo v kamerte (srov. ilustrace).

6) Otto Levinsky a Dr. Antonin Stransky. Srov. oborové encyklopedie SNTL: Praktickd fotografie. Praha: SNTL /

/ Nakladatelstvi technickeé literatury 1972.

7) Ing.C.K. SmrzZ, Film: Podstata, historicky vyvoj, technika, moznosti a cile kinematografu. Praha: Prometheus,

1924,

8) Otto Levinsky a Dr. Antonin Stransky. Srov. oborové encyklopedie SNTL, ¢. d.
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znam pro ,viraz“ v literatufe, scénaf nam jako
dukaz, abychom mohly ur¢it, zda Koldr ve svych
poznamkach mysli pod slovem ,virage* tonovani
nebo virdz, nestacil. Byla to nicméné nase prvni
stopa, Ze film byl barevny.

Soucasné s priizkumem pisemnych archivalii
jsme zkoumaly dochované filmové materialy:
v NFA ulozeny nesestaveny a nekompletni nega-
tiv z kamery, duplikacni negativ a tfi kopie.
V Gosfilmofondu je uchovana kopie, kterd tam
byla zaslana z byvalého Ceskoslovenského filmo-
veho tGstavu v roce 1958 (vyrobena z duplikacni-
ho negativu rovnéz ulozeného v NFA). Jednim
zpusobem, jak lze snadno poznat, Ze jeden mate-
ridl pochazi z druhého, je analyza slepek, které se
mohou objevit uprostred jednotlivych zabéra. Pri
podrobném prazkumu materidla lze zjistit, Ze
slepka je prekopirovana z jiného materialu. Gene-
race materialu mazeme také urcit diky prekopi-
rované perforaci. Systematickym zkoumanim
viech existujicich filmovych materidlti proto mu-
zeme Casto dokdzat, ze kterého materialu byly vy-
robeny ostatni. U PRICHOZIHO z TEMNOT takovy
prazkum umoznil zjistit, ze vSechny dochované
kopie pochazely z duplika¢niho negativu. Nej-
star$i kopie, oznacena v NFA ¢islem 682, existuje
podle starych archivnich katalogi minimalné od
roku 1958. Druha kopie (¢. 8717) je oznacena ro-
kem vyroby 1966, treti (¢. 26481) byla vyrobena
v roce 1989. Kopie ¢. 682 a 8717 maji nové, jazy-
kové modernizované titulky. V kopii ¢. 26481
a v kopii z Gosfilmofondu ztstaly dvouokénkové
titulky prekopirované z duplikacniho negativu.
Protoze kopie pochazely z duplikaéniho negativu,
vime, Ze existuji minimalné od roku 1958, kdyz
nejstar$i dochovand kopie uz existovala. Rozdil
v obsahu mezi kopiemi je nepatrny, jen nékdy se
objevuje v jednom materidlu slepka navic upro-
stied zabéru. Nejzajimavéjsi vsak je, ze vSechny
kopie a duplika¢ni negativy byly $patné sestave-
né. Porovnani s obsahem obou titulkovych listin
(rukopisnd a listina z censurniho povoleni z roku
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1933) ukazalo, Ze jedna cast filmu byla u viech
5 material (v¢etné kopie z Gosfilmofondu) pre-
sunutad uplné jinam nez puvodné. Pravdépodob-
né doslo k zaméné pofadi u dvou dilt duplikaéni-
ho negativu pred tim, nez z néj byly vyrobeny ko-
pie. Z toho vyplyvd, Ze sestaveni filmu bylo
castecné nahodilé. Tak se stalo, ze pravdépodob-
né od roku 1952, ale dost moznd uz dfive, divaci
vidéli tento film chybné sestaveny a do roku 2005
si toho patrné nikdo nevsiml: to malo, co se me-
zitim psalo o tomto filmu, popisuje film jako
znacné tajuplny. Zdenék Stabla piSe napiiklad
v programu Ponrepa: ,Rovnéz Hellerova kamera
dokazala [...] vystihnout potfebnou romantickou
naladu a [...] vyjadfit tajemno, obsazené jiz v dé-
jové slozitém piibéhu“” Film byl promitén v de-
vadesdtych letech v rdmci identifika¢ni komise,
a ani v této dobé nevznikl zddny zdznam o tom,
ze je poradi déje nespravné. Film, ktery uz sam
o sobé obsahuje flashbacky, nabyl kviili omylu
pted kopirovanim, nebo béhem néj, jesté kompli-
kovanéjsiho déje. Diky fantastickému charakteru
filmu soucasné divakiim nemusela fada téchto
jevl pfipadat nikterak zvlastni.

Pri rekonstrukci déje nebyl zadny problém najit
ptuvodni umisténi titulkd ani rozdéleni scén, pro-
toze jejich obsah byl jasné spojen s titulky. Pro-
toze duplikacni negativ byl nas nejpivodné;jsi
sestaveny materidl, nechali jsme z néj vyrobit
v laboratorich ve Zliné duplikacni pozitiv, ktery
jsme pouzily jako zdkladni materidl pro restauro-
véani. Sestavily jsme jej podle piivodni chronolo-
gie. Zaroven jsme vyrobily ptimo z duplika¢niho
negativu novou kopii, jiz jsme rovnéz sestavily
podle spravné chronologie déje.

Jak zminéno vyse, v tomto duplika¢nim negati-
vu byly také piivodni narazkové titulky. Ve viech
materialech chybi ale kolem 600 metri1 oproti pu-
vodni metrazi (2300 metru podle cenzurniho spi-
su), které se nedochovaly, proto film zlstava ne-
kompletni.

Meély jsme také k dispozici nekompletni negativ

9) Srov. text Zdenka Stably v programové brozure Ponrepa, fijen/ listopad 1973.
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z kamery. Material povazovany v NFA za ,origi-
nalni negativ” se ve skutecnosti skladd z nesesta-
venych zdbéri (zdbéra je celkem 156, coz je sko-
ro ¢tyfikrat méné nez v ostatnich materialech),'”’
které nesleduji chronologii pfibéhu. Jednotlivé
zabéry jsou casto oddéleny klapkami, cernym
okénkem, které znamena zastaveni kamery, a bi-
lym blankem. Kromé zabért z filmu PricHozi
Z TEMNOT obsahuje negativ i tfi zabéry z neiden-
tifikovaného westernu.'” V blanku jsou ob¢as za-
pisy o barvach nebo o ¢islu zabéru nebo obojim.
Napriklad: ,chem. Modra L% ,III 161g chemick.
Modr. nebo ,Blau“ Nejvice poznamek se tyka
pravé modré barvy. Jen jednou je napsano ,Gelb".
Z toho plyne, Ze tento material nemusel byt sesta-
ven pro virdaZzovani. Pokud by tomu tak bylo, vy-
znamné by to napomohlo identifikaci barevného
schématu.'” 33% zdbéra obsahuje klapky s ¢is-
lem negativu a zdbérii, nékdy i s informaci o vira-
zovani (napfiklad ,bleu”). Cisla zabérii napsand
na klapkach odpovidaji chronologii filmu podle
titulkové listiny. Z celkovych 156 zabéra obsaze-
nych v negativu je 24 % zabért pouzitych v ostat-
nich materidlech (v duplika¢nim pozitivu a ko-
pii), 73% jsou nepouZzité zabéry filmu, 3% jsou
kulisy nebo scény z jiného filmu (neidentifikova-
ného westernu). Nepouzité materidly jsou bud
jiné jeti stejnych scén jako v dalSich materidlech
(jeti jsou natocena za sebou), nebo stejné scény
filmované soubézné druhou kamerou (3 %). Tyto
se daji poznat podle toho, ze uhel kamery je jiny,
ale pohyb hercti stejny. U nékterych scén (10%
z celkového poctu zabért) byl uhel kamery jiny,
ale nebylo mozné ur¢it, jestli je jiny i pohyb, ¢i ni-
koli. Systematické pouzivani dvou kamer jsme
nemohly prokazat, protoze zminéné zabéry svym
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Fig. 1. Technicky scénaf, s. 69. NFA, f. Jan S. Kolar, k. 4,
inv. €. 69.

poctem dostatecné nereprezentuji celou vyrobu
filmu. Krom toho neni v té dobé pouziti dvou ka-
mer v ¢eské vyrobé prili§ pravdépodobné, presto-
ze byl film ¢aste¢né natocen v zahranici (v atelié-
ru Am Zoo v Berliné) a také exportovan. Zabéry,
které jsou zcela jisté toceny dvéma kamerami,
byly pravé natoceny v ateliérovych scéndch a jde
o prvni historicky zdznam pouziti dvou kamer
v ¢eském filmu. Protoze jen 24 % tohoto materia-
lu je pouzito v duplika¢nim negativu, ktery byl
nadim zdkladnim zdrojem, a protoZze obsahuje
jiné nebo nevybrané pokusy, nemuzeme si byt jis-
ti, ze zabéry, které existuji jen v nesestaveném ne-
gativu, byly opravdu pouzity pro findlni podobu
filmu. Proto jsme se rozhodly, Ze nic, co existuje

10) Origindlnim negativem se obvykle ma na mysli pavodni negativ (zvuku ¢&i obrazu), ktery jiz byl sestaven za
ucelem vyroby distribu¢nich kopii ¢i dalsich duplika¢nich elementi.

11) Pavodni sestaveni negativu (které neodpovidd jeho soucasnému stavu) bylo moind provedeno za tcelem
usnadnéni virazovani (viz pozn. 10). Nejpravdépodobnéjiim vysvétlenim pritomnosti zéabéru z jiného filmu
tak je, Ze do negativu PiicHoziHo z TEMNOT byly pfidany zabéry z filmu jiného, které mély byt virazovany

stejnym odstinem.

12) V némé dobé kinematografie byly negativy casto sestavené podle barev, které mély byt aplikovany na kopie:
takto byly jednotlivé pozitivni &asti pfipraveny pro zpracovani v lazni kazdé odpovidajici barvy zvlast.
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jen v originalnim negativu, a nikoliv v dochova-
nych kopiich, nedoplnime do duplika¢niho pozi-
tivu. Obraz originalniho negativu je viak, vyjma
nékolika poskozenych zabért (ryhy a skrabance),
lepsi kvality. Zabéry, které existuji také v dupli-
ka¢nim negativu a jsou v leps$im stavu v negativu
kamery (méné slepek uprostied zdbéru — skoky,
méné poskozeni a samoziejmé lepsi fotograficka
kvalita), jsme mohly pouzit pro restaurovani (za-
béry byly zkopirovany do materialu duplikacniho
pozitivu a pouzity do naseho nové vyrobeného
duplika¢niho materidlu). Origindlni negativ jsme
za ucelem zabezpeceni nechaly kopirovat v labo-
ratofi ve Zliné do duplikacniho pozitivniho ma-
teridlu. Jedna se totiz o velmi vzdcny dokument:
rizna jeti ndm daji novy pohled na vyrobu filmu.
Pro nékteré zibéry bylo natoceno minimdlné
5 rGznych variant. Nékteré klapky ukazuji pfi-
jemnou atmosférou pri nataceni (viz Fig. 2, okén-
ko s Anny Ondrikovou, ktera drbe hlavu Joseta
Svaba-Malostranského, jenz drzi klapku). V Se-
desatych letech minulého stoleti byl vytvoren
stfihovy dokument JAK SE U NAS KDYSI FILMOVA-
Lo (Bohumil Vesely, cca 1954), ktery sestava ze
zabért z némého obdobi ceskoslovenské kinema-
tografie, zejména z nakonec nepouzitych jeti a ze
zabér ze zakulisi nataceni. Veselého snimek ob-
sahuje také kratky film, jenz vznikl pfi vyrobé
PRicHOZiHO Z TEMNOT a nebyl urcen pro promi-
tani: je to rychle natocend, drobna groteska, jejiz
zdbavnost vyvolava anachronie mezi starymi kos-
tymy a vyuzitim motorky. I kdyz je film velmi
kratky, je zajimavé si uvédomit, ze produkce fil-
mu byla finanéné schopna si dovolit vyuzit filmo-
vy material i pro ucel zdbavy. V nadem negativu
PRiCHOZIHO Z TEMNOT se nenachdzi Zadny ze za-
beérd, které Bohumil Vesely, sbératel némé kine-
matografie, pro svij stfihovy film pouzil. Jelikoz
se véak jeho film dochoval pouze v duplikatnich
materialech a v kopiich, neni mozné prokazat, ze
pro néj autor pouzil pfimo zabéry z originalniho
negativu.

Soucasné s vyménami zabérta v lepsi kvalité
a jejich zanesenim do nového duplika¢niho pozi-
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Fig. 2. Josef Svib-Malostransky a Anny Ondrékova
rozverné pozuji s ,klapkou®. NFA, okénko z negativu
¢. 1072.

tivu a do nové kopie byly obnoveny titulky. Roz-
kopirované titulky v kopii 682 a 8717 byly moder-
nizované v padesatych nebo v Sedesatych letech.
V duplika¢nim negativu jsou piivodni mezititul-
ky, ale jen dvou nebo tfiokénkové. Ve filmovych
materidlech, pochézejicich z némé doby, se casto
objevuji titulky informativni, aby mohl distribu-
tor vlozit rozkopirované titulky v pozadovaném
jazyce (kopie pro export) a na spravné misto.
Dochované mezititulky z duplika¢niho negativu
jsou kopirované $patné, a tak nejsou graficky upl-
né (nemaji cely ptivodni ramecek). Nicméné jsou
vyrobené z pivodniho materidlu s origindlnim
rameckem distribu¢ni firmy Rex Film. Rozhodly
jsme se, ze nebudeme pouzivat nové titulky (nové
vyrobené nebo modernizované titulky z kopie
682 a 8717), nybrz rozkopirujeme mezititulky
puvodni a doplnime je do nové vyrobenych ma-
teriala. Kvili obcasnému vychyleni ramecku z fil-
mového okénka doleva nahoru, kdy okénko neni
cele ramovéno a titulkovy ramecek jej presahuje,
bylo promitani rozkopirovanych titulkd velmi ru-
$ivé — velka cdst platna vpravo dole byla tplné
bild. Rozhodly jsme se vyfesit tento problém s po-
moci nékolika zdbéri, které obsahovaly cely ra-
mecek. Pavel Kryml z barrandovskych laboratofi
se velmi vynalézavé pokusil pouzit masku a op-
ticky restaurovat puvodni ramecek ve vsech titul-
cich. Vysledkem byla moznost obnovy viech ti-

tulk, ale u nékolika z nich nebylo mozné
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zachovat ptivodni ostrost. Fotochemické restau-
rovéni titulk nebylo pfili§ vydatené, §lo o expe-
riment: ovérily jsme si, ze oprava titulkl analogo-
vé byla naro¢na a neni pro tento pfipad idealni.
V roce 2007 jesté nebylo mozné v NFA restauro-
vat titulky digitalné, jinak bychom se je pokusily
restaurovat touto cestou a vyuzit fontu ptvod-
nich titulku.

Diky technickému scénafi, nékolika klapkam
a poznamkam na blanku jsme védély, ze film byl
barevny. Scény odehravajici se v noci byly natoce-
ny v dennim svétle: bylo predpokladéno, Ze tyto
zabéry budou obarveny po vyvolani. Bohuzel,
dostupné informace nestacily k tomu, abychom
mohly ziskat predstavu, jaké odstiny byly pro
obarveni pouzity. V roce 2008 se vsak objevily
v pozistalosti filmového architekta a reziséra Bo-
huslava Suly, ulozené v NFA, ve filmové krabici
virdzované a tonované vystiihy (29 vystfiha)
z nékolika filmi, véetné PRicHOZIHO Z TEMNOT
(17 vystfih(). Mezi nimi byl také vystiih s make-
tou véze, u niz stdl Bohuslav Sula. Architekt prav-
dépodobné na této maketé pracoval, coz jsme
pred reSerdi nevédély. Mély jsme nadéji, ze analy-
za vSech dostupnych filmovych a nefilmovych
materidli, nesoucich stopy pouziti barev, ndm
umozni rekonstruovat barevné schéma a barvy
restaurovat. Nékteré scény, pro néz existovaly vi-
razované vystrihy, se opakovaly vicekrat v pribé-
hu filmu. Mohly jsme predpokladat, Ze stejny od-
stin byl pouzivan pro vsechny. Naopak pro
nékteré dalsi scény jsme mély vice vystiiha pro
stejnou scénu. Vysttihy, o nichz bylo mozno najit
zminku v technickém scénafi s poznamkou vi-
rage, byly viechny virazované (a nikoliv ténova-
né, jak by tato poznamka naznacovala ve fran-
couzsting). Coz znamend, Ze slovo virage Kolar
pouzival v dnesnim slova smyslu, a nebo jim mi-
nil obé techniky, tedy jak viraz, tak ténovani (ni-
koli vSak pouze ténovani). Pocet virdZzovanych
vysttiht byl pfili$ maly a barvy nebyly dostate¢né
reprezentativni pro obarveni celého filmu. Uréeni
barev u zabéri, pro néz jsme nemély informacni
zdroje o odstinu, by bylo ndhodné, a restaurovani
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barev jen na misté, kde jsme mély jistotu o odsti-
nu, by zase zpusobilo neptvodni dojem o sledu
barevnych a nebarevnych zabéri, a jednota umé-
leckého dila by tak nebyla respektovina. Ackoli
by prezentace filmu ,v novych barvach® byla jisté
divacky i medidlné velmi vdé¢na, rozhodly jsme
se film neobarvit viibec, prezentovat jej cernobily
a nefabulovat nad ramec zjistitelnych informaci
o jeho ptivodni podobé. Kromé duplikacniho po-
zitivu pro prezervaci jsme vyrobily i kopii pro
prezentaci do kin.

Hlavnim vysledkem restaurovani PRicHOZiHO
z TEMNOT byla rekonstrukce pivodniho déje
(s omezenim, Ze se nedochoval pivodni film
v celé délce) a diky pouzitému materidlu z negati-
vu, ktery byl v lep$im stavu, pfiblizeni ptivodni
fotografické kvalité u 29 zabéra. Délka filmu se
nezménila, protoZe jsme z originalniho negativu
nedoplnily zabéry, u nichz jsme si nebyly zcela
jisté, ze ve filmu byly pouzity. Prizkum vsech
dokumenti se stal cennym zdrojem informaci
o vzniku filmu (spolupracovnici, praxe natacent,
terminologie, ¢dstecné pouziti dvou kamer). K ta-
kovym informacim jsme se dostaly jenom diky
tomuto restaurdtorskému projektu.

Jeanne Pommeau

Za pomoc s jazykovou upravou textu dékuji Maté-
ji Strnadovi.
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Klub filmovych referentii a publicistii (1930-1933)

Valné zhromazdenie Klubu filmovych referentov
a publicistov (SFiRP)" prvykrat zasadlo 3. juna
1930 v Prahe. Administrativhu a hospodarsku
agendu klubu mal na starost spravny vybor, do
ktorého clenovia valného zhromazdenia zvolili za
predsedu spisovatela a nakladatela Dr. Otakara
Storcha-Mariena, na post miestopredsedu bol
zvoleny Antonin Jaroslav Urban, konatelom sa
stal JUDr. Otto Radl a za pokladnika ustanovili
Ing. Karola Smrza.”

Navrhnuté stanovy klubu boli schvdlené poli-
cajnym riaditelstvom v Prahe 16. aprila 1930 vy-
nosom ¢islo 144707.” Schvalené stanovy obsaho-
vali 14 ¢lankov a vymedzovali pdsobnost spolku
na uzemi celej Ceskoslovenskej republiky. Uce-
lom klubu bola podpora a pestovanie nezavislej
a umeleckej filmovej kritiky. Dalej aktivna pod-
pora rozvoja umeleckého a vedeckého filmu vo
vietkych jeho odvetviach a v neposlednom rade
zdruzit vietkych odbornych pracovnikov ¢in-

nych v kultirno-spolocenskom diani a hgjit ich
dusevné aj hmotné zaujmy.” Hlavnym cielom
klubu bola podpora ,kritické ¢innosti smétujici
k dokumentovéni rozvoje filmu, jeho hodnoceni
a vytéeni smérnic uméleckého vyvoje“® Dalsou
snahou klubu bolo nadvizovanie kontaktov so
zahrani¢nym tiskom, docielit vydavanie vlastné-
ho c¢asopisu, usporaduvanie konferencii s odbor-
nou tematikou a dokonca v jednom z poslednych
bodov 3. ¢lanku je zriadenie ceskoslovenského
filmového archivu. Cinnym ¢lenom sa mohol stat
»kazdy filmovy referent periodického tisku, pub-
licista alebo vedecky pracovnik, ktorého umelec-
ka ¢innost a filmova kritika sihlasi s pokrokovy-
mi intenciami klubu®® Podla platne prijatych
stanov mal klub tieto $tyri orginy: valné zhro-
mazdenie, spravny vybor, umeleckt radu a roz-
hodujuci sud.”

Klub v tomto obdobi zatial nemal stéle sidlo.
Vyborové zasadnutia sa najpravdepodobnejdie

1) Narodni filmovy archiv (NFA), f. Klub filmovych referenti a publicista, 1930-1933, sign. Ia, inv. ¢. 1, fol. 6-7.
Neskor sa pouzivala aj skratka Filmklub. NFA, f. Klub filmovych referentt a publicistd, 1930-1933, sign. Ib,

inv. ¢ 2, fol. 2.

2) Lucie Hurtova, Karel Smrz 1897-1953 (inventaf archivniho fondu v NFA), Hadistko pod Mednikem: NFA

2014.

3)  Archiv hlavniho mésta Prahy (AHMP), fond Magistrdt hlavniho mésta Prahy II. (MHMP I1.), odbor vnitinich

véci, spolkovy katastr, k. 951, spis sign. XXII/1822.

4) NFA, f. Klub filmovych referentii a publicist, 1930-1933, sign. Ia, inv. ¢. 1, fol. 7.

5) Tamtiez.
6) Tamtiez, fol. 10.

7) Rozhodujuci sid bol povinny rozhodovat medzi vietkymi spormi, ktoré vznikli medzi ¢lenmi spolku.
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konali v Dome u Chodérii v miestnosti Elektafil-
mu, o ¢om svedci aj clenskd schodza z 2. jula
1930. Na tejto schodzi prednasal ukrajinsky rezi-
sér Alexander Dovzenko o vyvoji kinematografie
na Ukrajine.” Na konci septembra tohto roku mal
klub 25 ¢lenov.” Klub mal v plane vypracovat
memorandum, ktoré by malo riedit problém
»predvadéni némeckych, resp. cizojazy¢nych dia-
logickych filma zvukovych® Za tymto ucelom
usporiadal Filmklub 7. oktobra 1930 schodzu
v Modrom saléniku v dome inZinierov SIA.'”

Uz 17. novembra oznamil Filmklub policajné-
mu riaditelstvu v Prahe konanie mimoriadneho
valného zhromazdenia, na ktorom sa maji pre-
jednavat nové volby do spravneho vyboru, spravy
doterajsich funkciondrov, smernice pre prijima-
nie novych clenov a volné navrhy. Zasadnutie
zhromazdenia sa uskutoénilo opit v Modrom sa-
léniku v dome inZinierov SIA.'" Z rokovania mi-
moriadneho valného zhromazdenia vzi$iel novy
spravny vybor klubu v nasledujicom zlozeni:
predseda Dr. Otakar Storch-Marien, miestopred-
seda A. J. Urban, konatel redaktor CTK Artus
Cernik, zapisovatel Alexander Hackenschmied
a pokladnik Ing. Karel Smrz. Dal3imi riadne zvo-
lenymi clenmi vyboru boli Ferdinand Deml,
A. C. Nor, Lubomir Linhart, Radovan Simacek
a J. Trojan.'?

Pocas marca bola prijata zmena stanov. Nové
stanovy sa dotkli najmi zriadenia referentskej
a publicistickej sekcie. Kazda sekcia mala pomoc-
ny riadiaci organ, pre ktory bol vydany stbor for-
malnych pravidiel, tzv. jednaci ¥ad."”

Spolok bol ¢inny aj v usporadivani prednasok.
Prvié verejna prednaska v roku 1931, ktora sa ko-
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nala pod zastitou Filmklubu, sa venovala temati-
ke ,,O zvukovém filmu“ a miestom konania bola
velka ucebna fyzikalneho ustavu Karlovej univer-
zity v Prahe 11" Dalsie $tyri prednasky boli na-
planované na november a december.

Valné zhromazdenie zasadlo 25. janudra roku
1932. Obsadenie spravneho vyboru sa po zasad-
nuti valného zhromazdenia opdt zmenilo, a to
v tomto zlozeni: predseda A. ]. Urban, prvym
miestopredsedom Dr. Walter Lustig, druhym
miestopredsedom Ing. Michal Vanék, konatelom
A. Cernik, druhym konatelom R. Simacek, po-
kladnik ]. Mach a zapisovatel uradnik poistovne
Kotva Walter Deutsch. Predsedom sekcie refe-
rentov sa stal Dr. FrantiSek Kocourek a predse-
dom sekcie publicistov sa stal Ing. Karel Smrz."”

V roku 1932 sa v Prahe konala Prva medzina-
rodna filmova vystava, ktort organizovala orga-
nizacia ceskoslovenského filmového herectva
v spoluprdci s inymi organizaciami. Vyborom
stanoveny ¢len zastupoval Filmklub na tejto vy-
stave v estnom vybore celej vystavy. '*

Druha polovica roku 1932 bola nepriazniva,
nakolko v spolku doslo k viacerym sporom.
Mnoho ¢lenov bolo vylucenych kvoli neplateniu
¢lenskych poplatkov. Dévod pre vylicenie sa nie-
ktorym clenom zdal ucelovym, v désledku ¢oho
sa vo Filmklube rozputal rad vaznejsich sporov.
Existuju aj dokumenty, ktoré poukazuji na kon-
krétne spory medzi clenmi, ktoré potom roz-
sudzoval rozhodcovsky sad."” Velkd kritika sa
vzniesla aj proti doterajsiemu vedeniu spolku,
a to najma na predsedu A. J. Urbana a konatela
A. Cernika, ktori na vyborovej schodzi 9. novem-
bra rezignovali zo svojich funkcii. Jeden z ¢lenov

8) AHMP f. MHMP II., odbor vnitinich véci, spolkovy katastr, k. 951, spis sign. XXI1/1822.
9) NFA, f. Klub filmovych referenti a publicist(, 1930-1933, sign. Id, inv. & 55, fol. 1.
10) NFA, f. Klub filmovych referenti a publicistii, 1930-1933, sign. Ib, inv. ¢. 2, fol. 2.

11) Tamtiez, fol. 3, 4, 8.
12) Tamtiez, fol. 9.

13) AHMP, f. MHMP II. , odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 951, spis, sign. kr./4Q31, S. K., XXI11/1822.
14) NFA, f. Klub filmovych referentii a publicistti, 1930-1933, sign. Ib, inv. ¢. 2, fol. 7.

15) Tamtiez.

16) NFA, f. Klub filmovych referenti a publicisti, 1930-1933, sign. Id, inv. &. 56, fol. 25,
17) NFA, f. Klub filmovych referenti a publicist(, 1930-1933, sign. Ic, inv. & 4-53.
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sa k celej situdcii vyjadril takto: ,,poméry ve Film-
klubu dospély za vedeni pravé resignovaviiho
predsedy pana J. A. Urbana a jednatele pana
A. Cernika k tak politovanihodnym konctim, Ze
hrozilo rozpusténi Klubu. Nékolik ¢lenti dosa-
vadniho vyboru nejen zneuzilo své spolkové
moci k tomu, aby zkomolilo stanovy a vyfizovalo
si s ¢leny skandédlnim zptisobem své osobni nena-
visti, nybrz doslo dokonce i beze svolani rozhod-
¢iho soudu a bez predlozeni navrhu soudu k pro-
jednani k vylouceni celé fady ¢lent®. '*

Po rezignacii hlavnych predstavitelov spravne-
ho vyboru prevzal docasné vedenie spolku pred-
seda, redaktor casopisu Rozpravy Aventina Dr. Ja-
roslav Paulik s konatelom JUDr. W. Lustigom.
Tieto spory mali za nasledok zvolanie zasadnutia
mimoriadneho valného zhromazdenia, ktoré
podporila vic¢sina clenov klubu. Valné zhromai-
denie zasadlo 14. novembra 1932 v kaviarni Ma-
nes. Vo volbach do spravneho vyboru bol v pred-
sednickej funkcii potvrdeny Dr. ]. Paulik, miesto-
predsedom sa stal Dr. S. Vaclavek, za druhého
miestopredsedu bol zvoleny Dr. Fr. Kocourek,
prvym konatefom sa stal Dr. W. Lustig, druhym
konatelom L. Linhart, pokladnikom W. Deutsch,
predsedom publicistickej sekcie A. Hacken-
schmied a predsedom referentskej sekcie sa stal
J. Lehovec.'”

Zaujimavostou je, ze par dni nato 25. novembra
bolo opit zvolané mimoriadne valné zhromazde-
nie. Novym predsedom sa stal redaktor Prazské-
ho ilustrovaného spravodaja Jaroslav Vesely a za
prvého miestopredsedu zvolili rezignovaného
A. Cernika.”

Riadne valné zhromazdenie nasledujiceho
roku sa konalo 31. janudra v kaviarni Mdnes.
Spravny vybor opdt zmenil svoje obsadenie

a v nasledujucom zlozeni: predseda J. Vesely, prvy
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miestopredseda Ing. M. Vanék, druhy miesto-
predseda J. Hruby, prvy konatel R. Simécek,
druhy konatel A. Cernik a pokladnik J. Mach. Na
konci marca roku 1933 bola prijata aj zmena sta-
nov, ktord sa tykala predovsetkym navysenia poc¢-
tu ¢lenov spravneho vyboru. Spolok zacal od toh-
to obdobia viest aj evidenciu novych filmov
premietanych v kinach na celom tizemi Ceskoslo-
venska. "

Posledné zasadnutie riadnych valnych zhro-
mazdeni zaznamendvame 21. februdra 1934 v ob-
vyklom prostredi kaviarne Manes. Clenovia si
opit zvolili nové obsadenie spravneho vybo-
ru. Novo zvolenym predsedom spolku sa stal
Ing. Karel Smrz, miestopredsedom O. Parma,
druhym miestopredsedom A. Cernik, konatelmi
R. Simacek, Vilém Forman a pokladnikom J. Mach.
Zrejme poslednym zasadnutim valného zhro-
mazdenia bol rok 1935. Zasadnutie sa uskutoc¢ni-
lo 4. februdra a jedinym znamym ddajom z roko-
vania spolku je zmena obsadenia spravneho
vyboru. Predsedom spolku sa stal A. Cernik,
miestopredsedom Ing. M. Vanék, konatelom
R. Simacek a pokladnikom V. Forman.?

Najpravdepodobnejdie ide o posledné zasada-
nie valného zhromazdenia. Nahlasenia konania
dalsich zasadnuti sa v archivnych dokumentoch,
ktoré opatruju Archiv hlavného mesta Prahy
a Ndrodny filmovy archiv, nenachédzaju. Realny
zanik spolku nastal 30. jina 1939, kedy podla
vladneho nariadenia ¢l. II. odst. 2 zo diia 31. mar-
ca 1939 ¢. 97, Zb. doslo k vymazaniu zo spolkové-
ho katastra.””

Clenmi klubu boli popredni vyznamni ¢esko-
slovenski filmovi kritici a publicisti, ¢o sved¢ilo
o mimoriadnej teoretickej drovni a odbornosti
tohto spolku. Viaceri predstavitelia klubu, ktori

sa neskor podielali na rozvoji ceskoslovenskej ki-

8)

19) Tamtiez.

20) Tamtiez.

21) Tamtiez.

22) Tamtiez.
) Tamtiez.

23

AHMP, f. MHMP II. , odbor vnitinich véci, spolkovy katastr, k. 951, spis sign. XXII/1822.
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nematografie aj po vojne, patrili medzi popredné
osobnosti kultirneho rozvoja tridsiatich rokov
minulého storodia. Velkou skodou je najma to, Ze
klub nepokracoval vo svojej ¢innosti v intencidch
svojich pokrokovych myslienok a doslo k rozpad-
nutiu klubu kvéli politickym a ¢astokrat aj osob-
nym Sporom.

Archivny fond Klub filmovych referentov a pub-
licistov 1930-1933 moéze byt zdrojom roznych in-
formacii k vyskumu filmovej kritiky na tizemi by-
valého Ceskoslovenska v 30. rokoch 20. storodia.
Fond ndm umozZiuje blizSie zmapovat fungova-
nie spolku a ozrejmit situdciu v kruhu filmovych
kritikov a publicistov, ¢im prehlbuje nasu fakto-
graficka zakladnu v dejindch ceskoslovenskej ki-
nematografie.

Jaroslav Stuller

AD FONTES
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Cesko-némecky ,,Medienwissenschaft“

Mezi cervencem roku 2013 a bieznem roku 2014
byl realizovan projekt dvojjazy¢né nazvany Pozice
a perspektivy ceské a némecké filosofie médii / Po-
sitionen und Perspektiven deutscher und tschechis-
cher Medienphilosophie. Projekt byl podpofeny
grantem némeckeé grantové agentury DFG (Deut-
sche Forschungsgemeinschaft) a pod vedenim
Lorenze Engella a Dietera Mersche byl realizo-
van Internationales Kolleg fur Kulturtechnikfor-
schung und Medienphilosophie, Bauhaus-Uni-
versitit Weimar (Mezindarodnim centrem pro vy-
zkum kulturnich technik a filosofii médii), ve
spolupraci s doktorskym programem potsdam-
ské univerzity Graduiertenkolleg Sichtbarkeit
und Sichtbarmachung. Hybride For- men des
Bildwissens (Viditelnost a vizualita: Hybridni
formy vizudlni gramotnosti). Z ¢eskych univerzit
se projektu castnili zejména védci z Filozofické
fakulty Univerzity Karlovy, a to podle svého ba-
datelského zacileni, nikoli podle oboru, jehoz
jsou zastupci. Vystupem projektu pak byly tfi
workshopy, které zkoumaly aktualni pozice né-
meckého a ¢eského mysleni médii a spolecné i
naopak rozdilné tradice.

Autorky tohoto textu spolu vedly dlouhé roz-
hovory jesté pied zacitkem spoluprace, Katefina
Krtilova se stala koordindtorkou celého projektu
a spolu s Dietrem Merschem vypracovala jeho
koncepci. Obé jsou tedy predstavovanému pro-
jektu velmi blizko, pfesto se v8ak ukazuje, Ze situ-

ace na jejich akademickych pracovistich a jejich
vychozi teoretické pozice jsou natolik odlisné, ze
se jim zdd podstatné vést dialog i v ramci tohoto
textu, respektive pokusit se o jeho syntézu. Jina
hlediska dovoluji nejen pfiblizit projekt a zaklad-
ni teze némecké teorie a filosofie médii, které jsou
v ¢eském prostoru témér neznamé, ale také ote-
viit nékteré obecnéjsi otdzky tykajici se mysleni
o mediich ¢i problémy mezindrodni a interdisci-
plinarni spoluprace.

Dialog za¢ind v okamziku, kdy se (nejen v ces-
kém ¢i némeckém prostredi) zmini samotny po-
jem ,,médium", Pfekotny vyvoj medidlni situace,
techniky a technologie, bujeni obrazt ve vefej-
ném i soukromém prostoru, stirani hranic mezi
jednotlivymi uménimi, popularni kulturou, re-
klamou a védeckym obrazem ¢i mizeni vymezeni
obrazu ucinily z tohoto pojmu jeden z nejvice ne-
uchopitelnych a tézko definovatelnych. Huma-
nitni védy zacaly pracovat s intermedialitou,
transmedialitou, multimedialitou, s novymi mé-
dii, nahradily otazku ,co je médium® otazkou
»kde je médium®, aniz by si na prvni z nich uspo-
kojivé odpovedély. Negativni vymezovani média
a ohleddvani jeho okrajt jesté vice zkomplikova-
lo to, co médiem skutecné je. Védy zkoumajici
média v8ak na jejich efemérnost reagovaly i tak,
ze zacaly hledat néjaky novy pevny bod, ze které-
ho je bude mozné uvidét a reflektovat. Jak se

s hledanim opérného systému vyporadaly jed-
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notlivé akademické diskursy, bylo jednim z hlav-
nich témat prvniho spoleéného workshopu pora-
daného v Praze. )iz pri prvnim setkani se ukazalo,
ze teoretické mysleni jednotlivych prispévateli je
si blizké, a naopak se velmi ¢asto vzdaluje kon-
ceptim a metodam, které jsou v soucasné dobé
dominantni a vychazeji z jinych (jazykové-terito-
ridlné vymezitelnych) akademickych diskursu.
Vyuzijeme tedy nejprve negativni definice a urci-
t¢ho zjednoduseni, abychom piedstavily, ¢im
v$im tyto teoretické koncepce nejsou.

Angloamerické humanitni sméry si, v souladu
s jiz dlouhodobym sméfovanim, pti hledani no-
vého, vychoziho/pevného bodu zacaly velmi cas-
to pijcovat vyzkumné postupy z véd piirodnich;
zamerily se na experimentaci a pfesny a ovéritel-
ny vyzkum, ¢asto sociologického a kulturologic-
kého charakteru. Média pro takovyto smér mys-
leni, nazyvany media studies, predstavuji zejména
kulturni fenomény, které jsou ovéfitelné, prikaz-
né, piesné analyzovatelné. Empiricky a sociolo-
gicky orientované vyzkumy (masovych) médif se
zacaly v evropském kontextu etablovat zejména
v ramci socidlnich véd, oborii publicistiky a ko-
munikaéni védy, v Cechach zahrnované pod obor
medialnich (mysleno nakladajicich s masmédii)
studii.

Dal$im vhodnym ramcem k ukotveni a kontex-
tualizaci unikajicich médii se pak ukazala (nové
pojimana) historie. Média byla vztahovana nejen
ke svym star$im ¢i novéjsim podobam, ale i k ide-
jim, které cirkuluji v jejich vlastni historii, které
se opakuji a transformuji. Tato medialnéarcheo-
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logické perspektiva ma mnoho podob, ale kazda
z nich vytvari sité vazeb, mfiZek a struktur, které
dovoluji, aby do nich byly vpleteny konkrétni mé-
dia a obrazy. Oba sméry ¢ini z konkrétnich obra-
zu priklady a pripady se zobecnitelnym charakte-
rem, z textd pak archivy a katalogy medidlni
scény.

Medialni véda (Medienwissenschaft), tak jak se
jiz dvé desetileti systematicky rozviji pravé v Né-
mecku" a jak ji predstavil spole¢ny ¢esko-némec-
ky projekt, pfichdzi s tfetim opérnym ramcem,
jenz vychazi z dialogu s témito dvéma smeéry uva-
zovani, ale i s vlastni tradici — pfichdzi s ramcem
filosofickym. Rozdil mezi némeckou medialni vé-
dou (Medienwissenschaft) a medialnimi studii
(Media Studies) rozsirenymi v angloamerickém
prostoru je dan zejména jejich odliSnym vztahem
k empirickému vyzkumu. Némeckd teorie nava-
zuje na vymezeni duchovéd vici védam pfirod-
nim a rozviji diskuzi ohledné toho, jak lze zkou-
mat ,fakta” ducha, kdyz jsou zcela jiné podstaty
nez prirodni zdkony? Diferenciace medialni
védy vychazejici z humanitnich véd (kulturwi-
ssenschaftliche Medienwissenschaft) a empiricke
analyzy odpovidajici kritériim véd prirodnich —
kterd je ovéem aplikovana i ve védach socialnich
— navazuje na rozliSeni prirodovédeckého ,vy-
svétleni (Erklarung) a ,rozuméni® (Verstehen),
jak jej vymezil Wilhelm Dilthey na pocatku dva-
catého stoleti.” Zatimco tkolem ptirodnich véd
je zajistit objektivné platné poznatky, ovéritelné
za jasné definovanych podminek kdykoliv a kym-
koliv, humanitni védy se vztahuji k pfedpokla-

1) Institucionalizaci medidlni védy (Medienwissenschaft) dokumentuje jednak zprava védecké rady z roku 2007
(Dostupné online: <http://www.wissenschaftsrat.de/download/archiv/7901-07.pdf>, [cit. 7. 7. 2014]), jednak
Spolecnost pro medidlni védu (Gesellschaft fiirr Medienwissenschatft), ktera pod timto ndzvem existuje od roku
2001. Online: < www.gfmedienwissenschaft.de>, [cit. 7. 7. 2014].

2) Priznaéné jsou rovnéz rozdily v oznaéeni ,humanitnich véd™: v néméiné jsou duchovédy (Geisteswissenschaf-
ten), jejichZ oznaceni vzniklo pfekladem anglického ,,moral sciences®, jak ho pouzival John Stuart Mill, v sou-
vislosti s medidlni védou nahrazovany terminem kulturni védy (Kulturwissenschaften). V anglictiné se pracu-
je s pojmem ,,Humanities” — takto nazvané obory viak nespadaji pod obecné oznaceni , Science” zastresujici
empirické védy. Cestina naopak pfisluénym oboriim status védy pfiznavé, kdyz je pojmenovava jako védy hu-

manitni.

3) Wilhelm Dilthey, Die Geistige Welt. Einleitung in die Philosophie des Lebens. Stuttgart: B.G. Teubner Ver-

lagsgesellschaft 1990, s. 168ff.
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dam vlastniho zkoumani — rozuméni se vzdy za-
roven tyka nejenom toho, co zkoumame, ale i jak
(jak toto zkoumame a jak o tom muzeme hovo-
fit). Ukolem filosofie ve vztahu k humanitnim vé-
dém neni tedy pouze vyjasnéni pojma, pfislus-
nych teorii a pravidel logické, metodologicky
podlozené argumentace, nybrz i rozvinuti moz-
nosti reflexe jako takoveé. Takovato teorie médii
tak problematizuje samotné pojeti teorie a po-
souva otazku mysleni médii na pole filosofie nebo
také k otazce mysleni jako takového. Filosofie
meédii pfitom navazuje na krizi metodické reflexe,
jak ji zndme jiz od Edmunda Husserla:* rozumé-
ni neni univerzalné a nadc¢asové platné, ale méni
se v prabéhu déjin, li$i se v rtznych kulturach,
diky riiznym metodam, nastrojum védecké ana-
lyzy ¢i odlisSnym technikam psani, pocitani, kodi-
fikace a pfenosu védéni.

Pravée filosoficky ramec se od pocatku ukazoval
jako velmi nosny pro ¢esko-némecky dialog. Re-
flexe a mysleni médii a obrazi, které prekracuji
analyzu masmédii ¢i novych technologii, navazu-
ji na spolecné tradice, které byly narudeny béhem
druhé svétové vilky a v dobé totalitniho rezimu
v Ceskoslovensku zcela prerueny. Fundamental-
ni otazku, jak zkoumat néco, co zaroven urcuje
samotné zkoumini, klade jak filosofie jazyka, tak
strukturalismus ¢i fenomenologie, sméry rozvije-
né jak v ceském, tak v némeckém prostredi.
V soucasné dobé se v obou prostredich zase fesi
posun k materialité a performativité védéni, které
neziistava uzavieno v idedlnim smyslu, ale narazi
na ménici se hmotné a technické podminky, coz

se odrdzi v materidlné-symbolickych prakti-
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kach.” Pravé témto spole¢nym zékladim a pied-
stavenim aktualnich vyzkumad, které spojuji filo-
sofii s aktualnim vyvojem ve védé a kulture, byl
vénovan druhy ze tii spolecnych workshopi, kte-
ry se konal v prosinci ve Vymaru a jenz nesl nazev
»Vychodiska filosofie médii®. Probihala zde disku-
ze o myslenkovych smérech, které stavély a stavi
meédia do stfedu pozornosti, uvazovaly a uvazuji
o jazyce, pismu i mysleni obrazem.

Ukotveni némeckého medialniho vyzkumu do
oblasti humanitnich véd a jeho usouvztaznéni
s filosofickymi nahledy svéta neznamend uzavre-
ni se do jednoho metodologického ramce; na-
opak se tato teorie médii nachazi nékde ,,mezi“®
— mezi jednotlivymi obory (prejima ,,predméty”
i postupy z literdrni a filmové védy, kunsthistorie
¢i z performativnich uméni), mezi riznymi me-
todologickymi vychodisky (at uz je to strukturali-
sticka a poststrukturalisticka analyza textu, obra-
zu ¢i obecné diskursivnich praktik nebo filosofie
jazyka), mezi védou, filosofii a uménim, mezi no-
vymi a starymi médii a mezi riznymi pfedméty
vyzkumu. Jak konstatuje Claus Pias: ,Medidlni
véda neni jako disciplina mozna“ a zdroven ,,roz-
Sifuje oblast zkoumanych predméti a destabili-
zuje metodologii“” I pfes tuto polohu ,,mezi” se
vsak némeckd medidlni teorie institucionalizova-
la, jak o tom svéd¢i pravé Internationales Kolleg
fir Kulturtechnikforschung und Medienphiloso-
phie pfi Bauhaus Univesitit Weimar. V Ceském
prostiedi zatim vyzkum blizky némecké teorii
a filosofii probihd napti¢ obory, vyviji se v ramci
riznych teoretickych disciplin i teoretickych mo-
dultt uméleckych skol (workshopu se tcastnili

4) Shrnujic program fenomenologie jako apriorni védy: Edmund Husserl, Phinomenologische Psychologie.

Den Haag: Martinus Nijhoff, s. 277ff.

5) Napt. otazkou performativity a materiality na pomezi textu a obrazu se zabyva Josef Vojvodik ¢i Tomas Jirsa;
otdzkou vizualnich praktik, které presahuji pfedmétnost obrazu, Katefina Svatofnova; otazkou myslenim obra-

zem Miroslav Petficek aj.

6) Srov. napf. tivod ke knize: Claus Pias - Joseph Vogl - Lorenz Engell - Oliver Fahle - Britta Nei -
tzel (eds.), Kursbuch Medienkultur: Die mafsgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. Miinchen: Deut-
sche Verlags-Anstalt DVA 1999; Georg Christoph Tholen, Medium/Medien. In: Alexander Roesler -
Bernd Stiegler (eds.), Grundbegriffe der Medientheorie. Paderborn: Wilhelm Fink 2005, s. 150-172.

7) Claus Pias, Was waren Medien? Was waren Medien-Wissenschaften? Stichworte zu einer Standortbestim-
mung. In: Claus Pias (ed.), Was waren Medien? Ziirich: Diaphanes 2011, s. 16.
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bohemisté, filosofové, estetici, kunsthistorici &i
filmovédci z Filozofické fakulty Univerzity Karlo-
vy a kunsthistorii z Ustavu déjin uméni).”
Némecka teorie médii se rovnéz vymezuje vici
vét§inové pfijimanému pojeti média, jak ho mu-
Zeme znat z historie a Casto i archeologie médii.
Dnes jiz prosluly prvni ,,axiom® teorie médii for-
mulovany Lorenzem Engellem a Josephem Vo-
glem pravi, Ze ,média neexistuji, kazdopadné ne
chépdna substancidlné a nadc¢asové“” Tento vy-
zkum médii se tak radikalné vymezuje vici zo-
becnéni média a jeho ahistorickému ¢i univerzal-
nimu pojimani. Z hlediska teorie médii je velmi
nepfesné mluvit o/v uzavienych pojmech médii,
ale je naopak nutné zacit uvazovat spise o opera-
cich, které se mnohem vice vazou na samotny
proces vznikani dila a jeho pouzivini neZ na vy-
sledny produkt a jeho statickou definici.'” Médi-
em se muze stat cokoli; kus ohofelého dreva sam
o sobé médiem neni, ale jako nastroj kresleni
nebo jako stopa po zloc¢inu se médiem stava —
pficemz v obou pfipadech je tfeba médium cha-
pat jinak. Medialita vychdzi z procesu, ktery se
k pfedmétu vyzkumu vaze, ze vztahu ke kontex-
tu; i proto se hovori spise o ,medialnich prakti-
kach® ¢i ,kulturnich technikach® nezli o médiich-
-predmétech. ,Kulturu nepovazujeme uz za
zhmotnélou v dile, dokumentu ¢i monumentu —
rozléva se do kazdodennich praktik zachazeni
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“U Kulturni

s vécmi, symboly, ndstroji a stroji.
techniky pfitom nejsou nijak dané: pouziti oho-
felého dfeva neni jednoznacné uméleckym dilem
¢i historickou pamétkou, ale mize byt uméleckou
technikou kresleni nebo nastrojem boje (pficemz
i tyto techniky v sobé zahrnuji dalsi aspekty: roz-
délavani ohné, dfevo, povrch, plochu, na niz lze
kreslit, urcité vidéni véci, zachdzeni s prostorem
atd.). Jak zdaraznuje Friedrich Kittler ¢i Georg
Christoph Tholen'? ve vztahu k poéitacové tech-
nologii: pocita¢ neni véc, ale je souborem (moz-
nych) funkci. Medidlni véda se tedy zajima o to,
»jak jsou média mozna, jakd média jsou mozna,
a predevsim: co umoznuji a co je umoznuje®.'”
Tento odklon od substancidlniho pojeti média
neznamena krok k abstrakci, at uz abstrakci (zna-
kovych) struktur, (socidlnich) systému ¢i jednani,
které jsou nékde ,za“ konkrétni tvorbou a pro-
meénou znaki, konkrétnim jednanim, manipulaci
s vécmi a lidmi, technikami ¢i ritudly. Praktiky
vstupuji do diskursu (ve Foucaultové smyslu),
idealni vyznam nardZzi na materialitu, na odpor
materidlna'¥ — medialni praktiky proto nelze
chdpat ,objektivné®, nybrz na zdkladé intervenci
do mysleni, vidéni ¢i jednani, napf. pomoci
priniku pisma, psaciho stroje nebo diagramu do
mysleni artikulujicim se v pismu, ,odpoutani®
obrazii od statického obrazu, rimu, ba i plochy

atd.” Mysleni je vidy spojeno s urcitymi prakti-

8) Institucionalni podobu ziskal obor Elektronicka kultura a sémiotika na FHS UK, v piivodni podobé blizky né-
mecké Medienwisssenschaft, do urcité miry téz Teorie a filozofie komunikace na univerzité v Plzni, v rdmci
nichz se ovsem teoreticky zéklad nového oboru nevyvinul.

9) Lorenz Engell - Joseph Vogl, Vorwort. In: Lorenz En gell et.al. (eds.), Kursbuch Medienkultur: Die ma-
Bgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. Minchen: Deutsche Verlags-Anstalt DVA 1999, s. 10.

10) Katefina Krtilova, Déjiny meédii a média déjin. Rozhovor s Bernhardem Siegertem. Iluminace 23, 2011,

¢. 2,5 104-105.

11) Sybille Krdémer - Horst Bredekam p, Kultur, Technik, Kulturtechnik. Wider die Diskursivierung der
Kultur. In: Tiz (eds.), Bild — Schrift — Zahl, s. 15. (pfeklad K. Krtilova). Anglicka verze: Culture, Technolo-
gy, Cultural Techniques: Moving Beyond Text. Theory, Culture and Society 30, 2013, &. 6, 5. 24.

12) Georg Christoph Tholen, Metaphorologie der Medien. In: Ty z, Die Zasur der Medien: Kulturphilosophis-
che Konturen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2002, s. 19.

13) Lorenz Engell, Medien waren: Moglich. Eine Polemik. In: Claus Pias (ed.), Was waren Medien? Berlin:
Diaphanes 2011, s. 128,

14) Vice viz Dieter M ersch, Posthermeneutik. Miinchen: Oldenbourg Akademieverlag 2010.

15) Viz Katefina Svatofiova, Odpoutané obrazy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha: Academia
2013.
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kami.'¥ Klicovymi pojmy teorie a filosofie médii
jsou proto materialita a performativita. Vénuje-
me-li pozornost na jedné strané povrchu a plose
a operacim, které na nich probihaji, a na strané
druhé tfetimu rozméru jednotlivych ploch, ima-
gindrnimu prostoru, méni se to, co sledujeme
jako obraz (a s novymi typy obrazu se pak méni
i vidéni).'”

Na kulturni a umélecké praktiky chipané jako
moznosti reflexe medialniho se zaméfil v poradi
treti workshop, pofddany v bfeznu v Berliné,
Byl vénovén presahiim filosofickym, védeckym
a umeleckym, tak jak probihaji v némeckém
a Ceském mysleni, které se casto pohybuji jak
mezi riiznymi disciplinami, tak mezi oblasti védy
a uméni. Od obecnéjsich otézek se dialog pfesu-
nul ke konkrétnéjsim — ukazoval, jak se pouziti
riznych materiall, vyvinuti urcitych technik ¢i
zasah do symbolického tadu nebo zptsobu jed-
nani v umeéni odrazi ve spojeni latky a formy,
smyslu a smysli, nastroje a dila; jak muze vytycit
hranice fadu, poukazat na urcitd prostorova a ¢a-
sova usporadani nebo rdmovéni.

Pravidelné a intenzivni setkavani mezi obory,
médii a mezi Vymarem, Berlinem a Prahou se
ukdzalo z mnoha davoda velmi (pfi)nosné. Inter-
disciplinarni konference, v souc¢asné dobé velmi
popularni, ¢asto trpi tim, Ze pod zastfeSujicim té-
matem se vrsi nejriiznéjsi priklady, pfipady a ruz-
norody material a zdroven nejruznéjsi nastroje
a metody analyzy. Vysledkem je pak smésice
mnoha pfipadovych studii, které jsou pro poslu-
chace z jinych obori ¢asto znaéné zjednodugova-
ny. Mezinarodni konference jsou pak zase pozna-
mendavany tim, Ze prispévky jsou pronaseny
v ,neutralnim jazyce®, v angli¢ting, a nedovoluji
tak diskutovat problémy pojmoslovné a defini¢ni,
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které jsou vsak casto zcela zdsadnim podkladem
k (vzdjemnému) porozuméni. Obéma uskalim se
projekt Pozice a perspektivy Ceské a némecké filo-
sofie médii snazil vyhnout. Centrem debat se ne-
stalo ani jedno konkrétni téma ¢i predmét zkou-
mani, ale $ifeji pojimana teoretickd otdzka reflexe
medidlniho. Jednotlivé pfispévky tak byly zejmé-
na teoretické povahy nebo se vztahovaly k presa-
hovym otdzkam (jako je napriklad pamét, vzta-
hovost, historie ¢i afektivita); pfiklady z déjin
médii, byly-li viibec uvddény, se nestaly cilem de-
bat, ale spide inspiraci k mysleni médii. Dialog tak
byl velmi koncentrovany na samotné moznosti
mysleni a psani, bez nutnosti mapovat aktuélni ¢i
historickou medidlni scénu. Jako velmi dalezité
se rovnéz ukdzalo, ze ptispévky i debaty byly po
celou dobu prekladdny do cestiny i némciny;
mluvci se tedy mohli soustfedit na presnost vyja-
dreni, na samotné vlastnosti ,,svych® jazyku, které
se materializuji/pfedstavuji v médiu, nikoli na
preklad do spole¢ného kédu. Paradoxné se tak
diky zachovani dvojjazy¢nosti jiz béhem prvniho
setkani podatilo najit spole¢ny ,jazyk” — ve filo-
sofickém a teoretickém mysleni.

I diky tomu tato spoluprédce po ukonéeni série
workshopt pokracuje v jiné podobé; na pfisti rok
je planovéno vydani publikace shrnujici stézejni
texty némecké teorie a filosofie médii Média, mé-
dium, medidlno a konference IKKM, ve spolupra-
ci s FF UK (na niZz se podileji Gcastnici projektu
Katefina Svatonova, Josef Vojvodik a Martin Ri-
tter). Pfemysleni (nejen o médiich a s médii), kte-
ré vychazelo ze stejnych tradic do té doby, nez ho
politicko-spolecenskd situace zcela prerusila, se
tak mozna a alespon ¢astecné znovu piiblizi.

Katerina Krtilova - Katefina Svatoriova

16) Katefina Krtilova, Gesten des Denkens. Vilém Flussers ;Theorie der Gesten' als Medienphilosophie. In: Ul-
rich Richtmeyer - Fabian Goppelsréder - Toni Hildebrandt (eds.), Bild und Geste: Figurati-
onen des Denkens in Philosophie und Kunst. Transcript 2014, s. 183-202.

17) Srov. Sybille Krdm e r, Punkt, Strich, Fliche. Von der Schriftbildlichkeit zur Diagrammatik. In: Sybille Kri -
mer -Eva Cancik-Kirschbaum -Rainer Totzke (eds.), Schrifthildlichkeit. Berlin: Akademie 2012,
s. 79-100; Bernhard Sie gert, Latenz der dritten Dimension. Eine Medientheorie des Trompe-I'Oeils in der
Vorgeschichte des niederlindischen Stilllebens. In: Hans Ulrich Gumbrecht — Florian Klinger (eds.),
Latenz. Blinde Passagiere in den Geisteswissenschaften. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2011, s. 107-134.
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Z prirastkii Knihovny NFA

PRILOHA

ANIMATING

Animating film theory / Karen Beckman, editor. --
Durham ; London : Duke University Press, 2014. -- x,
359 s. : il., faksim. -- Predmluva, poznamky v textu,
o autorech - Bibliografie na s. 317-336, rejstiik - Kolek-
tivni monografie. -- [SBN 978-0-8223-5652-3 (broz.)

AUDIENCES

Audiences : defining and researching screen entertain-
ment reception / edited by Ian Christie. -- Amsterdam :
Amsterdam University Press, 2012. -- 332 s. : il.,, portré-
ty, faksim. -- (The key debates. Mutations and appropri-
ations in European film studies). -- Uvod, tabulky, gra-
fy, poznamky nas. 235-277, o autorech - Bibliografie na
s. 279-298, rejstrik jmenny, ndzvovy a vécny - Kolektiv-
ni monografie nabizi ve studich 17 mezinarodnich ba-
dateli vysledky vyzkumu filmového divéictvi a promény
recepce filmové zabavy od ranych kinematografickych
pocatki az po éru digitdlnich technologii. -- ISBN 978-
90-8964-362-9 (broz.)

BENESOVA, Emilie

Navrh zdsad pro zpracovani a ukladani obrazovych, au-
diovizudlnich a zvukovych dokumentt / zpracovala
Emilie Bene$ova. -- Vyd. 1. -- Praha : Statni astfedni ar-
chiv v Praze, 1995. -- 281. (29 s.). -- (Archivni teorie,
metodika a praxe ; 9). -- Pro vnitfni potfebu organizace
- Uvod - Bibliografie na s. 28 - Nastin metodickych pra-
videl pro zpracovani a uklddani obrazovych, audiovizu-
dlnich a zvukovych dokumenti. -- (Volné 1.)

BERGALA, Alain

L hypothése cinéma : petit traité de transmission du ci-
néma 4 l'école et ailleurs / Alain Bergala. -- Paris : Ca-
hiers du cinéma, 2006. -- 206 s. -- (Petite bibliotheque
des Cahiers du cinéma ; 90). -- O autorovi - Bibliografie
v textu - Kniha eseji francouzského filmového kritika
a filmate, ktery se zamysli nad otazkami podstaty filmo-
veho umeni, filmového jazyka a jeho vyuky v kontextu
evropského filmového vzdélavani. -- ISBN 2-86642-
456-5 (broz.). -- ISSN 1275-2517

BERGALA, Alain

Kino als Kunst : Filmvermittlung an der Schule und an-
derswo / Alain Bergala ; herausgegeben von Bettina
Henzler und Winfried Pauleit ; aus dem Franzosischen
von Barbara Heber-Schirer. -- Marburg : Schiiren,
2006. -- 144 s. -- (Bremer Schriften zur Filmvermittlu-
ng). -- Predmluva k némeckému vyd., poznamky v tex-
tu, filmografie, o autorovi - Bibliografie na s. 142-144 -
Kniha eseji francouzského filmového kritika a filmare,
ktery se zamysli nad otdzkami podstaty filmového ume-
ni, filmového jazyka a jeho vyuky v kontextu evropské-
ho filmového vzdélavani. - Nazev origindlu: L hypothe-
se cinéma : petit traité de transmission du cinéma a
l'école et ailleurs / Bergala, Alain, 1943-. -- Paris : Ca-
hiers du cinéma, 2006. -- 206 s. -- ISBN 978-3-89472-
449-8 (broz.)

BOLAS, Terry

Screen education : from film appreciation to media stu-
dies / Terry Bolas ; [foreword by Toby Miller]. -- 1st ed.
-- Bristol ; Chicago : Intellect, 2009. -- xii, 408 s., [12] s.
obr. pril. : il. (nékteré barev.). -- Uvod, pozndmky v tex-
tu, citaty, vynatky, o autorovi - Bibliografie na s. 377-
400, rejstiik - Monografie poskytuje nejen prvni, ale
také autoritativni historii $edesétiletého vyvoje studia
o filmu a televizi ve Velké Britanii od 30. do 90. let let
minulého stoleti. Autor se zaméfuje pfedeviim na dob-
rovolné usili aktivisti Spole¢nosti pro vzdélavani ve fil-
mu a televizi a na proménlivy vztah se Vzdélavacim od-
délenim Britského filmového ustavu. Pfitom vychazi
z nedavnych rozhovor s mnoha jednotlivci, ktefi pri-
spéli ke zvyseni postaveni filmu, televize a medidlnich
studii. -- ISBN 978-1-84150-237-3 (broz.)

BUCKINGHAM, David

Media education : literacy, learning and contemporary
culture / David Buckingham. -- Cambridge : Polity,
2014. -- xii, 219 s. -- Pfedmluva, o autorovi - Bibliogra-
fie na s. 204-215, rejstiik - Monografie zkouma nedéav-
né zmény v oblasti medidlni vychovy a v Zivoté mladych
lidi, a poskytuje pristupnou kolekei pravidel, na kterych
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by mély byt zalozeny osnovy medidlniho vzdélavani
s jasnym odavodnénim pro pedagogickou praxi. --
ISBN 978-07456-2830-1 (broz.)

CURRIE, Gregory

Image and mind = film, philosophy and cognitive sci-
ence / Gregory Currie. -- Cambridge : Cambridge Uni-
versity Press, 2008. -- xxiv, 301 s. -- Pfedmluva, po-
znamky v textu - Bibliografie na s. 285-296, rejstiik -
Monografie o povaze filmu: o povaze pohyblivych
obrazl, o vztahu divika k filmu a o typech vypravéni,
jako ho je film schopen podavat. Profesor Currie posky-
tuje obecnou teorii obrazového vypravéni a jeho vykla-
du v obou obrazovych a jazykovych médiich a na zavér
dopliuje analyzy nékterych aspektl, jimiz se filmova
narace a literarni vypravéni odlisuji. -- ISBN 978-0-521-
05778-3 (broZ.). -- ISBN 0-521-05778-7 (broz.)

CORNEJOVA, Alibéta

Dovolend s poukazem : odborové rekreace v Ceskoslo-
vensku 1948-1968 / Alzbéta Cornejovd. - Vyd. 1. --
Praha : Academia, 2014. -- 250 5., [16] s. obr. pFil. : il. --
(Stastné zitiky ; sv. 13). -- Uvod, poznamky v textu, se-
znam vyobrazeni, zkratky, o autorce - Bibliografie na s.
232-243, rejstiik jmenny - Publikace na zédkladé vyzku-
mu archivnich prament pfinaéi uceleny pohled na vy-
voj a pofadani odborovych rekreaci v Ceskoslovensku
mezi lety 1948-1968. Slo o presné planovany a organi-
zovany volny cas jedinct, ktefi méli vytvorit jesté pev-
néjsi socialisticky kolektiv. Zabyva se tfemi stéZejnimi
typy dovolené: vybérovou, zévodni a zahrani¢ni rekrea-
ci, a struéné mapuje i organizaci dovolené v dobé druhé
ROH v literatufe a u nas velmi popularnich filmech Do-
volena s Andélem, Andél na hordcha Homolka a tobol-
ka. -- ISBN 978-80-200-2363-6 (vaz.)

DALLE VACCHE, Angela

Diva : defiance and passion in early Italian cinema / An-
gela Dalle Vacche ; forework by Guy Maddin. -- Austin
: University of Texas Press, 2008. -- xviii, 310 s., [8] s.
barev. obr. pfil. : il. (nékteré barev.), portréty, faksim. +
1 DVD. -- Poznamky na s. 269-282, filmografie na s.
265-268, o autorce - Bibliografie na s. 283-296, rejstfik
- Monografie nabizi prvni autoritativni studii zkouma-
jici typ a kult ,boiskych* Zenskych hrdinek (tzv. divy),
které v italském némém filmu z let 1913-1921 ztélesiio-
valy zejména herecky Francesca Bertini, Lyda Borelli
a Pina Menichelli. -- ISBN 978-0-292-71711-4 (broz.)

DEUTSCHES FILMINSTITUT - DIF

Fassbinder jetzt : Film und Videokunst / Herausgeber
Deutsches Filminstitut - DIE, Frankfurt am Main und
Rainer Werner Fassbinder Foundation, Berlin ; [Redak-
tion Anna Fricke ... et al ]. -- Frankfurt am Main : Deut-
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sches Filminstitut - DIF : Deutsches Filmmuseum,
2013. -- 301 s. : il. (vétdinou barev.), portréty, faksim. --
Uvod, predmluva, poznamky v textu, filmografie R. W.
Fassbindera, o autorech - Rejstfik jmenny a nazvovy -
Némeckojazycna verze vypravného katalogu ke stejno-
jmenné vystavé o zivoté a tvorbé némeckého divadelni-
ka a filmare Rainera Wernera Fassbindera (1945-1982),
ktera se konala 30. Ejjna 2013 aZ 1. ¢ervna 2014 ve
frankfurtském Filmovém muzeu. Kniha kombinuje
analytické studie a vzpominky s bohatou obrazovou do-
kumentaci z jeho filmu i soukromého Zivota véetné pie-
tiskti jeho rukopisii. Na zavér je pfipojena podrobna fil-
mografie a slovni¢ek umélci i badatelt, ktefi do knihy
prispéli svymi texty. -- ISBN 978-3-88799-083-1 (broz.)

DEUTSCHES FILMINSTITUT - DIF

Fassbinder now : film and video art / Edited by Deut-
sches Filminstitut - DIF, Frankfurt am Main and the
Rainer Werner Fassbinder Foundation, Berlin ; [Editors
Anna Fricke ... et al.]. -- Frankfurt am Main : Deutsches
Filminstitut - DIF : Deutsches Filmmuseum, 2013. --
301 s. : il. (vétsinou barev.), portréty, faksim. -- Uvod,
pfedmluva, poznamky v textu, filmografie R. W.
Fassbindera, 0. autorech - Rejstiik jmenny a nazvovy -
Anglickojazy¢na verze vypravného katalogu ke stejno-
jmenné vystavé o Zivoté a tvorbé némeckého divadelni-
ka a filmafe Rainera Wernera Fassbindera (1945-1982),
kterd se konala 30. fijna 2013 az 1. cervna 2014 ve
frankfurtském Filmovém muzeu. Kniha kombinuje
analytické studie a vzpominky s bohatou obrazovou do-
kumentaci z jeho filmt i soukromého Zzivota véetné pie-
tisk{ jeho rukopisii. Na zavér je pfipojena podrobna fil-
mografie a slovni¢ek umélct i badateld, ktefi do knihy
prispéli svymi texty. -- ISBN 978-3-88799-083-1 (broz.)

DOANE, Mary Ann

The emergence of cinematic time : modernity, contin-
gency, the archive / Mary Ann Doane. -- Cambridge ;
London : Harvard University Press, 2002. -- viii, 288 s. :
il. -- Citéty, poznamky na s. 235-266, o autorce - Biblio-
grafie na s. 267-278, rejstiik - Ustfednim tématem této
knihy je kinematograficky zdsadni paradox: casova
kontinuita sdélovana ,zastavenim ¢asu®, rychlym sle-
dem statickych snimk( nebo zmrazenymi obrazy. Au-
torka zkouma roli tohoto paradoxu a koncepty casove
neuréitosti a nestability obrazu, nejen ve formé filmove-
ho ¢&asu, ale také moderni predstavy o kontinuité a dis-
kontinuité, archivovatelnosti, nepredvidané udalosti
a determinaci ¢i ¢asové nevratnosti. -- ISBN 0-674-
00784-0 (broz.)

FEMME

The femme fatale : images, histories, contexts / edited by
Helen Hanson and Catherine O'Rawe. -- 1st publ. -- Ba-
singstoke : Palgrave Macmillan, 2010. -- xiv, 236 s. : il,
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portréty. -- Pozndmky v textu, citaty, seznam vyobraze-
ni, o autorech - Bibliografie v textu, rejstiik - Kolektivni
monografie, v niz se 16 evropskych a americkych od-
borniki zabyvé tématem uméleckého, respektive filmo-
vého zobrazovani postav osudovych Zen (femme fatale)
napfi¢ raznymi kulturnimi kontexty a historickymi
epochami. Nechybgji notoricky znamé kulturni postavy
(napt. Salome a Mata Hari) ani osudové hrdinky filmu
noir. -- ISBN 978-0-230-20361-7 (vaz.)

FILME

Filme sehen, Kino verstehen : Methoden der Filmver-
mittlung / Bettina Henzler, Winfried Pauleit (Hg.). --
Marburg : Schiiren, 2009. -- 239 s. : il. -- (Bremer Schrif-
ten zur Filmvermittlung ; Bd. 2). -- Predmluva, citéty,
vynatky, poznamky v textu, o autorech - Sbornik pfed-
stavuje soucasné pristupy k filmové vychové v Némec-
ku, Francii, Rakousku a Svycarsku, které oteviraji $iroky
metodologicky horizont. Spektrum sahd od podrob-
nych metodickych propracovéni jednotlivych otazek az
k textiim, které odrdzeji $irsi teoretické, instituciondlni
a filmovéhistorické kontexty. Autofi, z nichz vétina
disponuje bohatymi pedagogickymi zkusenostmi, pra-
cuji v riiznych institucich (Skoly, univerzity, filmova
muzea, kina ¢i nezdvislé pracovni projekty) a s riiznymi
médii. -- ISBN 978-3-89472-538-9 (broz.)

FRIC, Martin

Ej, bogatyre Makovi¢i obrazotvorce- : z korespondence
Martina Frice a Jaroslava Zaka 1938-1948 / [k vydani
pripravil, doslov a edi¢ni komentéfe napsal Ivan Klimes
; odpovédna redaktorka Lucie Cesdlkovd]. - Vyd. 1. --
Praha : Ndrodni filmovy archiv, 2014. -- 178 s. : il., por-
tréty, faksim. -- Vysvétlivky, seznam vyobrazeni - Kniz-
ni vydani sedmi desitek dopisi, které si mezi sebou vy-
ménili blizci pratelé filmovy reZisér Martin Fri¢
a spisovatel Jaroslav Zak v letech 1938 - 1948, neobycej-
né plasticky odrazi kazdodenni Zivot v tomto obdobi,
poméry ve filmovém oboru za protektoritu i po zestat-
néni kinematografie v roce 1945 a samozfejmé rodinné
peripetie obou pisateli. -- ISBN 978-80-7004-161-1
(broz.)

PRILOHA

hledisek: hvézda, Francouz a mui. -- ISBN 978-2-
84736-164-2 (broz.)

GA-NETCHU!

Ga-netchu! : das Manga Anime Syndrom : [erscheint zu
den Ausstellungen Mangamania - Comic-Kultur in Ja-
pan 1800 bis 2008, 27. Februar bis 25. Mai im Museum
fiir Angewandte Kunst Frankfurt und Anime! High Art
- Pop Culture, 27. Februar bis 3. August 2008 im Deut-
schen Filmmuseum] / Deutsches Filmmuseum, Frank-
furt am Main / [Texte: Jaqueline Berndt ... et al. ; Text-
und Bildredaktion.: Martha-Christine Menzel ... et al.].
-- [Berlin] : Henschel, 2008. -- 274 s. : il. (vétsinou ba-
rev.), faksim. -- Ndzvy soubéiné v japonském a einském
jazyce - Uvody, pfedmluva, pozndmky v textu, seznam
vyobrazeni, filmografie, slovni¢ek pojmi, o autorech -
Vypravny katalog ke dvéma putovnim vystavdm véno-
vanym fenoménu japonského komiksu manga, jejichz
specifickym vytvarnym stylem i ndméty se inspiruji
animované serialy a filmy znamé jako anime. Publikace
mapuje tuto oblast populdrni kultury a jeji tviirce v od-
bornych textech 22 autor a za pfispéni bohaté obrazo-
vé dokumentace. -- ISBN 978-3-89487-607-4 (viz.)

HENDRYKOWSKI, Marek

Andrzej Munk / Marek Hendrykowski ; foreword by
Andrzej Wajda ; translated by Peter Langer. -- Wyd. 1. --
Poznan : Wydawnictwo naukowe UAM, 2011. -- 254 s, :
il., portréty. -- Poznamky v textu, filmografie a teatro-
grafie A. Minka - Prvni syntetické zpracovani celkové
filmové cinnosti Andrzeje Munka (1921-1961), jehoz
dilo vyvolava stile rostouci zdjem v Polsku a ve svéte.
Kniha je publikovana k 90. vyroéi rezisérova narozen.
Monografie priblizuje viechny zdsadni aspekty filmaro-
vy prace: studie tykajici se dokumentdrnich zacatkd
jeho rezisérské kariéry, analyzy filma Clovék na kolejich
(1956), Eroica (1957), Silhavé tésti (1959) a nedokon-
Cené Pasazérky, biograficky piehled s neznamymi fakty
z jeho Zivota a jeho kompletni filmografie. Autor zdi-
razfiuje kromé Munkova vyznamu pro déjiny polské ki-
nematografie i myslenky autorského filmu a obcanské
spolecnosti. -- ISBN 978-83-232-2270-5 (vaz.)

GAUTEUR, Claude

Jean Gabin : anatomie d'un mythe / Claude Gauteur, Gi-
nette Vincendeau. -- Paris : Nouveau monde, 2006. --
304 s. -- Pfedmluva, citity, vynatky, poznamky na s.
293-300. o autorech - Bibliografie na s. 277-292 - Mo-
nografie konfrontuje dva pfistupy k hlavni muzské
hvézdé francouzského filmu Jeanu Gabinovi. Zatimco
prvni umélciv profil buduje na zdkladé shromazdéni
archivnich dokumenti a svédectvi pamétnikd, druha
analyza je zaloZena na feministickych teoriich a meto-
dich soucasné anglo-saské kulturni antropologie, je-
jichz prostrednictvim zkoumd umélciv mytus ze tii

IM -

Im Zeichen der Krise : das Kino der frithen 1960er Ja-
hre / Redaktion Johannes Roschlau. -- Miinchen : Ri-
chard Boorberg Verlag, 2013. -- 175s. : il. -- (Ein Cine-
Graph Buch). -- Uvod, poznamky v textu, o autorech -
Rejstiik jmenny a nazvovy - Obsahuje téz: Was ging
wann im Tschechischen Film - und warum? : einige
Hinweise zur Filmgeschichtsschreibung / Milan Klepi-
kov - Kolektivni monografie, v niz se 13 filmovych his-
toriki a badatelti z Némecka, Rakouska a Ceské repub-
liky vénuje otazkam, jak reagovali reziséri, kritici a kul-
turni ¢initelé na krizi v kinematografiich SRN a NDR
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pocatkem 60. let a ndsledujici rozdilné pfistupy k jejimu
prekondni. Dvé stati jsou vénovany situaci v tehdejsim
rakouském a ceskoslovenském filmu. -- ISBN 978-3-
86916-270-6 (broz.)

KARABASZ, Kazimierz

Odczytac czas / Kazimierz Karabasz. -- £odz : Panstwo-
wa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im.
Leona Schillera w Lodzi, 2009. -- 143 s. : il. (nékteré ba-
rev.), portréty, faksim. -- (Warsztat Realizatora Filmo-
wego i Telewizyjnego ; zeszyt nr 9). -- Autor predmluvy
Jerzy Wojcik - Uvod, poznamky v textu, filmografie
K. Karabasze - Bibliografie na s, 128 - Kniha tivah a po-
znamek k problematice dokumentarniho filmu z pera
jednoho z nejvyznaméjsich polskych dokumentaristi,
ktery své zkusenosti uplatiiuje dlouhd léta také jako pe-
dagog lodiské PWSFTviT. Kromé vzpominkovych za-
mysleni nad svymi vlastnimi filmy se vénuje i obecnéj-
§im a praktickym otazkim dokumentdrni tvorby. Po-
sledni ze ¢tyt kapitol je vénovéna tématu televize. -- ISBN
978-83-87870-28-7 (broz.)

KLIMES, Ivan

Kinematograf! : vénec studii o raném filmu / Ivan Kli-
mes. -- Vyd. 1. -- Praha : Casablanca : NFA, 2013. -- 253
s.: il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- (Filmova mo-
zaika ; sv. 2). -- Uvod, poznamky v textu, vynatky, bib-
liograficka pozndmka, seznam vyobrazeni, anglické re-
sumé, o autorovi - Bibliografie na s. 220-232, rejstrik
jmenny a nazvovy - Knizni soubor jiz diive publikova-
nych studii predniho ceského filmového historika
a univerzitniho pedagoga obsahuje texty z poslednich
deseti let, které se zabyvaji tématem ,raného filmu®,
tedy obdobim, kdy se film snazil prosadit jako svébytny
a spolecensky uznavany kulturni fenomén, kdy se usta-
vovala instituce kina a kdy se také formovala budouci
podoba tohoto média. -- ISBN 978-80-87292-22-8 (Ca-

sablanca : vaz.). -- ISBN 978-80-7004-158-1 (NFA :
vaz.)
KOLSKI, Jan Jakub

Pamie¢ podrozna : fragmentozbior filmowy / Jan Jakub
Kolski. -- Wyd. 1. -- L.6dz : Wydawnictwo Panstwowej
Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej,
2010. -- 274 5., [16] s. s. tab. : il. (nékteré barev.), portré-
ty, faksim. -- (Film). -- Uvod, poznamky v textu, se-
znam vyobrazeni - Vybor textd, pozndamek, komentaru,
uvah, kreslenych naértka, vynatka ze scénaii a fotogra-
fii z film{, jimiZ polsky filmovy rezisér a scendrista Jan
Jakub Kolski dava nahlédnout do svého duchovniho
a filmarského svéta. -- ISBN 978-83-87870-31-7 (vaz.)

KURZ
Kurz und klein : 50 Jahre Internationale Kurzfilmtage
Oberhausen / [Konzeption und Redaktion Klaus Behn-
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ken]. -- Ostfildern-Ruit : Hatje Cantz Verlag, 2004, --
237 s.: il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- Uvod, vy-
natky, poznamky v textu, o autorech - Bibliografie na
s.235-236 - Kronika prvnich 50. ro¢nikd Mezindrodni-
ho festivalu kratkého filmu v Oberhausenu vzdava hold
nejen historii nejstar§iho a nejvétsiho festivalu kratkych
filma na svété, ale i samotnému kratkému filmu, jeho
vyvoji, jeho formam, jeho estetice. Od svého zaloZeni
v roce 1954 se festival béhem padesatileté existence vy-
profiloval ve svobodné a kritické férum kratkého filmu,
prezentoval a ocenil prvni dila posléze véhlasnych fil-
mart (mj. Werner Herzog, Roman Polanski, Véra Chy-
tilovd, Agnés Varda, Martin Scorsese), predstavoval
tvorbu vychodoevropskych kinematografii v dobé stu-
dené vilky navzdory silnym politickym tlakiim a po-
skytoval prostor ke svobodnému vyjadfeni (napr. v roce
1962 zverejnéni manifestu mladych némeckych filma-
fl1, v roce 1968 diskuse o umélecké svobodé). Kniha je
sestavena ze vzpominek a svédectvi pamétniki (organi-
zatofi, tvirci, filmovi kritici), dobovych ohlast a pfe-
hledy porot a ocenénych filma podle jednotlivych ro¢-
nikd. Textové materialy dopliuje bohata obrazova do-
kumentace. -- ISBN 3-7757-1323-9 (broz.)

LAWTON, Anna

Before the fall : soviet cinema in the Gorbachev years /
Anna Lawton. -- Washington : New Academia Pub-
lishing, 2007. -- xvi, 349 s. : il,, portréty. -- Pfedmluva,
poznamky na s. 283-313, filmografie, seznam vyobra-
zeni, o autorce - Bibliografie na s. 314-323, rejstiik -
Monografie zkouma fascinujici svét sovétské kinemato-
grafie v letech glasnosti a perestrojky v 80. letech minu-
lého stoleti. Autorka ukazuje, jak se reformy, které
otfasly zaklady bolsevického stdtu a predstiranych hos-
podarskych a socidlnich struktur, odrazely v tamnim
filmovém pramyslu. Jedna se o rozsifené vydani autor-
¢iny knihy Kinoglasnost: Soviet cinema in our time
(1992), doplnéné o kapitolu komentujici dramatické
zmeny, které poznamenaly pocitek demokracie v Rus-
ku. -- ISBN 0-9744934-0-6 (broz.)

MICHALOVIC, Peter

Rozprava o westerne / Peter Michalovi¢, Vlastimil Zu-
ska ; [autor apendixu Martin Helebrant]. -- 1. vyd. --
Bratislava : Slovensky filmovy ustav : Vysoka $kola
miuzickych ument, 2014. -- 379 s. : il. -- Pfedmluva, po-
znamky v textu, filmografie - Bibliografie na s. 330-336,
rejstiik jmenny a nazvovy - Kniha o westernu je rozde-
lena do péti kapitol, ve kterych se prolinaji teoretické
uvahy o zanru jako kategorii filmové teorie s konkrét-
nim analytickym anebo interpreta¢nim pfistupem
k jednotlivym westernovym filmim.Ty doplnuje roz-
sahld priloha Martina Helebranta vénovana zbranim
(nejen) Divokého zdpadu a filmového westernu. --
ISBN 978-80-85187-65-6 (broz.)
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MUSIC,

Music, sound and filmmakers : sonic style in cinema /
edited by James Wierzbicki. -- Ist ed. -- New York ;
London : Routledge, 2012. -- xv, 210 s. : il,, noty. --
(Routledge music and screen media series). -- Pfedmlu-
va, vynatky, pozndmky v textu, o autorech - Bibliografie
soubor eseju prednich teoretik filmové hudby z Evro-
py, Severni Ameriky a Austrélie, ktefi zkoumaji praci
filmart, dbajicich peclivé nejen na vizudlni podobu
svych dél, ale stejné tak na zvukovou a hudebni slozku.
Prevaind Cast textu se zaméfuje na tvorbu rezisérii
americkych a evropskych (Wes Anderson, Ingmar
Bergman, bratii Coenové, Peter Greenaway, Krzysztof
Kieslowski, Stanley Kubrick, David Lynch, Quentin Ta-
rantino, Andrej Tarkovskij a Gus Van Sant). -- ISBN
978-0-415-89894-2 (broz.)

PALUCH, Martin

Vnem zrkadle fotografie a filmu / Martin Palach. --
Vyd. 1. -- V Bratislave : Vlna : drewo a srd, 2010. -- 136
s. -- (Filmodrom). -- Uvod, citaty, poznamky v textu,
filmografie, anglické resumé, o autorovi - Bibliografie
nas. 133-135 - Knizni studie se v teoretické roviné za-
byvi technickymi obrazovymi reprezentacemi. Zaklad-
ni ¢ast textu se opird o vysledky vyzkumd, které v 20,
stoleti prinesly discipliny jako sémiotika, komunikolo-
gie a poststrukturalismus. Diskurz se zaméfuje hlavné
ty aspekty technické obrazové reprezentace, které do
komunikace vnaseji technicky repredukovatelna umeéni
(fotografie, film, televize apod.). -- ISBN 978-80-88965-
98-5 (broz.)

POSPECH, Tomas

Myslet fotografii : ceska fotografie 1938-2000 / Tomas
Pospéch. -- Vyd. 1. -- Praha : Positif, 2014. -- 280 s. : il.,
faksim. -- Vyd. ve spolupréci s nakladatelstvim DOST -
Uvod, citéty, poznamky v textu - Bibliografie na s. 249~
-271, rejstiik jmenny - Monografie se z rliznych stran
zamysli nad psanim o ¢eské fotografii. Autor nas sezna-
muje s rlzné vytvafenymi pribéhy vyvoje Cceské
fotografie. Zajimd jej, jak se psani o fotografii proménio-
valo, jak byly pojmenovaviny riizné nové ptistupy k fo-
pojmi spjatych s fotografii. Kniha volné navazuje na
antologii texti Ceska fotografie 1938-2000 v recenzich,
textech, dokumentech. -- ISBN 978-80-87407-05-9
(vaz.)

PRESERVING

Preserving and exhibiting media art : challenges and
perspectives / Julia Noordegraaf ... [et al.] (eds.). -- Am-
sterdam : Amsterdam University Press, 2013. -- 428 s.,
[16] s. barev. obr. pril. : il. (nékteré barev.). -- (Framing
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film). -- Pozndmky v textu, o autorech - Bibliografie
v textu, rejstfik - Tato dilezitd a svého druhu prvni ko-
lektivni monografie a u¢ebni pomicka se zaméfenim
na vznikajici problémy v oblasti preservace a vefejného
prezentovani medialniho uméni poskytuje v prispév-
cich 30 autora z celé Evropy a Spojenych stata uceleny
ptehled o historii, teorii a praktickych znalostech na
poli uchovavéni véech forem ¢asové ukotveného uméni,
od praci zaloZenych na filmu a videu pfes diaprojekce
az k dilim zavislych na vypoéetnich technologiich a na
internetu, jako je softwarové uméni a net art. -- ISBN
97890-8964-291-2 (broz.)

RESTART

Restart zespoléw filmowych = Film units - restart /
[pod redakcjg Marcina Adamczaka, Marcina Malaty-
niskiego i Piotra Mareckiego]. -- Wyd. 1. -- Krakow :
Korporacja Halart ; Lodz : Paristwowa Wyzsza Szkota
Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, 2012. -- 366 s. -- Cas-
te¢né soubézny anglicky text - Uvod, poznamky v textu,
zkratky, tabulky, o autorech - Obsahuje téZz: Between
units and producers : organization of creative work in
Czechoslovak state cinema 1945-1990 = Miedzy ze-
spolami a producentami : organizacja pracy tworczej w
panstwowej kinematografii czechostowackiej w latach
1945-1990 / Petr Szczepanik - Dvoujazyéna kolektivni
monografie polskych, ¢eskych a madarskych badateld,
jejiz vznik iniciovaly otazky, vyplyvajici z diskusi o nej-
novéjsi polské kinematografii, ve kterych se castokrat
vzpomind na slavnou minulost filmovych skupin z ob-
dobi komunistické éry Polska a zaroven se zvazuji moz-
nosti navizani na jejich myslenky ve zcela jiné ekono-
mické a politické realité. Uvodni tfi eseje popisuji situa-
ci filmovych skupin v Polsku, Ceskoslovensku
a Madarsku. Nasledné zéznamy rozhovort s fadou vy-
znamnych postav polské kinematografie (Andrzej
Wajda, Wojciech Marczewski, Malgorzata Szumowska
a Agnieszka Kurzydto, Jerzy Kapuscinski, Maciej Pisuk)
sonduji moznosti a smysluplnost navratu k myslence
skupin a soucasné poodkryvaji produkéni podminky
polské kinematografie poslednich let. -- ISBN 978-83-
62574-73-5 (broz.). -- ISBN 978-83-87870-58-4 (broz.)

SCOPERTA

La scoperta del cinema : Francesco Pasinetti e la prima
tesi di laurea : nuova edizione / a cura di Maurizio Re-
berschak. -- Roma : Luce Cinecitta, 2012. -- 377 s. : il,,
portréty, faksim. + 3 DVD + broZura. -- Knihas 3 DVD
uloZena ve spolecném kartonovém obalu - Pozndmky
v textu, o autorech - Bibliografie na s. 350-377 - Kolek-
tivni monografie vénovana Zivotu a dilu italského fil-
moveho reziséra, historika, kritika, dramatika, scendris-
ty a pedagoga Francesca Pasinettiho (1911-1949). Kni-
ha je sestavena z Pasinettiho teoretickych textt a studii
osmi italskych odborniki, ktefi zkoumaji Pasinettiho
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filmafskou a teoretickou ¢innost. Publikaci dopliuji
3 DVD s 24 kratkymi filmy a brozurou s Zivotopisem
a filmografii k obsahu DVD. -- (Broz.)

SERCEAU, Daniel

Nicholas Ray : architecte de lespace : architecte du
temps / Daniel Serceau, Michel Serceau. -- Amiens :
Editions Corps Puce, 1989. -- 183 s. : il. -- (Collection
Arts). -- Uvod, citéty, poznamky v textu - Bibliografie
na s. 173-174, rejstiiky jmenna a nazvové - Profilova
monografie analyzujici tvorbu amerického filmafe Ni-
cholase Raye (1911-1979), jehoz hrané filmy jsou cha-
rakteristické dramatickou senzibilitou, poezii nasili,
lidskou osamélosti a trpkosti. -- ISBN 2-907-525-21-2
(broz.)

SVANKMAJER, Jan

Touching and imagining : an introduction to tactile art
/ Jan Svankmajer ; english translation by Stanley Dalby
; edited by Cathryn Vasseleu. -- London ; New York :
L.B. Tauris, 2014. -- xxii, 181 s. : il,, faksim. -- Pfedmlu-
va editora, poznamka prekladatele, citaty, poznamky na
s. 172-176, o autorech - Bibliografie na s. 177-178, rej-
stfik - V knize vyznamny cesky vytvarnik a filmaf in-
tenzivné zkouma hmatové jevy a zamysli se také nad
tim, jak navzdory politické cenzure dokazi umélci najit
svobodu. Zhruba v poloviné 70. let se zacal Svankmajer
zabyvat vyzkumem hmatu. Podnikal taktilni experi-
menty a v této souvislosti vytvofil i celou fadu taktil-
nich objekta. Na zakladé vyzkumd této dosud uménim
téméf neprozkoumané oblasti sestavil v roce 1983 sbor-
nik Hmat a imaginace. Uvod do taktilniho uméni, kte-
ry pak v roce 1994 vydalo prazské nakladatelstvi Kozo-
roh. -- ISBN 978-1-78076-147-3 (broz.)

TAN, Ed S.

Emotion and the structure of narrative film : film as an
emotion machine / Ed S. Tan ; translated by Barbara
Fasting. -- New York ; London : Routledge, 2009. -- xii,
296 s. -- Predmluva, pozndmky v textu, grafa - Biblio-
grafie na s. 253-274, rejstiik jménny a vécny - Knizni
studie zabyvajici se psychologickymi aspekty filmu, ze-
jména pak problematikou vztahu emoci a struktury na-
rativniho filmu. -- ISBN 0-8058-1409-4 (vaz.)

TRYON, Chuck

On-demand culture : digital delivery and the future of
movies / Chuck Tryon. -- New Brunswick ; London :
Rutgers University Press, 2013. -- viii, 218 s. : il. -- Po-
znamky na s. 181-205, o autorovi - Bibliografie na
s. 207-212, rejstiik - Autor monografie zkouma ucinky
novych digitélnich, elektronickych a medidlnich tech-
nologii na distribuci filmu, jez radikdlné méni filmovou
kulturu, primysl a obchod. -- ISBN 978-0-8135-6109-7
(broz.)
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TURVEY, Malcolm

The filming of modern life : European avant-garde film
of the 1920s / Malcolm Turvey. -- Cambridge ; London
: The MIT Press, 2011. -- xii, 2013 s. : il,, portréty. --
(October books). -- Uvod, poznamky na s. 183-206,
o autorovi - Rejstiik - Ve 20. letech pfijala evropska
avantgarda film, experimentujici s médiem radikdlnim
zplisobem. Malifi véetné Hanse Richtera a Fernanda
Legera, jakoz i filmafi nalezejici do téchto avantgard-
nich hnuti (Dada a surrealismus) vytvorili nékolik kli-
¢ovych a fascinujicich filmi v historii kinematografie.
Britsky filmolog zkouma pét kanonickych avantgard-
nich filma, které vyjadiuji sloZité, nékdy i protichtidné
postoje vii¢i modernosti a ilustruji hlavni trendy v ev-
ropské avantgardni kinematografii té doby: Rytmus 21
(Hans Richter, 1921), Mechanicky balet (Dudley Mur-
phy a Fernand Leger, 1924), Mezihra (Francis Picabia
a René Clair, 1924), Andalusky pes (Salvador Dali
a Luis Bunuel , 1929) a Muz s kinoapardtem (Dziga Ver-
tov, 1929). -- ISBN 978-0-262-52511-4 (broz.)

WAS

Was verschweigt Fest? : Analysen und Dokumente zum
Hitler-Film von J. C. Fest / Jorg Berlin ... [et al.] (Hrsg.).
-- Kéln : Pahl-Rugenstein, 1978. -- 217 s. : faksim. --
(Kleine Bibliothek ; 120). -- Dalsi editori a autofi: Dierk
Joachim, Bernhard Keller, Volker Ullrich - Predmluva,
poznamky v textu, seznam dokumentt a vyobrazeni,
o autorech - Kolektivni monografie, v niz ¢tyfi némecti
historici analyzuji z riznych hledisek celovecerni doku-
mentarni film Hitler - eine Karriere (1977), ktery pfi
svém uvedeni vyvolal fadu protichidnych nazort. Film
pojednava o vztahu Adolfa Hitlera k némeckému néro-
du, o okolnostech, které Hitlera formovaly a umoznily
mu vzestup. Kniha je doplnéna fadou ohlast z dobové-
ho tisku. -- ISBN 3-7609-0359-2 (broz.)

WEIMAR

Weimar cinema : an essential guide to classic films of
the era / edited by Noah Isenberg. -- New York : Colum-
bia University Press, 2008. -- viii, 360 s. : il., portréty. --
(Film and culture). -- Uvod, pozndmky v textu, filmo-
grafie, o autorech - Bibliografie v textu, rejstik - Kolek-
tivni monografie, v niz mezinarodni kolektiv odbornikii
ve svych analytickych studiich rozebird $estnéct klico-
vych némeckych filma mezivile¢ného obdobi, povazo-
vané za klasickd dila svétové kinematografie néme a po-
¢atku zvukové éry. Jednd se o snimky raznych Zanra
(rane¢ gangsterské snimky a sci-fi, avantgardni dila
a fantasy filmy, sexualné intrikanské a milostné piibé-
hy). Autofi sleduji zejména esteticky a technologicky
pfinos daného filmu, jeho podrobnou produkéni ge-
nezi, jeho kritickou recepci napfi¢ ¢asem a jeho posta-
veni, jaké zaujimad v ramci $ir§iho kontextu déjin né-
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meckého a vymarského filmu. -- ISBN 978-0-231-
13055-4 (broz.)

WIM

Wim Wenders / mit Beitrdgen von Frieda Grafe ... [et
al.]. -- Miinchen : Carl Hanser Verlag, 1991. -- 367 5. : il.,
portréty. -- (Reihe Film ; 44). -- Dalsi autofi: Wolfgang
Jacobsen, Peter W, Jansen, Stefan Kolditz, Klaus Krei-
meier, Karsten Visarius - Pozndmky v textu, filmografie
W. Wenderse, o autorech - Bibliografie na s. 334-367 -
Kolektivni monografie némeckych autori mapujici
a analyzujici tvorbu némeckého autorského filmare
Wima Wenderse. Zasvécené rozbory jednotlivych filmt
doplnuji kompletni filmografie i s podrobnymi biblio-
grafickymi odkazy. -- ISBN 3-446-16311-5 (védz.). --
[SSN 0172-8267

Pripravil Milos Fikejz.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CIiSEL

Prostfednictvim monotematickych bloku se lluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitf oboru, vytvorit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateld. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otdzky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemciim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s ttmatem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévku (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil.muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u pavodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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American Cinema and Youth: New Global Histories
Special English-Language Issue

Guest editor: Richard Nowell

Please send by 31 August 2013 a 200 word abstract and a 100 word academic bio to richard_
nowell@hotmail.com. Notifications of acceptance will be issued by 30 September 2013. Essays
are to be 6,000-7,500 words (inc. footnotes and a brief abstract). This issue of Iluminace will
be published in hardcopy in spring 2015 and be accessible through EBSCO and ProQuest.

Scholarship on American cinema and youth has been dominated by symptomatic readings of
Hollywood teen films (Lewis 1992; Shary 2002; 2005). The heralding of onscreen depictions
of young Americans as by-products of the (US) social or psychological zeitgeist has led this
important media-audience relationship to be largely cast as celluloid “signs of the times”.
Broadening understandings of the multifaceted historical dimensions of American cinema
and youth is both salient and timely, not least because Hollywood has occupied a preeminent
position on major world markets, and not least because their numbers, loyalty, and supposed
vulnerability have made young movie-watchers a point of interest for producers, marketers,
politicians, watchdogs, and public-sphere claims-makers of one sort or another.

Accordingly, this English-language issue of Iluminace seeks to develop existing knowledge of
American cinema and youth through original scholarship that draws upon archival research
and is rooted in either the film-centered New Film History (Chapmen et al 2007) or the recep-
tion-oriented New Cinema History (Maltby et al 2011). To respect the transnational charac-
ter of the relationship, the issue will approach the social, political, industrial, and aesthetic di-
mensions of American cinema and youth both in the US and internationally. Proposals are
invited on, but are not restricted to, the following topics:

» Production and/or distributors of American youth cinema (in the US and abroad)

» US/Overseas youth-oriented co-productions (in the US and abroad)

» Adapting American youth-oriented filmic models overseas

» Marketing American youth-centered and youth-oriented films (in the US and abroad)
+ Young American stars and starlets (in the US and abroad)

» Political elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

+ Critical elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

« Youth audiences and American cinema (in the US and abroad)

Richard Nowell teaches American cinema at the American Studies Department of Charles
University in Prague. He is the author of Blood Money: A History of the First Teen Slasher Film
Cycle (Continuum, 2011), has served as a contributing editor to an English-language issue of
Iluminace on the topic of genre and the movie business, and is the editor of the forthcoming
collection Merchants of Menace: The Business of Horror Cinema (Bloomsbury). He has also
published articles in among others Cinema Journal, InMedia, the Journal of Film and Video,
the New Review of Film and Television Studies, and Post-Script.
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Archiv a digitalizace
(uzdvérka 28. tinora 2015)

Hostujici editorka: Anna Batistova
Abstrakty ptispévki o rozsahu do 200 slov zasilejte do 30. 11. 2014 na adresu anna.batistova@
nfa.cz. Uzavérka pro rukopisy je stanovena na 28. unora 2015.

Soucasna kinematografie je digitalni. Filmy jsou nékolik poslednich let pfevazné nataceny bez
uziti filmové suroviny, postprodukce vyuzivda manipulaci obrazu a zvuku digitalnimi pro-
stiedky jesté delsi dobu, a dochazi také k masivni digitalizaci sité kin (v Ceské republice na-
piiklad za nemalého pfispéni ministerstva kultury a Statniho fondu kinematografie).
Digitalizace celého vyrobniho a spotiebniho fetézce se pak nutné dotykd i pamétovych insti-
tuci pecujicich o kinematografické dédictvi. Do jejich sbirek jsou nové pfijimény filmy v digi-
télni podobé, a archivy se musi ucit o né postarat. Dlouhodobé uchovéni elektronickych za-
znamu je docista jinou disciplinou nezli péce o dila zaznamenand analogové a tzce spjata
s vlastnim materialnim nosi¢em. VyZaduje nejen odlisné vybaveni, znalosti a dovednosti, ale
do jisté miry i jiné archivare. A vzhledem ke zpozdéni, se kterym se obecné archivy, knihov-
ny a muzea po celém svété prizpisobuji nové digitalni dobé, ale také k mnozstvi obsahu, kte-
ry digitalni doba produkuje, zfejmé o nékteré dokumenty soucasnosti prijdeme (a nékteré uz
ztracené jsou). Pfedev§im pak musime znovu promyslet jiz téméf ustalené koncepty kurator-
stvi, vybéru a uchovini pro budouci generace.

Zatimco se zfejmé vsichni filmovi archivéafi shodnou na tom, Ze filmova surovina je stale nej-
jistéjsim materialem pro bezpe¢né dlouhodobé preziti audiovizudlniho zdznamu, vétSina
z nich také vnima nesporné vyhody, které digitalizace prindsi pro zpfistupnéni star$ich filmu.
Pokud miizeme dne$nimu publiku nabidnout simulaci projekce z ptvodniho nosice pro-
sttednictvim digitalizovaného zdznamu obrazu a zvuku, neohrozujeme projekci materidlni
preziti takového pavodniho nosice. Dilema mezi uchovavanim a ukazovanim, které filmové
archivnictvi provézi od jeho pocatki, nachazi feSeni v jakési zlaté stredni ceste.

Digitalizace star$ich archivnich filmt ale také akcentuje drive skryté problémy a pfinasi nove
otazky. V dobé digitélnich kin a jinych distribu¢nich kandla se jedinou moZnosti zptistupné-
ni stavé pravé digitalizace (pro zjednoduseni odhlédnéme od toho, Ze fada filmovych archivi
stale poradd vetejné projekce i z filmového pasu). A vzhledem k tomu, Ze z finan¢nich, ¢aso-
vych a kapacitnich divodi nelze digitalizovat viechno, kazdy vybér je zaroven rozhodnutim
o tom, co soucasni a budouci divaci uvidi a uslysi, a jaky obraz minulé kinematografie jim
tedy bude k dispozici.

Do rozhodovéni o tom co, jak a za jakym acelem se digitalizuje, zaroven zasahuji narodni
a evropské politiky a strategie. Rozvijeji se ,.elektronické systémy kulturniho dédictvi®, na riz-
nych drovnich a s riznym dopadem - od panevropské Europeany pres dil¢i iniciativu evrop-
skych filmovych archivii European Film Gateway aZz napfiklad ke konkrétnéjsim projektim
navazanym na pfipominané vyroci 1. svétové valky (Europeana 1914-1918, EFG 1914).

Pro rekonstrukce ¢i restaurovani nabizi digitalni doména moznosti pfi tradicnim laborator-
nim zpracovani nemyslitelné. Ale, slovy Bena Parkera, ,,s velkou moci pfichazi i velkd zodpo-
védnost®. Uziti digitalnich prostfedki pfi rekonstrukcich a simulacich vyzaduje striktnéjsi
etické zazemi, zodpovédnéjsi a méné kompromisni archivare. A pokud nds digitalizace star-
$ich filml néco naucila, pak ze musime jesté lépe poznat dobové postupy a pouzitou techni-




ku, pokud chceme kvalifikované rozhodovat o tom, jak by mély digitalizované filmy vypadat
a znit.

Digitalizace se pak netyka jen pamétovych instituci. Vzhledem k tomu, jak proménuje do-
stupnost a podobu kli¢ového pramene pro studium déjin kinematografie, ovliviiuje hluboce
také historiografii filmu. Dé&jindm kinematografie ale také pfinasi nové ndstroje a potencidlné
i nové vyzvy tradi¢nim zpasobim jejich psani. A konecné, jak ukazaly napiiklad debaty
v ramci tvz. Second Century Forum na poslednim kongresu FIAF v makedonském Skopje
(a pfi té pileZitosti prezentované aktivity zajmové skupiny Future of Film Archiving - FoFA),
¢ekd nas hodné prace v oblasti ukotveni fady pojmi, vyjasnéni si jejich definic a jejich popu-
larizace mezi Sirokou archivafskou a filmoveévédnou obci.

V zahrani&i se k této problematice vyjadfuji predevsim filmovi archivéri. Chystané ¢islo ¢aso-
pisu Iluminace vénované archivu a digitalizaci by mélo diskuzi nad zminénymi, ale i mnoha
dalsimi otdzkami pfenést také do domdciho, nejen archivniho prostredi. Zaroven se nabizi
moznost vykrocit za hranice péce a zdjmu o film a audiovizi smérem k obecnéjsim otdzkdm
vztahu kulturniho dédictvi a digitalizace.

Ocekévame nabidky textt naptiklad (avsak ne vyhradné) k témto tématim:

« dilezitost analogové techniky a technologie a jejiho poznéni v dobé digitalizace;

+ uloha archivu a proména archivnich profesi v souvislosti s technickym vyvojem;

« zdjmové skupiny, jejich spoluprace, moznost dialogu;

o staré anové - kreativni moznosti obdobi ,,pfechodu®;

» dalsi preziti analogovych postupt (alternativa, kreativita, vzdélavani, archiv);

« digitalizace a zptistupnéni: objekt, performativni akt, simulace;

« elektronické systémy kulturniho dédictvi;

« vyznam pro historiografii (moznosti a projekty; pfipadové studie);

« ,The Digital Dilemma®;

» CO je stejné a co zstava: archiv — pamét - zapominéni;

« oborové, narodni a evropské strategie digitalizace a zpristupnovani.

Pfitom uvitime zapojeni archivaft, akademika, ale i praktiki, nebot jednim z nasich cilt je
podnitit ¢i propojit diskuzi mezi témito zdjmovymi skupinami.
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Filmova a televizni fakulta Akademie muzickych uméni v Praze oslavi v roce 2016 sedmdesat
let svého fungovani. Ceskoslovensko se v dobé jejiho zaloZeni stalo patou zemi na svété, kde
vzniklo podobné zafizeni pro vysokoskolské vzdélavani filmovych (a v budoucnu i televiz-
nich) pracovnikd.

Formujici osobnosti prvnich desetileti existence FAMU se stal bezpochyby kontroverzni fil-
movy kritik a teoretik A. M. Brousil. V pribéhu let se FAMU vyvinula i pfes viechny peripe-
tie spojené s tragickym obdobim 50. let v celosvétové respektovanou instituci, kde své vzdéla-
ni ziskalo mnoho tuzemskych, ale i zahrani¢nich $pickovych tviirci (napf. Emir Kusturica,
Agnieszka Hollandova). Na FAMU se také formovala slavnd ceska filmova vina Sedesatych let
20. stoleti. I tuto skolu vsak, stejné jako jina vysokoskolska a akademicka pracovisté, tvrdé po-
znamenaly dopady tzv. normalizace na pocatku sedmdesatych let, kdy FAMU muselo opustit
mnoho klicovych osobnosti z fad pedagog i student. V tomto obdobi dominovali na $kole
vyucujici blizci dogmatickému kfidlu komunistické strany a jeji kulturni politiky, coz se sa-
moziejmé nemohlo nepodepsat na celkové atmosfére fakulty. K ur¢itym zménam k lep$imu
doslo az s persondlnimi zménami v druhé poloviné sedmdesatych let. V této dobé se z FAMU
stava do urcité miry jeden z ostrivki svobody, i kdyz samozrejmeé dochazelo stale k zasahim
ideologickych dohliziteld. Znovu se ozivily kontakty i se zapadni kinematografii, pod hlavi¢-
kou Socialistického svazu mlddeze doslo k obnoveni studentskych kritickych aktivit v podo-
bé vydavani riznych casopist apod. Formovala se zde dalsi generace studenta, ktera své pre-
svédceni projevila predevs§im v listopadu 1989, kdy studenti FAMU i jeji nedévni absolventi
patfili k nejpfednéj§im aktivistam. Studenty pfitom v mnohych krocich podpofilo i tehdejsi
vedeni FAMU v cele s rektorem Iljou Bojanovskym.

Od roku 1990 se $kola oteviela fadé vyznamnych postav ceské kinematografie i televizni tvor-
by, které zde zacaly pfedndset. Ani FAMU se vSak nevyhnul uréity porevolu¢ni chaos spojeny
s rozpadem tradicnich hierarchickych struktur, na néz plynule nenavazovalo budovani struk-
tur novych. Navic se musela, podobné jako ostatni vysoké $koly, vyrovnat s poklesem prilivu
finan¢nich prostfedka do oblasti skolstvi a kultury v obdobi bezprostredni transformace ces-
koslovenské ekonomiky. Situace se vSak postupné pres veskeré potize stabilizovala, mimo jiné
i diky rozsdhlému zapojeni do mezinarodni spoluprace. FAMU v podminkach Ceské repub-
liky pfigla o svou prakticky monopolni pozici v oblasti filmové a audiovizuélni vychovy, udr-
zuje privilegované postaveni. Na pocatku 21. stoleti prosla FAMU dalsi vinou transformace
spojené s generaéni obménou pedagogti i s novou organizaci vyuky. Inovace a snahy o vylep-
Sovdni systému vyuky ovSem probihaji az do soucasnosti jako kontinualni proces pomahajici
udrzovat kreativni atmosféru na pracovisti.

Pres nesporny vyznam, ktery AMU v systému ceského vysokého skolstvi patii, byl jejim déji-
nam vénovan dosud nedostatecny badatelsky zdjem. Nakladatelstvi Akademie muzickych




uméni v Praze jiz druhym rokem pracuje na projektu Dé&jiny AMU, jehoz hlavnim vystupem
bude historickd monografie jako zdsadni syntetické dilo, které ukdze $kolu jako jeden celek,
zaroven ovsem reflektuje specifika jednotlivych fakult (divadelni DAMU, filmové a televizni
FAMU a hudebni a tane¢ni HAMU). Vyzkum se zaméfuje na pozici AMU v dobovém kon-
textu kulturni a vysokoskolské politiky, reflektovana je i mezinarodni spoluprace v ramci
smluvnich vztahii se zahrani¢nimi partnerskymi skolami. Oddily vénované jednotlivym fa-
kultdm v ptipravované publikaci se zaméfuji na vyvoj jejich instituciondlni a personalni
struktury, na problematiku vlivu jednotlivych viid¢ich osobnosti na fakultach v riznych ob-
dobich, ale také na nacrtnuti atmosféry pracovisté. Studie v ¢asopise Iluminace by se mély stat
jednim z dalezitych podkladi pro praci.

Prispévky cisla se maji zabyvat jednotlivymi otdzkami z déjin FAMU od jejich pocétki az po

relativné nedavnou minulost. Jako mozné tématické okruhy se nabizeji:

« Diskuse o vzdélavani filmafi v prvni poloviné 20. stoleti v Ceskoslovensku.

» Vznik FAMU v dobovém spolecenském kontextu

» Promény struktury FAMU a pocitky raznych vedlejsich zafizeni FAMU (Studio FAMU
apod.)

« Vyvoj pfijimaciho fizeni, promény pribéhu studia a zavérecnych praci na FAMU

« Politické a ideologické vlivy na FAMU v letech 1946-1989.

« Kli¢ové osobnosti FAMU

« Formovani filmarskych generaci v ramci FAMU

« Cizinci na FAMU a mezindrodni spoluprace.

« Studentsky Zivot na FAMU, podil FAMU na vystoupenich studenti v letech 1968-1969
a 1989.

« Pribéh normaliza¢nich ¢istek na FAMU

« Déjiny Mezinarodni pfehlidky studentskych filmii v Karlovych Varech

« Studentska umélecka a odborna ¢innost na FAMU.

+ FAMU v podminkach transformace v letech 1990-1996.

» Promény postoje vetejnosti k FAMU a jeji medidlni reflexe.
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ILUMINACE

je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pribuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ctvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém cisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spolupraci s hostujicimi editory. lluminace pfinasi predevsim pivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dal$ich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahranicnich text, jez priblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovan kritickym edicim primarnich
pisemnym prament k déjindm kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamnymi tvir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fonda. Jako kazdy akademicky ¢asopis i [luminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitim z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce pfijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan@phil.muni.cz nebo lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struc-
ny popis koncepce textu. U pivodnich studii se predpoklada délka 15-35 normostran, u roz-
hovor( 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych pripadech a po domluvé s re-
dakci je mozné tyto limity prekrocit. Viechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v anglictiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym pfekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 tadka, volitelné
i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formatu JPG (s popisky a udaji o zdroji), grafy
v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bib-
liografické citace®).

Pravidla a prubéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,,peer-review" se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,,Clan-
ky®, a probihd pod dozorem redakcni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém cisle casopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pied za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné upravy nabizenych textl nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nesplnuji zakladni kritéria ptvodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nalezité zduvodnit. Kazdou pfedbézné prijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyva, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autori a posuzovatelé ziistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé¢ vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
pfepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdiivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni diivody, respektive podnéty




k tpravam. V pfipadé pozadavku na prepracovani nebo pfi protichiidnych hodnocenich
muzZe redakce zadat tieti posudek. Na zdkladé posudki $éfredaktor pfijme konecné rozhod-
nuti o prijeti ¢i zamitnuti prispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratdim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce pfedd k posouzeni a dal§imu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zpusobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda
se v ném postupovalo podle vy$e uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka uroven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopist se pfedpokladd, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym casopisim. Pokud byla publi-
kovana jakdkoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankach casopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formélni upravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmoveém archivu

NFA pecuje o nejriaznéjsi typy dokumentt se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materiila (rozhovory, ziznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozdznamd,
eventudlné audiovizudlnich zdznami rozhovori, vztahujici se k tématu ¢eské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpe¢né uchovéni, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje viechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vadich zdrojt je cennym piispévkem k rozsifeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nadi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz
226 211 860 / linka 20




Informacni zdroje

Narodniho filmového archivu

www.nfa.cz

On-line katalog Cesky hrany film 1898-1970
» http://web.nfa.cz/CeskyHranyFilm
« Cesko-anglicka filmograficka databaze

s obsahy filmf vytvofend filmovymi historiky

NFA

On-line katalog Knihovny NFA

» http://arl.nfa.cz

« clankova bibliografie z ¢eského filmového
tisku

« katalog fondu knihovny

« 140 000 bibliografickych zdznamu

« 69 000 faktografickych zdznama (personalie,
filmy, akce)

Digitalni knihovna NFA

» http://library.nfa.cz

o periodika a knizni tituly ze sbirek Knihovny
Narodniho filmového archivu se zaméfenim
na film a kinematografii o rozsahu 320 000
stran s fulltextovym vyhledévanim

Filmova rodenka

»

http://web.nfa.cz/FilmovaRocenka/2007
komplexni informace o ceské kinematografii
za dané obdobi

vychazi od roku 1992, od roku 2007

v podobé databdze na CD-ROM
cesko-anglicka ukazkova verze ro¢niku 2007
volné pfistupnd na internetu

ro¢niky 2007, 2008, 2009, 2010 v databazoveé
podobé pristupny v intranetu NFA

Filmovy prehled

»

http://web.nfa.cz/fp

nejstarsi cesky vychazejici ilmovy casopis
(letos 73 let)

od roku 2001 i v elektronickeé verzi (pro
predplatitele)

komplexni informace o ¢eské (ptivodné
ceskoslovenské) filmové distribuci

Iluminace

»

http://www.iluminace.cz

odborny filmologicky ¢tvrtletnik vychazejici
od roku 1989

od roku 2001 na webu s vybranymi volné
pristupnymi plnymi texty
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