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Scenaristika: teorie, historie, praxe

Tento tematicky blok Iluminace ptinasi prvni ¢esky soubor texti vénovanych historii a te-
orii scenaristiky, chdpané Siroce jako sestava textovych forem, styli a praktik. Volné tak
navazuje na mezinarodni workshop ,,Theorizing Screenwriting Practice®, jenz se za ucasti
zahranicnich, pfevazné britskych a skandindvskych odborniki konal v Brné v listopadu
2012." Na setkani zaznély prispévky, které jednak predstavily hlavni sméry badéani ve
svéte (mj. scendristika chdpana jako kolaborativni tviiréi prace; scénar jako specificky typ
textu na hranici mezi literdarnim dilem a produkénim planem; vliv manuala a tzv. story
conferences na scendristickou praxi; rozdily mezi teoretickymi a praktickymi modely dra-
matické struktury), jednak naznacily, kam by se mohly ubirat vyzkumy v domacim pro-
stiedi: historicky jedine¢na role dramaturgl ve statné fizeném filmu, shora ustaveny sys-
tém vyvojovych formatd a norem, pokusy o adaptaci zahrani¢nich vzora (némeckych,
sovétskych, americkych), prechod od individudlniho ke skupinovému psani seriald, lokal-
ni tradice vyuky scenaristiky. Ackoli se od té doby vyrazné rozvijely mezinarodni publi-
kacni aktivity a konference o scenaristice? a vyslo ¢i je pfipravovano nékolik domdcich
praci a dva doktorandské projekty, které na tyto impulsy navazuji,” stale plati, Ze scénare
a scenaristika jsou nejen v Cesku, ale i v mezindrodnim kontextu jednou z nejzanedbava-
néjsich tematickych oblasti filmové teorie a historie.

1) Workshop byl soucasti mezindrodni konference SIECE 2 (Brno, 22.-25. 2012). Program workshopu viz on-
-line: <http://www.cefs.cz/dokumenty/SIECE _leaflet_20121016_2012.pdf>.

2) Stale navitévovanéjsi konference vyzkumné skupiny Screenwriting Research Network vstupuje do osmého
a casopis Journal of Screenwriting do Sestého roku své existence, nakladatelstvi Palgrave neddvno uspé$né
spustilo edici “Studies in Screenwriting’, v jejiz edi¢ni radé zasedaji, kromé badatelu scenaristiky, i obecnéji
zaméfené osobnosti svétového formatu jako Kristin Thompson a Paul Wells.

3) EvaPjajcikova, Kostlivec z cukrdtek. Seridl Prvni republika mezi riiznymi koncepcemi kvality. Magister-
ska diplomova prace. Brno: FF MU 2013; Petr Szczepanik, How Many Steps to the Shooting Script?
A Political History of Screenwriting. lluminace 25, 2013, ¢. 3,s. 73-98; Jan Trnka, Procesy psani a vyvoje
scéndre v Ceské kinematografii. Scendristicka praxe Josefa Neuberga, 1920-1963 (projekt disertacni prace).
[luminace 25, 2013, &. 2, s. 135-140; doktorsky projekt Jana Cernika zaméfeny na historii technickych scé-
nari v ceském filmu 40. a 50. let (viz toto &islo Huminace).
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Tti pavodni a jedna prevzata studie tohoto vyboru mohou za této situace pfinést jen
velmi omezeny pokrok. Petr Mare$ vyuziva své jazykové- a literarnévédné erudice k pru-
kopnickeé sondeé do stylu scénare v ceském filmu 50.-80. let. Ackoli je jeho studie limitova-
na malym a arbitrarné sestavenym vzorkem, jenz znemoznuje odvdznéjsi zobecnujici teze,
i z jeho skromnych provizornich zavért je zfejmé, ze seridlni textova analyza ceskych scé-
nartt muze prinést zasadni poznatky o proméndch zanrové specifickych prvki, jako jsou
verbélni evokace vizudlnich charakteristik ¢i naopak jazykové prostiedky, jez nemaji fil-
movy ekvivalent, pfipadné anticipace perspektivy filmového recipienta. Mare$ naznacuje,
ze Cetnost a funkce téchto prvki se meénily v rozlisitelnych historickych etapdch, a ze tudiz
lze hovofit o specifickych déjinach stylu ceského scénare, neredukovatelnych na déjiny fil-
mového vypravéni v bézném slova smyslu.

Studie Evy Pjajcikové a Petra Szczepanika o skupinovém psani a hodnotovych hori-
zontech aktért produkéniho procesu seridlu PRvNT REPUBLIKA vychdzi z metodologie tzv.
produkénich studii a etnografie kulturni produkce, zvlasté pak z inspirace prikopnickou
praci Georginy Born o produkéni kultufe BBC.Y Na zakladé dlouhodobého zticastnéného
pozorovani a polostrukturovanych rozhovort s hlavnimi tviirci autofi ukazuji, jak a proc¢
se puvodni scendristicka vize drsného realistického pfibéhu postupné proménila v kom-
promisni vefejnopravni verzi soap opery v historickych kulisach, navazujici na aspéch se-
ridlu VYPRAVE], za nimzZ stoji tatdaz produké¢ni firma Dramedy a zéasti i tentyz realizacni
tym. Etnografické pozorovani umoznuje reinterpretovat vysledny serial jako ,index™ kon-
denzujici v sobé stopy proménujiciho se instituciondlniho prostfedi vefejnopravni televi-
ze, zvlasté pak nestandardizované délby prace a neujasnéného vztahu CT k externim pro-
ducentdim.

Prelozena studie francouzské sociolozky Muriel Mille pomoci rozhovorti a etnografic-
kého pozorovani odhaluje operace tvorby a hodnoceni tzv. efektu redlného v procesu psa-
ni a nataceni televizniho serialu PLus BELLE LA VIE. Podobné jako Mare$ ukazuje, ze pou-
kazy na predpokladané reakce divakd jsou pro scendristy a ¢tendfe scénari z fad clent
realiza¢niho tymu kli¢ovym kritériem kreativniho rozhodovani (v tomto pripadeé o reali-
stickém uc¢inku emoci postav, detaili scén a pravnickych vyrazi pouzitych v dialozich).
Reakce kolegti se scendristim stdvaji modelem pro reakce publika. Mille tak stejné jako
Pjaj¢ikova a Szczepanik prostfednictvim mikroanalyzy produkéni praxe odhaluje pozadi
vyznamovych a formdlnich rozhodnuti, jez nelze vycist ze samotného audiovizudlniho
dila ¢i jeho scénare.

Jan Cernik pienasi perspektivu produkénich studii do historického vyzkumu a pta se,
jak direktivné zavadéné sovétské normy takzvanych technickych (neboli rezisérskych)
scénarii ovlivnily praxi vyvoje a realizace projektii v ceském filmu po druhé svétové vilce.
Cernikova studie ilustruje moznosti badéni zalozeného na analyze $iroce koncipovaného
vzorku primérnich dokumentd, v tomto pripadé scénarii z rozsahlé sbirky NFA, které jsou
oviem peclivé zasazeny do instituciondlniho a politického kontextu. Konfrontace téchto
dvou perspektiv Cernikovi dovoluje odhalovat rozdily mezi direktivami a redlnou praxi:

4) Georgina Born predstavila sviij pfistup v rozhovoru pro Huminaci: Petr Szczepanik, On the Ethnogra-
phy of Media Production. An Interview with Georgina Born. lluminace 25, 2013, ¢. 3,s. 109-111.
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vysvétlit, pro¢ sovétské normy nebyly prejimany pasivné, ale naopak s distanci a po adap-
taci na zavedenou domadci praxi, jez do zna¢né miry vychdzela z némeckych vzoru.

Tato Ctverice clank( miiZe pouze naznacit cesty pro dalsi badéni, at uz z perspektivy
produk¢nich studii, textualni analyzy zohlednujici komunikaéni funkce scéndfe (produk-
tora a implikovaného divaka), ¢i institucionalné pojaté analyzy formatd. Rozsahlé sbirky
Ceskych scénafi, neobycejné komplexni fondy pisemnych archivilii z doby statné fizené-
ho filmu, stejné jako transformujici se produkéni systém soucasné televize vefejné sluzby
nabizeji bohaté prilezitosti pro fadu dal$ich vyzkumu, které by postupné mély ptispét
k lepsimu pochopeni scénare jako Zanru a scendristy jako tviirci profese.

PS
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Petr Mares

Scénar — verbalni text
a anticipace filmu

Nepevny status scénafe

Podat zakladni obecnou definici filmového" scénare neni obtizné (byvd vymezovén jako
»pisemny podklad pro nataceni filmu“?), kazdy pokus postihnout soustavnéjsim zpiiso-
bem charakteristické rysy tohoto druhu textu (zanru) se vSak musi vyrovnavat s neurci-
tym a nezcela ustdlenym, ¢i spiSe prechodovym statusem ,,paradoxniho textu“® s ,,dvojdo-
mou identitou”* Struktura, funkce i celkové uplatnéni scénafe v komunikaci jsou
podstatné ovlivnény tim, Ze je determinovin fadou rtznorodych faktord, mezi nimiz
vznikaji ¢etna napéti.

(1) Fundamentdlni napéti je dano tim, Ze pfi svém primarnim fungovani neni scénaf
vybaven autonomni existenci, ale je vytvafen proto, aby se stal impulzem a vychodiskem
pro intermedidlni transformaci” do audiovizualni podoby; ma byt ,,pfekonan®, nahrazen
filmem, ktery vznikl na jeho zdkladé. Pier Paolo Pasolini toto sméfovani v roce 1965 po-
stihl proslulym aforistickym vyrokem, podle néhoz scénar predstavuje ,strukturu, ktera
se chce stat jinou strukturou.“® V souvislosti s tim byva scéndf pokladan za utilitarni text,

1) Pro stru¢nost hovofime o filmovém scénéfi, bylo by ovéem mozno ptipojit i adjektivum televizni, nebot te-
levizni praxe tu je ve vétsine aspektd analogicka.

2) Ivan Klime3, Filmovy scéndf. In: Dagmar Mocnd, Josef Peterka a kol., Encyklopedie literdrnich
Zdnri. Praha - Litomysl: Paseka 2004, s. 195.

3) Petr Szczepanik, How Many Steps to the Shooting Script? A Political History of Screenwriting. llumi-
nace 25, 2013, ¢. 3, s. 76.

4) Ivan Klimes, c. d., s. 195,

5) Srov.Irene O. Rajewsky, Intermedialitat. Tubingen — Basel: Francke 2002, s. 19, 157. Werner Wolf uZiva
termin intermedidlni transpozice. Srov. Werner Wo | f, Intermedialita: $iroké pole vyzkumu a vyzva literdr-
ni védé. Ceska literatura 59, 2011, ¢. 1, 5. 67, 72.

6) Srov. napf. Pier Paolo Pasolini, Scendr ako ,$truktira, ktorej ciefom je stat sa inou $truktirou” [1965].
In: Peter Mihalik (ed.), Antologia sicasnej filmovej tedrie I. Bratislava: Slovensky filmovy tstav 1980,
s. 227-240.

7) Marek Hendrykowski,Scenariusz filmowy i jego odmiany. Studium przedmiotu. Images. The Interna-
tional Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication 11, 2012, &. 20, s. 134, 137.
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ktery mé jen zdstupnou a doc¢asnou platnost;” vystupuje jako plan (blueprint) ¢i projekt
(potencidlniho) budouciho filmu,” jako jeho literarni® program,'”’ anticipace,'" pfipadné
predikce.'?

(2) Dalsi napéti je spjato s komunitami adresata scénare. Korteova a Schneider pouka-
zuji na to, ze scéndf ,je piivodné psan pro velmi specidlni publikum: pro potencialni tvir-
ce a financiéry budouciho filmu®'? Stava se tak jednou ze slozek produk¢niho procesu, ma
dolozit jak hodnotu ¢i atraktivitu a komer¢ni potencial zpracovaného tématu, tak i moz-
nost realizace filmu s vyuzitim prostfedk, které jsou k dispozici, a predpokladané financ-
ni naklady; z tohoto hlediska predstavuje dulezitou polozku v ramci organizace filmové
vyroby a uplatiuje se jako pomiicka pri pripravé nataceni i v jeho prabéhu. V podmin-
kach centralneé fizené kinematografie se scénar obraci také ke schvalovateltim, k organtim,
které na bazi stanovené kulturni politiky rozhoduji o tom, co ma a mize byt natoceno.
Scénéf (a jeho pripadné zmény a upravy) pak vystupuje jako vhodna platforma pro vyjed-
navani mezi politickymi silami a produkénim systémem.'* Scéndf ma tedy v zasadé pova-
hu interniho dokumentu, jenz se obraci na vymezeny a omezeny okruh recipientd. Vedle
toho ale muze byt (zvlasté v pripadé, Ze byl publikovan) k dispozici i sekundarnimu pub-
liku, jez stoji mimo zminény (vyrobni, kulturné politicky) systém, jako jsou filmovi védci
a kritici ¢i dalsi zajemci o jeho Cetbu.

(3) Zminka o zméndch a upravich uz naznacila, ze jednu z konstitutivnich vlastnosti
scénafe predstavuje napéti mezi fixovanosti textu a procesudlnosti, dynamicnosti, pro-
ménlivosti a neuzavienosti; vétsinou se setkavame nikoli s jedinou pevné danou podobou
scénare, ale s fadou na sebe navazujicich a rtizné obménovanych a doplnovanych verzi
(zdroven se tak scénare Casto stavaji kolektivnim dilem, protoze se na jejich vyvoji podile-
ji rizni autori, ale i dramaturgové apod.). Marek Hendrykowski zdtraznuje, Ze scéndr je
nutno pojimat nikoli jako uzavienou strukturu, ale jako proces — je to fenomén fazovy,
prechodny, stale smétujici k zahrnuti né¢eho nového."

Vyvoj verbalniho podkladu filmu se sklada z rady relativné konvencionalizovanych
stadii. Kazdému z nich pritom odpovida urcity druh textu a oznaceni scéndr byva spojo-
vano az s nejvyssimi stadii, v nichz uz je podoba budouciho filmu popisovina podrobné
a ucelené;'® navic prislusné texty casto mivaji nékolik variant.'” Zamérujeme-li se na ona

8) Napi. Whadystaw Ortowski, Scenariusz — gatunek niedookreslonej poetyki. Dialog 16,1971, ¢. 1, 5. 139;
Barbara Korte - Ralf Schneider, The Published Screenplay — A New Literary Genre? AAA — Arbei-
ten aus Anglistik und Amerikanistik 25, 2000, &. 1,s.90; Petr Szczepanik,c. d.,s. 76.

9) Vhodnéjsi by tu asi bylo — vzhledem k viceznacnosti vyrazu literatura, ktery muze, ale nemusi konotovat
estetickou funkci textu, oznaceni verbdlni program.

10) Bolestaw W. Lewicki, Scenariusz. Literacki program struktury filmowej. Wroclaw: Ossolineum 1970; Pe-
ter Mihdlik, Filmovy a televizny scendr. In: Rudolf M rlian (ed.), Tedria dramatickych umeni. Bratisla-
va: Tatran 1979, s. 154.

11) Bolestaw W. Lewicki,c.d., s. 5 Barbara Korte - Ralf Schneider,c.d,s. 104.

12 IsabelleRaynauld, Le Lecteur / spectateur du scénario. Cinémas. Revue détudes cinématographiques 2,
1991, ¢. 1 (Le Scénario), s. 29.

13 Barbara Korte —-Ralf Schneider,c. d,s.90. Srov. té¢z Wladystaw Ortowski, c.d., s. 139.

14) Srov. Petr Szczepanik,c.d, s 76 aj.

15) Marek Hendrykowski,c. d.,s. 136, 147.

16) Prehled posloupnosti pfipravnych texta uplatiujicich se v kontextu ceskoslovenské filmové produkce od
tficatych let minulého stoleti poddvd Petr Szczepanik,c. d,s. 86-87. Srov. téz Ivan Klime$, c. d,
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vrcholna stadia verbalni ptipravy filmu, je pro nas (v relaci k ceské, resp. ¢eskoslovenské
filmové vyrobé) dilezity predevsim takzvany scénar literarni a scénaf technicky (dale LS,
TS).'® LS, jehoz uzivani bylo prosazeno po roce 1948, predstavuje soustavny popis vizudl-
ni i zvukové podoby filmu (v¢etné dialogi) a je pojiman jako posledni faze vlastni textové
(pfedprodukéni) piipravy. TS, na jehoz vzniku se uz vétSinou podili rezisér filmu (a casto
téz, byt zpravidla anonymné, i dalsi ¢lenové produkéniho $tabu), zahrnuje rizné udaje ty-
kajici se natéceni (¢lenéni do jednotlivych zabéru, jejich velikost, pohyby kamery apod.)
a je vyuzivan jako vychodisko pro jeho organizaci. Pfitom oviem ziistavd v pIné mire ver-
balnim textem; poukazuje na to i fakt, Ze obvykle pfejima (doslovné ¢i s drobnymi tpra-
vami) obsahlé pasaze z LS.

(4) Proti zachazeni se scénafem jako s utilitarni pomuckou stoji jeho samostatné ko-
munikaéni fungovani (a také jeho oznacovani za specificky literarni Zanr). Potencialni sa-
mostatnost scénafe muze byt odvozovana z toho, ze je v zasadé ,citelny” i bez pfimého
vztazeni k produkci filmu.'” Pro recipienta pak predstavuje pfipominku zhlédnutého fil-
mu (resp. pamétovou podporu), ¢i naopak podnét pro individualni imaginativni ztvarné-
ni filmu ve vlastnim védomi; pritom se oba aspekty evidentné mohou propojovat.*” Jak
upozornuji Korteova a Schneider, pfedpokladem pro zminénou imaginativni operaci je
urcitd mira filmové recipientské kompetence.*"

Publikace scénafii, ktera ovéem byva velmi vybérova a podminéna rozli¢nymi faktory
(divécka popularita filmu, pozice reziséra jako umélecky ¢i ,kultovné® proslulé osobnosti,
literarni sldva autora scénafe, jubilejni ptilezitosti apod.), se jevi jako konsekvence jejich
potencidlni samostatnosti. Uvefejiované scéndfe se ovsem Casto odlisuji od téch, jez jsou
soucasti produkéniho procesu. Dulezity je uz fakt, ze proti textu, ktery se kontinudlné pro-
ménuje, zpravidla stoji jedna fixovana verze. Dale byva ¢asto publikovan nikoli scénat,
ktery filmu piedchdzel, ale takzvany scéndf zpétny (post-shooting script), ktery s vyuzitim
scendristickych konvenci verbalné zaznamenava vysledny film. Na druhé strané jsou cte-

5. 195-196. Obdobné soupisy (s pfihlédnutim ke zvyklostem a terminologickému tzu v dalsich kinemato-
grafiich) predkladaji napf. Michael Schaudig a Marek Hendrykowski. Michael Schaudig, Literalitat oder
Poetizitit? Zum Textstatus von ,Filmtexten® In: Alexander Schwarz (ed.), Das Drehbuch. Geschichte,
Theorie, Praxis. Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig 1992, s. 12-13; Marek Hendrykowski,c.d,,s. 137-
147.

17) Michael Truppner analyzoval étyfi varianty scéndfe filmu ZTRACENA CEST KATERINY BLUMOVE. Michael
Truppner, Konzept und Realisation. Zur Textgenese des Films Die verlorene Ehre der Katharina Blum.
In: Alexander Schwarz (ed.), Das Drehbuch. Geschichte, Theorie, Praxis. Miinchen: Schaudig, Bauer, Le-
dig 1992, 5. 147-172.

18 Podrobné k tomu Petr Szczepanik,c. d.,s. 85-95.

19) Srov. Klaus Kanzog, Die Literarizitit des Drehbuchs und des Filmprotokolls. Uber die Aufgaben einer
zukiinftigen Filmphilologie. Jahrbuch fiir Internationale Germanistik. Reihe A — Kongressberichte. Bd. 8. Bern
(etc.): Peter Lang 1980, s. 260. Srov. téz Jaroslav B o ¢ ek, Film, tvorba a femeslo. Praha: Ceskoslovensky spi-
sovatel 1959, s. 54.

20) Pouze apel na imaginativni ztvarnéni je pochopitelné spojen se scénafi nerealizovanymi ¢i k realizaci neur-
¢enymi. Na pocatku této linie , fiktivnich® scénari, kterou zde nemtizeme podrobnéji sledovat, stoji proslu-
ly soubor ,kinodramat* Das Kinobuch (1913) redigovany Kurtem Pinthusem. Srov. Ivan K 1im e § , Prostor
kinostiicku (Kurt Pinthus & spol.) [2000]. In: Tyz, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: CASA-
BLANCA — Véclav Zak, NFA 2013, s. 120-127. Srov. téz Cinémas. Revue détudes cinématographiques 9,
1999, ¢. 2-3 (Les scénarios fictifs).

21) Barbara Korte - Ralf Schneider,c.d.,s.97.
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naiam predkliddny také scéndre ,,separacni®, v nichz autor upozornuje na svou verzi tex-
tového podkladu filmu, kterd nebyla jeho tvirci plné respektovana.’? (Osobitou skupinu
pak tvofi uz zminované scénare nerealizované a k realizaci neurcené.) Dulezité pfitom je,
ze na zakladé publikace mohou byt scéndfe pfedmétem obdobné recepce jako ,klasicka“
literarni dila, stavaji se soucasti edi¢niho systému a knizniho trhu.*®

Na znacné nejisty terén se ovSem dostavame v souvislosti s tvrzenim, ze scénar je pl-
nopravny zanr umelecké literatury, tedy zanr, v némz se nutné projevuje dominance este-
tické funkce. Scéndr ve svém zakladnim, utilitarnim fungovani zjevné estetické aspirace
nema, Ci presné€ji nemusi je mit, tyto aspirace nepfedstavuji podminku pro jeho uspésné
uplatnéni. Estetickd funkce se spind az s (hranym, uméleckym) filmem, ktery vznikl na
jeho podkladé. Vytky namifené proti jazykové nepropracovanosti, styliza¢ni neobratnosti
¢i frazovitému vyjadfovéni ve scéndrich®” se z tohoto hlediska jevi jako nezcela adekvatni.

Nelze v3ak popfit fakt, ze diiraz na uméleckou a estetickou povahu scénéfe predstavu-
je v uvahéch o této oblasti slovesné produkce nepominutelnou linii. Vyznamnym podné-
tem k prosazovani takového stanoviska se staly nazory Bély Baldzse, jenz v poslednim ob-
dobi své odborné cinnosti zdtraznoval, ze ,dne$ny scenar [...] je [...] priamo uplny
umelecky vytvor®, ktery ,,moze samostatne zobrazovat skuto¢nost*, a jako ,literarna for-
ma hodna prace basnikov"” je protéjskem dramatu ¢i hudebni partitury.”® Nejednou se tak
setkdvame s postulatem literarni hodnotnosti scénare, toho, ze je ¢i ma byt uméleckym di-
lem,* které je rovnocenné tradi¢nim literarnim zanram, ¢i dokonce muize byt z uréitého
hlediska nadtazeno, protoze je ztélesnénim modernosti, inovativnosti, aktudlniho pohle-
du na svét, a zpétné tyto tradi¢ni Zanry ovliviiuje.”” PFitom mél zminény postulat nékdy
paradoxné utilitirni motivaci a byl spise nastrojem kulturni politiky, jak ukazuje praxe
v sovétske kinematografii od sklonku ¢tyficatych let a v ndvaznosti na to i v kinematogra-
fii ceskoslovenské. Cilem bylo podfizeni filmu literatufe a vyzdvizeni scénéfe, ktery mohl
byt sndze podroben ideologickému dohledu, jako pevného a neménného zakladu filmu;
zaroven vedla potfeba prisunu novych a vyuzitelnych scénaia ke snaze nobilitovat profesi
scendristy a ziskat k praci pro film renomované spisovatele.”

Na druhé strané je zfejmé, ze nékteré scénare kritériim, jeZ jsou kladena na umélecka
dila, odpovidaji a stavaji se také integralni slozkou literarni tvorby svych autort (a jsou
pak napf. vydavany v ramci soubornych edic jejich texta). To ale nic neméni na faktu, ze
estetické plisobeni nelze povazovat za konstitutivni rys scénare ani za vlastnost, ktera by
sama o sobé zvysovala jeho pozici v ramci filmové produkce ¢i predurcovala uméleckou
uroven vysledného filmu.

22) Tamtéz, s. 96.

23) Za stvrzeni této pozice miZeme povazovat téz napf. zafazeni hesla ,,Filmovy scéndi“ (Ivan Klimes,c. d.)
do Encyklopedie literdrnich zanrii.

24) Napi. Lubos Barto§ek, Aby se scénat stal uméleckym dilem. Film a doba 7, 1961, ¢. 12, 5. 819.

25) Vychazime ze slovenského prekladu Baldzsovy prace, publikované némecky v roce 1949. Béla Baldzs,
Film. Vyvoj a podstata nového umenia. Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krisnej literatiry 1958, s. 255,
259,

26) Srov. mj. nazev ¢lanku citovaného v pozn. 24.

27) Srov. napt. Irina A. Martjanova, Kinoscenarij kak tip teksta. In: Stanistaw Gajda - Mieczystaw Ba -
lowski (eds.), Styl a tekst. Opole: Uniwersytet Opolski 1996, s. 195-198.

28) Srov. Petr Szczepanik,c.d., s. 90 aj.
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Popsat strukturu textd reprezentujicich Zénr scénére, jenz je — jak bylo vy$e naznace-
no — velmi dynamicky a je plny napéti a opozic, zatim dokazeme jen ¢astecné. I kdyz od-
borna literatura vénovana scénafim je pomérné rozsahld, dukladnych analyz, které by
soucasne prinasely zobecnéni, dosud neni mnoho. Jako zvlast inspirativni je mozno vy-
zvednout studie kanadskych autorek (Jacqueline Viswanathanovd, Isabelle Raynauldova),
jez se v osmdesatych a devadesatych letech minulého stoleti zaméfily na sémiotické, nara-
tivni a komunikacni charakteristiky scénafe.” Pozornost si zaslouzi mj. téz vysledky
zkoumani némeckych badateli, ktefi se vénovali hlavné vyvoji scénare a scenaristické ¢in-
nosti v éfe némé kinematografie.’” V této praci se pokusim, predevsim v ndavaznosti na
poznatky zminénych kanadskych autorek, ukazat nékteré charakteristické rysy scénare na
prikladu vybranych texti ¢eskych autord.

Materialova baze

V prvni fazi vyzkumu, jez je zde predstavena, zatim vychazim z malého korpusu texta,
ktery by mél umoznit dakladnéjsi pozorovani jednotlivych jazykovych prvki scénafi
i vzdjemnych vztaht mezi témito prvky.

Pfi neobycejné velkém mnozstvi scénaru, jez jsou (zpravidla ve strojopisné podobé)
k dispozici ve sbirkdch Narodniho filmového archivu, je vybér pochopitelné velmi snadno
napadnutelny, nebot je nutné poznamenan rysem ndhody ¢i svévole a je obtizné najit pre-
svédcivé argumenty, pro¢ byla ddna pfednost pravé danému scénéfi. Nicméné s védomim
téchto obtizi bylo nutno k urcité volbé pristoupit. Nésledujici vyklady tak budou materid-
lové vychazet ze scénart ke ¢tyrem celovecernim hranym filmtm, které vznikly v obdobi
od padesatych do osmdesatych let minulého stoleti, tedy v éfe statné fizené kinematogra-
fie, béhem niz byla pfiprava filmi zalozena na relativné standardizovaném schvalovacim
a produkénim mechanismu. Kazdy z filmt reprezentuje jednu z dekad daného obdobi.
Dadle se uplatiiuje snaha vychdzet z vysledki prace riiznych vyhranénych scenaristickych
osobnosti a alespon do urcité miry prihlizet k diferenciaci Zanrové a k diferenciaci dané
celkovym zameérenim dila (vyzdvizeni uméleckych, propaga¢né-vychovnych, komerénich
ambici). Proti ptivodnim scénafim je postaven scénaf, jenz vznikl na zakladé vyznamné-
ho literarniho dila. Hlavnim vychodiskem pro zkoumani se vzdy stal pocate¢ni triceti-
strankovy usek z LS ve verzi, kterd je ulozena v knihovné Narodniho filmového archivu.
Pro porovnani byla sledovana také odpovidajici ¢ast TS, a to hlavné z hlediska toho, zda
jsou formulace LS prejimdny, eliminovany ¢i nahrazovany formulacemi odli$nymi.

29) Napr. Jacqueline Viswanathan, Le discours sur I'image: les parties narrato-descriptives du scénario.
Semiotica 40, 1982, ¢. 1/2, s. 27-43; taz, Action, Les passages narrativo-descriptifs du scénario. Cinémas.
Revue détudes cinématographiques 2, 1991, ¢. 1 (Le Scénario), s. 7-26; Isabelle Raynauld,c. d.

30) Jirgen Kasten, Film schreiben: eine Geschichte des Drehbuches. Wien: Hora Verlag 1990; tyZ, Literatur im
Zeitalter des Kinos I: Zur Theorie und Geschichte des Drehbuchs im Stummfilm. In: Harro Segeberg
(ed.), Die Perfektionierung des Scheins. Das Kino der Weimarer Republik im Kontext der Kiinste. Minchen:
Wilhelm Fink 2000, s. 241-274; Alexander Schwarz, Der geschriebene Film. Drehbiicher des deutschen
und russischen Stummfilms. Miinchen: Schaudig & Ledig 1994.
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Pouzité scénare:

(1) BomBa (Jaroslav Balik, 1957). Autory LS i TS byli E B. Kunc a Jifi Mares; TS se od
LS v n¢kolika déjovych bodech odliduje (vyzdvizeni postavy polira Vokace), ale zaroven
zachovava velkou ¢ast ptivodniho textu. Oba scendristé jiz méli zkusenosti s verbalni pri-
pravou nékolika hranych filmt natoc¢enych v pribéhu padesatych let. Scénar je budovan
jako propojeni napinavého dramatu s psychologickou studii; je prikladem dobového usili
o vytvareni spolecensky angazovanych, av8ak nikoli prvoplanové propagandistickych del
(do popredi vystupuje polarita pozitivnich a negativnich ¢int a postoji). Ddle citovano
jako B-LS, B-TS.

(2) RozmMARNE LETO (Jifi Menzel, 1967). LS napsal Vaclav Nyvlt, absolvent studia dra-
maturgie na FAMU, spolu s Jifim Menzelem, TS, ktery mj. eliminuje hlas vypravéce, je
spojen pouze se jménem reziséra filmu. Scénaf, jenz vychdzi z proslulé novely Vladislava
Vancury, stoji na pocatku Nyvltova dlouhodobého zdjmu o adaptace vyznamnych dél mo-
derni ceské literatury. Dale citovano jako RL-LS, RL-TS.

(3) SMRT s1 vYBIRA (Vaclav Vorlicek, 1972). LS filmu, jenz je pokusem o realisticky po-
jaty krimindlni pfibéh atraktivizovany navic popularnimi pisnémi, je podepsan Jarosla-
vem Kordnem a rezisérem Vaclavem Vorlickem. Koran nékolik let predtim vystudoval
scendristiku a dramaturgii na FAMU a paralelné se uz vénoval prekladani moderni belet-
rie z anglictiny (to se pak stalo hlavni oblasti jeho ¢innosti). Vorlicek vystupuje jako vy-
hradni ptivodce TS, ktery se s LS shoduje a pfidava jen drobné konkretizace. Ddle citova-
no jako SV-LS, SV-TS.

(4) KAMARAD DO DESTE (Jaroslav Soukup, 1988). Autofi LS Miroslav Vaic a rezisér Ja-
roslav Soukup v uvodni explikaci vyslovné uvadéji, Ze se pokusili ,,vymyslet zabavny pri-
béh pro mladé publikum® a Ze jejich cilem je, ,,aby vznikl divacky film v tom nejlep$im slo-
va smyslu®, ktery najde uplatnéni v letnich amfiteatrech. TS, jenz pfejimd formulace z LS
a pripojuje podrobny popis titulkové sekvence, je spojen pouze se jménem reziséra. Rov-
néz Miroslav Vaic absolvoval scendristiku a dramaturgii na FAMU a vytvafeni scénar se
zacal vénovat ve druhé poloviné sedmdesatych let; s Jaroslavem Soukupem spolupracoval
soustavné. Dale citovano jako KD-LS, KD-TS.

Struktura scénare

Obecné je textova podoba scénarti determinovana tim, ze predstavuji, jak to formuluji
Korteova a Schneider, ,,specidlni druh intermediélnfho psani, jez je vhodné pro preklad
do filmu“’" S tim pak souvisi dalsi, precizujici tvrzeni téchto autort: scénar charakterizu-
je »nutnost anticipovat vizualitu budouciho filmu — i kdyz tato vizualita nemusi nezbyt-
né byt vizualitou hotového filmu®*® Scéndr ale pfedjima vlastné tfi komponenty filmu: ve-

31) Barbara Korte —Ralf Schneider,c. d,s. 101. Prekladem se tu pochopitelné rozumi nikoli bézny pie-
vod z jednoha verbalniho jazyka do jiného, ale to, co Roman Jakobson oznacil za intersémioticky pteklad,
tedy ,interpretace verbalnich znakd pomoci znaki neverbalnich znakovych systéma® Roman Jakob-
son, On Linguistic Aspects of Translation. In: Reuben Arthur Brower (ed.), On Translation. Cam-
bridge, MA: Cambridge University Press 1959, s. 233.

32) Barbara Korte - Ralf Schneider,c. d., s. 104.
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dle pohyblivych obrazii k nim nalezi také rozmanité zvuky (vcetné hudby)*® a dile
mluvena rec¢ a napisy, jez se ve filmu maji objevit. Pfitom jen tato naposledy uvedena sou-
cast scéndfe muze do filmu pfejit bezprostfedné, aniz by byla podrobena nutnym znako-
vym transformacim.*® Ve zbylych dvou pripadech plati, Ze scendrista ,.chce slovy ptsobit
na mimoverbalni sféru,’® pricemz vsak nema ve verbalnim jazyku nastroj, ktery by mu
umoznoval s nilezitou pfesnosti a detailnosti znazornovat to, co pri sledovani filmu kom-
plexné vnimame zrakem a sluchem.

Podstatné z naseho hlediska jsou ty slozky scénare, které maji byt podrobeny interme-
dialni transformaci. Pokud vim, neexistuje pro né zcela ustalené pojmenovani. Navic se
¢asto uvazuje pouze o verbalnich anticipacich obrazii a verbalni anticipace nejazykovych
zvuki se bud nechavaji stranou, nebo se bez rozliSeni spojuji se zvuky jazykovymi. Napfi-
klad Jacqueline Viswanathanova voli oznaceni narativné-deskriptivni partie (ve zkratce
ND); jsou charakterizovany tim, ze pojednavaji o filmovém obraze, respektive o ,akci®,
a stoji v opozici k dialogim (zvuku).’® Isabelle Raynauldova hovori (asi méné nalezité)
s vyuzitim analogie k dramatu o textu zahrnujicim scénické poznamky (le texte didasca-
lique) a textu dialogickém (le texte dialogique), do néhoz oviem zahrnuje i idaje o hudbé
a neartikulovanych zvucich.*”

Ve scénarich témto klasifikacim odpovida rozsifeny zptisob psani textu v podobé dvou
sloupcty, pficemz levy sloupec obvykle zachycuje obrazovou stopu budouciho filmu, pra-
vy stopu zvukovou.™ Jak je zjevné, reflektuje se tak relace vizualnost — auditivnost, s re-
laci nejazykové — jazykové komponenty filmu, z naseho hlediska zavaznéjsi, to véak neni
v plném souladu, nebot do sloupce uvadéjiciho mluvenou fec se vétsinou zarazuji i popi-
sy nejazykovych zvuki a na druhé strané jako prvek obrazové stopy vystupuji také uz zmi-
nované napisy. Dodejme jesté, ze sledované ceské scénare odpovidaji zjisténi Petra Szcze-
panika, podle néhoz v LS dominovala dvousloupcova struktura v padesatych letech, ale
pak prevladlo kontinudlni psani jako zptisob pohodlnéjsi pro ctenafe.” Z LS vykazuje
dvousloupcovou strukturu pouze nejstarsi text (B-LS), zatimco TS jsou takto usporadany
dusledné.

V dalsich castech ¢lanku se na prikladu vybranych texti zamérim na nésledujici okru-
hy otazek: (1) Vztah mezi moznostmi verbalnich znaku a anticipaci podoby budouciho

;;;;;;

filmu pamatoval: ,,Scenar ako literarno-umelecka forma moze opisovat len to, ¢o vo filme mozno vidiet
a pocut (hoc aj azda len v budiicom idedlnom filme).”

34) Film je nejen vysledkem intermedidlni transformace, ale také kombinaci médii, ¢astecné prebiranych uz
v ,hotové” podobé. Srov. Irene O. Rajewsky,c.d,s. 157.

35) Wiadystaw Ortowski,c. d., s 139,

36) Ve francouzském origindle textd Viswanathanové podoba daného oznaceni kolisa: les parties narrato-de-
scriptives, les passages narrativo-descriptifs. Jacqueline Viswanathan, Le discours, s. 27; taz, Action, s. 7.

37) Isabelle Raynauld,c. d,s. 28-29.

38) Tento zpiisob psani scénaru se prosazoval uz od poéitkia zvukové éry, i kdyz jeho konvencionalizovana po-
doba se patrné ustalovala postupné. Tak scénaf k filmu BERLIN, ALEXANDROVO NAMESTI (1931) uvadi zvu-
kovou stopu v levém sloupci. Eggo Mt ller, Adaption als Medienreflexion. Das Drehbuch zu Phil Jutzis
Berlin Alexanderplatz von Alfred Déblin und Hans Wilhelm. In: Alexander Schwarz (ed.), Das Dreh-
buch. Geschichte, Theorie, Praxis. Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig 1992, s. 99.

39) Petr Szczepanik,c. d,s. 86-88.
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filmu ve scénafi; (2) partie scénafi, kterym nelze bezprostredné priradit filmovy ekviva-
lent; (3) rysy stylu scénare; (4) diference mezi scénafri.

Mozinosti verbalnich znaki a potieby scénafe

Fakt, Ze scéndr funguje jako vychodisko pro film a je vyuzivan pro rizné operace v ramci
jeho preprodukee i vlastni produkce, je podlozen vzdjemnym transmedidlnim vztahem,
tim, Ze urcité sémantické kvality scéndre mohou byt nezavisle na vyrazovych vlastnostech
uzitych znaka prevedeny do filmu.*” Verbalni text i film jsou schopny prezentovat riizné
subjekty a uddlosti, do nichz jsou subjekty zapojeny, popisovat prostor a predméty v ném,
konstruovat fikéni svét a rozvijet vypravéni; zpsob utvareni tematické roviny je v nich do
zna¢né miry analogicky. Zaroven scénaf pochopitelné neni schopen prekrocit hranice sta-
novené fundamentdlnimi ptiznaky jazyka. Verbalni prostfedky jsou determinovany sme-
fovanim k abstraktnosti, nikoli ke konkrétnim jednotlivinam; mohou objekt a jeho rysy
pojmenovat, ale chybi jim moznost bezprostfedniho zobrazeni. Podnécuji tak recipienta
k budovani $iroké skaly predstav, ¢i ke vzniku predstav pouze obrysovych, neurcitych. Ne-
méné zavazny vliv maji dalsi charakteristické rysy slovesného vyjadfovani, jako je linedr-
nost a diskrétnost, ,vybérovost® a ,mezerovitost”*’ Linearné fazené znaky mohou expli-
citné zachytit jen nékteré slozky (fik¢niho) svéta, o némz pojednavaji, a to jak z hlediska
ndslednosti (pojmenovany jsou pouze vybrané faze a vlastnosti déji a procesii), tak z hle-
diska soucasnosti (to, co existuje soucasné, ,vedle sebe”, se nutné prevadi na posloupnost
prvka, pricemz se uskuteénuje vétsi ¢i mensi selekce toho, co je vyslovné uvedeno). Na-
proti tomu film v obraze nutné znazornuje velké mnozstvi simultanné vystupujicich ele-
ment, vyznacuje se predmétnou plnosti (zlstavaji tu sice ,mezery” dané ramem obrazu
a stfihovou skladbou, ale to je mezerovitost jiného typu).*” Verbdlni vyjadieni uzivané ve
scénarich je tak nutné ,chudé” a nema schopnost zretelné a jednoznacné projektovat vy-
slednou podobu filmu. Ten vidy obrazové a zvukové konkretizuje nékterou z moznych
podob svéta naértnutého scénafem a dopliuje prvky, které scénaf opomiji.

S determinantami danymi jazykem se scéndfe vyrovnavaji nékolikerym zpiisobem
a jako anticipace pozdéjsiho filmového znazornéni postav, udalosti a prostort (v nichz
jsou umistény predmeéty) realizuji nékolik funkei. Na prvnim misté se nabizi funkce evo-
ka¢ni, tedy sméfovani k tomu, aby v ramci moznosti skytanych jazykovymi prostiedky
byly vyvolavany predstavy o tom, jak by film mél (¢i mohl) vypadat. Tomu by nejvice od-
povidala koncentrace na dikladné a vécné popisy a podrobné vystizeni priibéhu jednotli-
vych udalosti, o nichz se vypravi, a zaroven eliminovani zminek o tom, co neni vnimatel-

£ v

né zrakem a sluchem. Je viak zfejmé, Ze ve scénafich tento postup nedominuje. Jacqueline

40) Vyklad zde navazuje na uvahy obsazené ve star$im clanku: Petr Mare$, Interpretace a intersémioticky
preklad. In: AUC Philologica. Slavica Pragensia 32. Praha: Univerzita Karlova 1988, s. 165-183.

41) Srov. Peter Mihalik,c.d.,s. 156.

42) V této souvislosti lze podotknout, ze dvousloupcova struktura scénafit mize byt brana nejen jako postup
umeoziujici piehledné oddélit popis obrazové a popis zvukove stopy filmu, ale také jako pokus alespon tro-
chu se pfiblizit simultaneité panujici ve filmu. Pfiznaéné je, ze dvousloupcové usporadani nachazime zejmé-
na v TS, které pfedstavuji bezprostfedni predstupen nataceni, zatimco v LS se vyskytuje méne.
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Viswanathanova upozornila na to, Ze ve znamych navodech jak ptipravit spésny scénaf
sice byvaji autofi vyzyvani k tomu, aby se soustfedili na ,,vypravéni v obrazech® a vizualni
psani, avak redlné scéndfe vétsinou spiSe nez presnost a mnohost vizudlnich detailti vy-
zdvihuji ,,podstatné komponenty fikéniho svéta“*? Za zakladni funkci scénare tak muze-
me pokladat funkci instrukéni, kterd se napliuje informovanim tvarce filmu o tom, ,vaci
¢emu [md] orientovat pozornost divaka“*¥ (AZ jako doplnék k tomuto hlavnimu pisobe-
ni instrukéni funkce pak vystupuji instrukee v dal$im smyslu, tedy technické pokyny ty-
kajici se zpusobu nataceni jednotlivych scén.) Zaroven mizeme uvazovat i o funkci, kte-
rou snad lze nazvat funkci inspiracni. Popisy a vypravéni se totiz nejednou odchyluji od
vécného a nepriznakového vyjadfovani; snazi se poukdzat na podstatné rysy jevi pro-
stfednictvim emocionality, poetizace a metaforiky, a vytvaret tak nepfimé (a pochopitelné
nespecifikované) impulzy pro realizaci filmu.

Povsimnéme si nyni toho, jakymi zptsoby anticipuji podobu budouciho filmu (posta-
vy, udalosti, prostory) texty z naseho korpusu: B-LS se od zacatku spoléha na odkazy
k tomu, co je obecné znamé a co je pokladano za typické, pracuje se stereotypnimi pred-
stavami, k nimz odkazuje pomoci ustalenych, casto poetizujicich a nékdy obraznych vyja-
dreni:

Pokojna ceska krajina. Vysoké 1éto. Poledni upal. Nikde se nepohne ani Zivacek,
i vitr $el v tom horku spat. Jen skfivan se tfepota nékde vysoko a vyzpévuje svou pis-
nic¢ku [!] (B-LS, s. 1).

TS dané vyjadreni jen drobné variuje, vynechdva udaj o polednim upalu (ackoliv by
mobhl byt bran jako odkaz na vysokou miru jasu v dané scén¢) a doplnuje odkaz na pro-
storové usporadani slozek obrazu: ,Nizky horizont, vysoké nebe® (B-TS, s. 1). Jinym vy-
zna¢nym pfikladem jsou popisy vzhledu mésta, i kdyz v téchto partiich je rys poeti¢nosti
oslaben:

Na opacné strané silnice mala ¢tvrt novych ¢inzovnich domku. Neporadné rozhaze-
né typove stavby, jak si je v poslednich letech uvykli nasi architekti stavét. [...] V ¢is-
tych ulicich, v péknych[,] i kdyZ mnohdy uctyhodné starych stavbach, v rozlozitych
stromech, rostoucich na volnych mistech, v tom viem je klidny fad, ktery za celd sta-
leti vtiskli lidé svému meéstu (B-LS, s. 5, 6).

Vedle toho scénaf vyuziva také popis zaméreny na zakladni vizudlni charakteristiky
predmétu, jako je tvar a barva, oviem ani zde se nevyhyba metaforice: ,,Hospoda je oby-
¢ejné prizemni staveni, Sedé omitnuté, krabice, pfiklopena zcernalou stfechou® (B-LS,
s. 17). Sklon k uzivani rliznych metafor je pro B-LS (i B-TS) vskutku piiznaény. Maji zvy-
razinujici ucinek napriklad tam, kde vystupuji jako poukaz na rychlost a intenzitu déni
(,Smrst kameni a dymu vytryskne k polednimu nebi“ — B-LS, s. 1), ¢i naopak na jeho na-
padnou pomalost (,Zavory zacinaji pravé s pomalou vaznosti klesat® — B-LS, s. 4), pfi-

43) Jacqueline Viswanathan, Action, s. 9-10.
44) Jacqueline Viswanathan, Le discours, s. 33.
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padné tehdy, kdyZ upozornuji na maximalni koncentraci pozornosti, jez je pravé zasadnim
rysem chovani postavy (,,Ridi¢ napjaté a soustfedéné vyhmatavéa o¢ima zaludnosti vozov-
ky“ — B-LS, s. 2). Mnohdy vSak metafory slouzi spie jen k povrchové poetizaci textu
a zadnou vyznamovou specifikaci, kterd by mohla mit vliv na vysledny film, neprinaseji:
,Silnice je po obou stranach lemovana vysokymi lipami“; ,,Sofér se [...] diva pred sebe na
rovnou stuhu silnice” (B-LS, s. 3, 4). Partie, v nichz se projevuje tendence k metaforizaci,
se pritom stridaji s vécnymi konstatovanimi, jez postihuji napfiklad smér a prabéh pohybu:

Auto vyjelo na asfaltovou silnici, vedouci k méstecku. [...] Auto dojede k zivoram
zrovna v okamziku, kdy projizdi dlouhy nakladni vlak. [...] Nakladni auto projizdi
ulicemi méstecka. [...] Nakladni auto vjizdi na latovické namesti. [...] Nakladni
auto se blizi k obéma Zenam. [...] (B-LS, s. 3-7).

Scénar k RozmARNEMU LETU ziskdva specidlni postaveni, nebot jeho jazyk je vyrazné
ovlivnén literarni predlohou. Projevuje se zde tak sklon nejen k uzivani ,vybraného a ne-
véedniho lexika, ale také k hromadéni detailnich adajt, vyzdvihujicich mj. barevnost kra-
jiny a predméti:

Krasnou stredoceskou krajinou s modravymi kopci lesd, s lesklymi slzami rybnicka,
s lany Zlutavych poli a zelenych luk se hadovité vine Sedobild silnice vroubena bily-
mi te¢kami patnika (RL-LS, s. 2).

Ve $pinavém zrcadle feky Olse se objevi mihotavy obraz zelené komediantské ma-
ringotky, tazené hubenym vychrtlym konikem [...].

Na stfese vozu jsou naskladany razné artistické rekvizity, dlouha bidla, tyce a zebri-
ky, cervené, zluté a modré koule a krychle [...] (RL-LS, s. 23).

Naproti tomu novéjsi scénare charakterizuje strohost popisii a soustfedéni jen na za-
kladni rysy toho, co ma byt ve filmu ukazano. Souvisi to nepochybné takeé s taktem, ze se
nezameéruji na verbalni budovani prostoru, ale casto pouze odkazuji na (tehdejsi) znamé
prazské redlie (Vaclavské namésti, Narodni dim na Smichové, Tatran bar, recepce hotelu
Jalta apod.) nebo na mista vyznacujici se standardizovanym vybavenim (napf. postovni
arad, restaurace ,,niz$i cenové skupiny®):

Velkd sin krematoria. Pohfebni obfad v plném proudu. Po strandch katafalku oblo-
zeného vénci a kvétinami stoji cestnou straz Sest postaka v uniformach. |[...]
Nadvori pred krematoriem s planoucimi ohni v kamennych kasnach.

Z obradni siné vychdzi muz, zastavuje se mezi sloupovim vchodu, zdviha ruku
a prudce ji spousti (SV-LS, s. 9-10).

Cisnik nese na ticku objednavku. Projde bistrem a zastavi se u Sagvana a Lukase,
ktefi sedi u zadniho stolku. Postavi pred Lukase espresso a pred Sagvana néjakou
sklenku. Vezme prazdnou sklenku od coca-coly a odejde. [...]

Sagvan vejde do tmavé predsiné v panelaku, opatrné za sebou zavre dvefe. V celém
byté je tma. Sagvan tiSe dojde do kuchyné, nerozsviti. Zven¢i sem dopada svétlo
z pouli¢nich zafivek (KD-LS, s. 9-10).
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Ukézky predstavuji doklad toho, ze ve scénarich dominuje funkce instrukéni, ktera
v textech ze sedmdesatych a osmdesatych let nabyva podoby jednoduchych upozornéni
na to, co ma predstavovat nezbytnou slozku obrazu. Ve starSich scénarich se zfetelné
uplatnuje i funkce inspira¢ni a zvlasté v RL-LS (i RL-TS) se setkavame také s detailni evo-
kaci jednotlivych prvka obrazu.

Partie scénare bez primého filmového ekvivalentu

Vedle tsekd, které uvadéji informace o vizualné-auditivni podobé (budouciho) filmu, za-
hrnuji scéndfe zpravidla také dalsi vyjadreni, jez naopak nejsou plné preveditelna do smy-
sly vnimatelné podoby a k nimz evidentné nelze prifadit konkrétni filmovy ekvivalent.
Tento fakt navozuje predevsim dvé otazky, které spolu uzce souvisi. Zaprvé jde o postize-
ni jednotlivych druht téchto vyjadreni, zadruhé o to, jaké funkce ziskavaji v ramci scéna-
fe a ve vztahu k filmu. Zaroven mira uplatnéni zminénych vyjadfeni tvofi jeden z vyznac-
nych faktort, které scénare navzajem diferencuji.

Patrné nelze podat klasifikaci, jez by vycerpéavajicim zpisobem obsahla véechny vari-
anty formulaci, jimiz se nyni zabyvame. Alespon nékolik zakladnich skupin je v§ak moz-
no stanovit.

(1) Scénafe zahrnuji ¢etné zminky o vnitfnich prozitcich (pocitech, naladach, po-
stojich, myslenkach, subjektivnim vnimani) vystupujicich postav, které zpravidla jsou
mentalnim protéjskem vnéjsich manifestaci v jejich chovani (manifestaci mimickych,
gestickych, fe¢ovych, akénich). Casto informuji o zdmérech a rozhodnutich, jez budou
ovliviovat jejich jednani, nebo o tom, jak hodnoti projevy svych partnert ¢i protivnikd.
Vedle toho scénare nékdy podavaji rovnéz primou charakteristiku postav a prisuzuji jim
urcité pozitivni ¢i negativni vlastnosti, pfipadné téz posuzuji jejich zaméry a ¢iny. K tomu
mohou pristupovat jesté poznamky o dojmu ¢i ucinku, ktery postava (resp. jeji akce) vy-
volava.

(2) Mezi prvky, jez nelze pfimo vizualizovat, patii ddle idaje o pricinach a ptvodu
toho, co mé byt ukdzano, a rovnéz o potencidlnich vyuasténich déji a jejich moznych na-
sledcich.

(3) Ve scénarich nejednou zaujimaji vyznacné misto riizna obrazna vyjadreni. Jak jsme
vidéli, nektera z nich se bezprostredné zapojuji do budovani anticipaci obrazi (zvuki) fil-
vystiznéji nez odpovidajici vyrazy neobrazné, nebo naopak mohou byt jen mechanickou
aplikaci lexikalizované formulace. Cetna vyjadreni, zvla§té pfirovnani, se viak ocitaji
v odlisné pozici, nebot dodavaji slovesny prvek, jenz je né¢im ,navic“, neumoznuje a ne-
predpoklada transformaci explicitné feceného do filmového ztvarnéni.

(4) Konecné scénafe mohou obsahovat jesté napriklad informace o opakovani déja,
respektive o habitualnosti (obvyklosti) néjakého jednani, ¢i o faktech z minulosti nebo bu-
doucnosti, ktera tvori urcity ramec k tomu, co aktualné probihd (a co md byt predmétem
filmového ztvarnéni).

Souhrnné lze fici, Ze scénare zde uzivaji prostredky, které je priblizuji zvyklostem lite-
rarniho (a do zna¢né miry i neliterarniho) vypravéni a které slouzi k vystizeni kauzality

|
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a kontinuity udalosti, k pfiblizeni védomi postav, a tedy k jejich dikladnéj$imu a vérohod-
néj§imu portrétovani, k budovani efektu autenticity a soudrznosti fik¢niho svéta, ale
i k vyzdvizeni jazykového utvareni textll a upoutdni pozornosti recipientd. V ramci scéna-
fe jako verbalniho textu adresovaného potencidlnim producentiim a tviircim tyto partie
podporuji reflexi a hodnoceni toho, jak je pfibéh konstruovan a jak funguji jeho kompo-
nenty, a v neposledni radé také mohou puisobit jako pobidka k cetbeé.

Zavaznéjsi je z naSeho hlediska otdzka, zda a nakolik jsou tyto partie scéndfe funkéni
v tom smyslu, Ze néjak podminuji zptsob realizace filmu a poté jeho recepci. Mizeme zde
opét vyjit z koncepce Jacqueline Viswanathanové. Podle jejiho pojeti lze alespon vétsinu
z danych prvka chapat jako deduktivni vyjadreni, ktera na rozdil od vyjadreni deskriptiv-
nich, pfimo transformovatelnych do filmového obrazu (resp. zvuku), konstituuji sekun-
darni uroven oznacovani, uroven konotaci, jez by mély byt vyvozeny z toho, co je ve filmu
ukdzano.* Tim, kdo by mél ptisluéné konotované vyznamy z vizualné-auditivniho ztvar-
néni filmu a hereckého projevu vyvozovat, je jeho implikovany (idedlni) recipient. V sou-
ladu s formulacemi scénare by mél dospét k hypotéze o tom, co se odehrava v nitru posta-
vy a jaké jsou jeji intence, mél by odhalit kauzalni vztah mezi uddlostmi, méla by ho
napadnout stejna metafora nebo pfirovnani apod. Vlastnim adresatem deduktivnich vy-
jadfeni pfitom pochopitelné je tvirce filmu: formulace predstavuji voditko k tomu, aby
byla scéna natocena tak, ze proces vyvozovani konotovanych vyznamii umozni ¢i podniti
— byt jde vzdy o idedlni pripad, nebot filmu chybi prostfedky pro zfetelné a jednoznacné
zprostiedkovani danych vyznama.

Vyznaénym rysem jednotlivych scéndr se tak stava nejen mira vyskytu partii bez pri-
mého filmového ekvivalentu, ale také to, zda u nich mtzeme predpokladat snahu explicit-
né vyjadfrovat vyznamy, jez by pfi recepci vysledného filmu mély vytvaret rovinu konota-
ci, nebo zda jejich pisobnost ziistava omezena na verbdlni text scéndfe. Samozfejmé
musime pocitat s fadou neurcitych a prfechodovych pripadd. Jestlize naptiklad v B-LS
(s. 2) nachazime poznamku ,Dosud po ni [po cesté] jezdily vozy s konskym potahem?,
muzeme to brit jako doplnék, ktery jen informuje o minulosti, jez se ve filmu nijak nere-
flektuje, ale také jako odkaz na to, jaky zavér by si mél o stavu cesty ucinit divak. Tuto dru-
hou moznost, formulaci zadouci recipientovy hypotézy, naznacuje doplnéni vyrazu zrej-
mé v B-TS (s. 2).

B-LS (a v navaznosti na to téz B-TS) vibec s partiemi bez pfimého filmového ekviva-
lentu pracuji velmi hojné a vyuzivaji nejvétsi $kélu jejich podob ze viech sledovanych tex-
t. Zietelné se tu projevuje snaha o odstinénou charakterizaci jednotlivych postav (jez by
meéla tvorit soubor podnéti pro jejich herecké ztvarnéni) i o soustavné propojeni jednot-
livych slozek fik¢éniho svéta.

Napfiklad uz dvodni vypravéni o prabéhu jizdy nakladniho auta zahrnuje cetné tdaje
o vlastnostech, niternych stavech a zamérech clenti jeho osadky:

Tvér $oféra vyjadfuje nyni uréité uvolnéni, ale také nespokojenost s usekem cesty,
kterou pravé projel.

45) Pro nazorné predstaveni problematiky vyuziva Viswanathanova sémioticky apardt rozpracovany Rolandem
Barthesem; srov. Jacqueline Viswanathan, Le discours, s. 33-37.
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Ridi¢ se otravené obrati k zavoznikovi: [...]

Zavoznik je klidas. Rad si dobira svého partnera. Také v této chvili ho chce s lehkym
posméskem provokovat. [...]

Sofér je hrdy na sviij stary viiz. A proto (jako vzdycky) naleti na poznamky svého za-
voznika. Kousavé svou odpovéd odzvykne. [...]

Chvilku je ticho. Sofér fidi a premysli ddle o zdvoznikové poznamce (B-LS, s. 4).

Rizné informace o stavech a vlastnostech postav a o tom, co se odehravd v jejich my-
sli, nachazime i na mnoha dalSich mistech scénare:

V tom, jak vyfesil situaci, je néco profesiondlné lezérniho, a pfece je mrzuty (B-LS,
s. 7).

Sle¢na Nebeska zna kazdého. A vsechno vi (B-LS, s. 9).

Zavoznik Lojza ma klidnéj$i povahu a také neni ovlivnén vzpominkami (B-LS,
5. 14).40

Mnozstvi informaci o postavach a jejich niternych prozitcich se jesté zvysuje jejich
propojenim s vysvétlenimi pfi¢innych souvislosti. Tendence prozrazovat ditvody chovani,
které ma byt znazornéno ve filmu, je velmi vyrazna; mj. to doklada vysoka frekvence vy-
razu proto (srov. téz vyse uvedeny citat tykajici se osadky ndkladniho auta):

Tonda Prokop zné tyhle vé¢né spory mezi matkou a Zenou [...]. Proto radéji pred-
stird, ze spi (B-LS, s. 11).

Sle¢na se zamraci, zna uz, co se o ni povida (B-LS, s. 18).

Prokop nerad slysi o vztahu Zeny k své matce a o byté jak by smet. Proto odpovi vel-
mi neurcité [...]. Prokopova nechce muze tyrat [...]. Proto pouze vzdychne (B-LS,
s. 23).

Otec ji véak nezavolal jen proto, [...], ale i proto, aby ji jemnym gestem upozornil
(B-LS, s. 26).

Buldozerista se zamraci. Vi, o¢ jde. Stara chyba na masiné se zase hlasi (B-LS, s. 28).
Tyhle fe¢i Anc¢a davno znd. Proto se usklibne (B-LS, s. 30).

Odsune kastriilek — ztratil chut k jidlu (B-TS, s. 16).

Teprve slzy jeho Zeny jej primély, aby zanechal prace na auticku [...] (B-TS, s. 19).

Sklon k vyslovnému uvadéni pfi¢in se rozsifuje i na popis prostoru (,V radé domu
schazi jedno staveni, kousek dal opét druhé, jsou to proluky vzniklé pii bombardovéni® —
B-LS, s. 6), predevs$im je ale text prostoupen poukazy na mozné (negativni) disledky pro-
bihajiciho déni. Jejich funkce je pfitom evidentni — film by mél mit takovou sugestivni
silu, aby divak pocitil obavu, Ze se stane to, k ¢emu scénar poukazuje:

46) Jako kuriozita, jez odpovida této tendenci a jez oviem zistdva svou platnosti omezena na verbdlni oblast, vy-
stupuje v B-LS dokonce predstaveni toho, co se odehrava v mysli psa: ,,Ratlik ztuhne pfekvapenim. V jeho
psim mozku se vynofi myslenka: Nepfitel mléi, ja jsem vyhral® (s. 19). Je pfizna¢né, ze B-TS uz celou scénu
se psem neobsahuje.
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Jedté vterinu a ocelova radlice pretne psa vejpul (B-LS, s. 19).

Obé Zeny proti sobé. Napéti mezi nimi hrozi uz prudkou jiskrou (B-LS, s. 27).
Tentokrate uz neni sporu o tom, ze buldozer jede pfimo na $ipkové krovi [...]. Bul-
dozer je uz v tésné blizkosti nebezpe¢ného mista (B-LS, s. 28).

Oba muzi ¢ekaji, kdy je Vokac napadne (B-TS, s. 18).

Jak uz bylo ukdzdno vyse, obrazna vyjadreni se objevuji casto, ale jen ¢ast z nich pred-
stavuje vyznacny prvek textu. Také pouzita pfirovnani osciluji mezi snahou o vyvolani na-
zorné predstavy (,Vyvraceny paiez se prevalil pred radlici jako nestviirny, na zada poloze-
ny pavouk® — B-LS, s. 15), ¢i alespon o poskytnuti urcitého voditka pro obrazové
ztvarnéni (,,Sle¢na v uzkosti poskocila jako lu¢ni kobylka“ — B-LS, s. 19; ,,[...] déti vypa-
daji jako dva trpaslici® — B-TS, s. 22), a volbou prostiedki zcela konvencionalizovanych,
které nékdy pasobi spise jako automaticky piidany doplnék (,,Zajic a Perle$in vsak sedi
dal, jako by se nechumelilo® — B-LS, s. 25).

Vedle toho zahrnuje B-LS (a v mensi mife i B-TS) takeé pasaze, jez vyslednou podobu
filmu vlastné nemohou nijak ovlivnit a své opravnéni ziskavaji jen v ramci verbélniho tex-
tu jako zdroj epické plnosti a realistické motivace slozek fikéniho svéta. Ctenaf scénare se
tak dozvida napriklad informace o zakotveni toho, co ma byt ukizino, v minulosti, nebo
naopak o budouci situaci, kterd k vypravénému pribéhu nema zadny ptimy vztah. Nechy-
béji ani obecnéjsi uvahy o nékterych postavach ¢i poukaz na habitualnost jejich jednani.

Tato kré¢ma vznikla kdysi na stanici autobusi, nebot dopravni spolecnost nedostala
tenkrat koncesi az do méstecka.

Nyni ovSem autobusy projizdéji mésteckem, ale hospoda se presto udrzela, nebot
lidé chodi neustéle kolem, do nemocnice, do okolnich vesnic, do tovarny, stéle se tu
stavi, nedavno se pracovalo na stavbé nemocnice, nyni se buduje sidlisté, hospoda
ma z ¢eho Zit (B-LS, s. 17).4”

Jen nékolik déti s brasnickami jde ze 8koly (za ¢trnéct dni budou prazdniny!) (B-LS,
5. 6).

Cernd Anca. Jeji jméno i jeji zrald temnd krésa je hodna této prezdivky (B-LS, s. 20).
Reznik sice sle¢nu zn4, ale pfesto se po ni ohlédne, i kdyz se tato prochizka opaku-
je kazdé poledne a slecna s pejskem patfi jiz dvacet let ke zvlaStnostem méstecka
(B-LS, 5. 6).

A proto (jako vzdycky) naleti na poznamky svého zdvoznika (B-LS, s. 4).

Prokop s klidem, kterému uz za posledni ¢tyfi léta privykl (vnitiné tim trpi) (B-LS,
5..23):

Zejména tyto posledni ukazky dokladaji, ze autofi pojimaji scénar nejen jako anticipa-
ci toho, co bude zndzornéno filmovymi prostfedky, ale také jako text, ktery budoucimu fil-
mu poskytuje obecnéjsi bazi.

RL-LS i RL-TS natolik manifestuji sviij vztah k pfedloze, ze se nékdy az zastinuje zd-
kladni ucel scéndre. Zvlast napadné se to projevuje v oblasti obraznych vyjadreni. Autofi

47) B-TS tento exkurz uz neobsahuje (srov. B-TS, s. 30).
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totiz nejednou bud prejimaji pasaze z Vancurovy predlohy, nebo se nechévaji inspirovat
k nidpodobé vancurovského stylu; pritom evidentné nepredpokladaji, ze by estetizované
a exkluzivni formulace mohly pusobit jako oznaceni konotovanych vyznami vyvoditel-
nych z filmového ztvarnéni. Takrka doslovnou citaci z adaptované novely predstavuiji ta-
kové useky RL-LS, jako ,,svou hiilkou $panélkou boda do $kviry mezi prkny, jez vzdalené
pfipomind mezizebti’, ¢i ,sténaji, nebot mraziva voda dolehla na jejich hyzdé jako prut®
(RL-LS, s. 17, 21).*¥ Vancurovi se nepochybné snazi priblizit naptiklad ptirovnani ,Jeho
doutnik tr¢i nad hladinou jako periskop ponorky® (RL-LS, s. 3). Scénar se v$ak zcela ne-
vyhybd ani pfirovnanim konvencni povahy: ,,Abbé jenom kr¢i hlavu jako zpraskany pes®
(RL-LS, s. 14).

O vazbé scénare na literdrni zvyklosti svédci také pritomnost vyrokt hodnoticich cho-
vani postav, perifrastického vyjadfovani nebo emfatickych zvolani, tedy prvkd, jez ziskd-
vaji své opravnéni vskutku pouze v ramci verbalniho textu:

V takové chvili priporninat Zené jejiho manzela je jednani nepochybné netaktni
(RL-LS, 5. 19).

[...] vyskaji pfi tom jak malé déti (pfestoze se spole¢nym dilem déli o téch svych
spole¢nych stopadesat [!] let) [...] (RL-LS, s. 3).

Pani Diirova uz sice dosahla onoho véku, v némz neni Zendm radno, aby vefejné s¢i-
taly své patky [...] (RL-LS, s. 8).

[...] je to stard odfena maringotka taZzena né¢im stradlivé vychrtlym a ubohym, co

kdysi v mladi (ach, jak je to ddvno!) byvalo snad — koném (RL-LS, s. 1).

Konecné jsou v hojné mife pouzivany poznamky o niternych prozitcich postav a o mo-
tivaci jejich chovani, pficemz se opét klade duraz na stylizovanost, napadnost a urcitou
obradnost vyjadfovani. Jako charakteristicky prvek déle vystupuji ironicky ladéné po-
znamky o dojmu, ktery vyvolava urcita akce postavy:

Pani Katefina uz pfirazila ke bfehu a tvari se ted velice ndbozné a souhlasné pohybu-
je hlavou, ackoliv nerozumi z kanovnikova kdzani ani jedinému slivku (RL-LS, s. 11).
Pani Katefina si uvédomuje, Ze jeji milostné snaZeni zustalo nevysly$eno. Hofkost
zklamdni se pokousi zakryt jedovatou privétivosti (RL-LS, s. 13).

Domniva se, ze manzelCinou vypovédi je natolik oslavena jeho muzna cest, ze dalsi
putka s abbém by byla ponékud malicherna (RL-LS, s. 9).

Antonin Dora [!] ponékud postrasi pfedstava uslého zisku [,] a proto radéji bere dé-
mam z rukou kabely a deky [...] (RL-LS, s. 20).

[...] ptsobi téméf roztomile (RL-LS, s. 15).

V této chvili je skute¢né neodolatelny (RL-LS, s. 17).

Scénare vzniklé pozdéji jsou formulovany zfetelné odlisnym zptsobem; partie bez pfi-
mého filmového ekvivalentu se v nich objevuji mnohem fidceji, jsou struénéjsi a nesnazi

48) Srov. Vladislav Van ¢ura, Rozmarné léto [1926]. In: Tyz, Prvni prozy a prvni pokusy. Praha: Ceskoslo-
vensky spisovatel 1985, 5. 139, 141.
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se o formula¢ni napadnost a propracovanost. V SV-LS pfedstavuje obraznost jen okrajo-
vy prvek: ,,Prazdné misto po katafalku [...] lenivé zahaluje tézky zavés“ (SV-LS, s. 11). Ob-
¢as narazime na informaci o déni v nitru postavy, ojedinéle se objevi i vysvétleni pticiny
vizualné vnimaného jevu:

Vyslech mu pripada spi$ jako $pinéni kamarada (SV-LS, s. 7).

Pak si uvédomi, Ze ma na sobé bluzu [!] uniformy[,] a rychle ji ze sebe stahne (SV-
-LS, 5. 19).

A pak se jeji oblicej protahne ulekem, nebot poznala sviij omyl (SV-LS, s. 25).

[...] slehld trdva a udusand zem prozrazuji, ze tam nékdo delsi dobu postaval (SV-
-LS, s. 2).

Scéndr ovsem neni zcela jednolity a nevylucuje odli$ny postup v misté, které pojedna-
vé o hrdinové zdsadnim rozhodnuti. Text zde vyzdvihuje subjektivni perspektivu dané po-
stavy, jeji nazirdni okolni reality (,,Tvare chodcii se mu slévaji v jednolitou sedou hmotu®),
a soustfeduje se na sméfovani jejich myslenek (,Teprve tady, na misté kamaradovy smrti,
v ném dozralo rozhodnuti vypatrat vraha a pomstit jeho smrt“ — SV-LS, s. 12). Navic se
jazykové podani vzhledem k dulezitosti daného bodu déje patetizuje. SV-TS (s. 15-16)
pak tuto pasdz redukuje, ono rozhodnuti explicitné neverbalizuje a omezuje se na zachy-
ceni obrazového déni, které proces rozhodovani doprovazi a podnécuje.

Jako nejméné vyrazny se ukazuje posledni ze sledovanych scénari, i kdyz také zde mi-
zeme najit jednotlivé doklady, zvlasté takové, které podavaji jednoduchou charakteristiku
vystupujicich postav:

Sagvan si ndhle uvédomi, ze ho chalupar spojuje se zlodéjem. Da se na tték (KD-LS,
s. 6).

Je mu néco pres Ctyricet — tvrdy, bezohledny [...]. Je mu pétatticet, vynikd spise
svaly, nez ¢imkoli jinym (KD-LS, s. 12).

Manazer se na ného mlcky divd, pohled ma nahle jako ocel (KD-LS, s. 29).

Zanrovy styl scéndre

Postaveni scéndfi v komunikaci a jejich zdkladni funkce vedou k tomu, Ze tyto texty pre-
feruji urcité jazykové prostfedky (a jiné naopak eliminuji) a vypracovaly si specifické zpi-
soby vyjadrovani. Lze tak hovofit o souboru ryst vytvarejicich styl scénari, ktery pasobi
jako poznavaci pfiznak daného zanru (na zakladé pfejimdni téchto ryst pak také mohou
byt vytvareny texty, jez zimérné modeluji a simuluji podobu scénéfa, a¢ jimi fakticky ne-
jsou?”),

Jesté jednou se miizeme odvolat na prace Jacqueline Viswanathanové, ktera presvédci-
vé ukdzala, Ze scéndfe nejsou psany ,bez stylu, jak pozaduji nékteré praktické prirucky,

49) Jde mj. o tzv. scénafovy roman (le roman scénario). Srov. napf. Jacqueline Van Nypelseer, La littératu-
re de scénario. Cinémas. Revue détudes cinématographiques 2, 1991, ¢. 1 (Le Scénario), s. 116-119,
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nybrz jsou spjaty pfitomnosti vyraznych stylovych charakteristik.® Autorka vychdzi
z francouzskych, pripadné anglickych podkladu, avsak naprosta vétsina jejich zavéria od-
povida téz sledovanym scénarim ¢eskym.

V oblasti syntaxe vystupuje do popredi tendence k usecnému a eliptickému vyjadro-
vani, uzivani nomindlnich konstrukci (zvlasté na zacatku odstavcn, kde se ¢asto uvadeé-
ji udaje o misté déje), spise volné razeni kratsich vypovédi nez peclivé budovani syntak-
tické struktury vyznacujici se mnoha rozvitymi vétnymi ¢leny a utvafenim rozsahlych
souveti:

Maly lom. Nejprimitivnéji zatizeni, tézi se tu pouze ptilezitostné (B-LS, s. 2).

Po obou stranach cesty balvany, v rozjezdéné vozovce velké vymoly (B-T§, s. 2).
Nadherna azurova modf pres celé platno (RL-LS, s. 1).

Pohled od plovarny na siluetu mésta s charakteristickou vézi topici se v ranni mlze.
[...] Opusténa ulicka. Je brzy rano. Charakteristicka véz zespoda (RL-TS, s. 1-2).
Pred jednou z prazskych post. Skupinka muz naklada baliky do roburu. Opodal
prechdzi ulici dalsi blondynka (SV-LS, s. 17).

Natfiskand restaurace III. cenové skupiny na Vinohradech. Dva ¢isnici roznadeji
mezi stoly na tacech pivo (KD-LS, s. 2).

Vystoupeni konéi, potlesk. Iluzionista s Vlasti¢kou se klani, zmizi v zakulisi (KD-LS,
s. 21).

Jen v RL-LS (a do znac¢né miry i v RL-TS) této tendenci konkuruje navaznost na um-
nou a archaizujici stylizaci literarni predlohy, takze zde nachazime i delsi a slozitéjsi vétné
celky, jejichz rozsah zvétsuji zvlasté cetné privlastky a ptisloveéna uréeni upozornujici na
rizné kvality a okolnosti:

[...] pokusi se o pantomimickou parodii Zenského chovéni, jez pfi jeho chlupaté go-
rili postavé pisobi témér roztomile. Teprve potom si v§imne, ze abbé vytahuje z hlu-
boké kapsy své knézské kutny lahev cerveného vina a pokusitelsky se $klebi (RL-LS,
s. 15).

Dals$i vyznacny rys stylu scéndfe (ktery dosavadni ukazky uz dostatecné dolozily)
predstavuje takfka vyhradni uzivdni slovesnych tvart v prézentu, jez odpovida ,pfi-
tomnostnimu“ charakteru filmové akce, tomu, Ze je podavana jako néco, co se pravé ode-
hrava. S faktem, Ze scénare evokuji déni, které probiha jakoby ,pravé ted”, samostatné
a nezavisle, souvisi také potlacovani signali instance produktora textu — scéndre se vy-
hybaji jazykovym prvkiim, jez na ni poukazuji, jako je prvni osoba singuldru a zajme-
no jd.

Za zcela zasadni rys stylu scénare je pak treba povazovat vyzdvizeni perspektivy impli-
kovaného recipienta; zdiiraznuje se to, co by mél vnimat a chéapat divak budouciho filmu,
anticipuje se jeho recepcni aktivita. Proto se ndpadné casto ve tvaru prvni osoby plurélu
objevuji slovesa, ktera pojmenovavaji procesy smyslového vnimani (vidime, sledujeme)

50) Jacqueline Viswanathan, Action, s. 14-16.
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a procesy kognitivni (mj. zjistime, pozndvdme, vime, citime®”), jez lze ptisuzovat pravé di-
vakam sledujicim film:

Ted zjistime, Ze za terénni vinkou byl skryt hluboky, uzky zéfez kamenolomu (B-LS,
g 1)

Jak, to uvidime vzdpéti (B-LS, s. 22).

Poznavame v ni Zdenu, se kterou jsme se seznamili ve scéné pred pomnikem (B-LS,
s. 22).

[...] vzdpéti ji vidime, jak s plnym pullitrem piva vybihd z hospody vsttic buldozeru
(B-LS, s. 25-26).

Ale pred krovickem je, jak uz vime, jesté jeden parez (B-LS, s. 28).

Teprve po chvili pochopime, Ze je to vlastné nebe (RL-LS, s. 1).

Na sedadle za volantem moskvice vidime zhroucené télo (SV-LS, s. 1).

Sledujeme dlouhou fadu viech téch $kodovek (SV-LS, s. 10).

V mnoistvi chodcti poznavame Honzu [...]. Citime, Ze je zcela sam (SV-LS, s. 12).

[...] poznavame zde i nékolik hvézd a hvézdicek prazské pop-music (SV-LS, s. 22).

Poznavame i dalsi personal restaurace (KD-LS, s. 2).

Prihledem vidime z chodniku do zavrené restaurace (KD-LS, s. 7).

Perspektivu recipientti ddle zahrnuji zdjmena my a nds; nds pritom nekdy téz signali-
zuje predpokladanou angazovanost divaki ve filmovém pribéhu, jejich ztotoznéni se sle-
dovanym dénim a postavami:*?

[...] vedou nas tak ke skupiné délniku [...] (B-LS, s. 11).

Hra obou chlapcti je vsak prerusena prijezdem naseho nakladniho auta (B-LS,

s. 13).

Po strané pocetného smute¢niho shromazdeéni upouta nasi pozornost Honza [...]
(SV-LS,s. 9).

Je to naSe znama z fotografie [... | (SV-LS, s. 21).

Do vztahu k mentdlnim operacim prisuzovanym (implikovanému) recipientovi se do-
stavd také opakované vyjadrovani nejistoty (pravidelné se k tomu vyuziva vyraz ziejmé)
a na druhé strané obcasné potvrzeni toho, ze urcité predpoklady plati. Evidentné se tak
modeluji hypotézy, které by mél recipient pfi interpretaci filmu formulovat:

Je to zfejme tisici pokracovani téze rozmluvy (B-LS, s. 23).

[...] zfejmé ptinesla Jardovi obéd (B-LS, s. 27).

Patrné nepostrehl, ze o jeho milostnych schopnostech a o jeho zdravi se tu mluvilo
v minulém case (RL-LS, s. 9).

[...] bydli zfejmé v téze budové (SV-LS, s. 4).

Vodicka, ktery zfejmeé pravé prisel, si rozepina kozeny trictvrtak [...] (SV-LS, s. 13).

51) Sloveso citit se pouzivd ve vyznamu ,intuitivné, prostrednictvim emoci a empatie poznavat",
52) Srov. téz vyse uvedenou pasaz z B-LS: ,se kterou jsme se seznamili ve scéné pred pomnikem".
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Lida se diva [... | na to dueto, o jehoz erotickém podtextu nemiize byt pochyb
(B-TS, s. 31).

Tentokrate uz neni sporu o tom, Ze buldozer jede pfimo na $ipkové kiovi (B-LS,
s. 28).

Omyl je vyloucen (SV-LS, s. 17).

Vedle toho miizeme ve scénarich najit fadu dalsich pasazi, ve kterych se nepfimo re-
flektuji recepcni operace, jez jsou pripisovany divakovi filmu:

Tim spide oko vnimd, Ze tento fad je na nékolika mistech porusen (B-LS, s. 6).

Z tohoto trojlistku prvni padne do oka mohutny a rozlozity Perlesin [...] (B-LS,
s. 17).

A pro toho, kdo si zapamatoval tvar bomby na pomniku, neztistane tajemstvim, Ze
ta podivna zrezivéla kridla [...] patfi k zadni casti obrovské nevybuchlé letecké
pumy (B-LS, s. 16).

Teprve pri pozornéjsim pohledu lze v dalce na silnici spatfit jakousi pohybujici se
skvrnu [...] (RL-LS, s. 1).

Osobity priklad vztahovani se k divakovi pak predstavuje formulace ,Jsme uvnitf

v KC

vauté” (SV-TS, s. 26). Lze ji chdpat jako vymezeni pozice kamery pfi nataceni i pozice, do
niz by se mél ve své imaginaci umistit recipient. Na druhé strané jen ojedinéle dochazi
k tomu, Ze scénaf mentdlni tkony pfisuzované divakovi uvadi explicitné: ,,Jeho smér i sto-
pa predchdzejici brazdy nenechaji divdka na pochybach, Ze tentokrat jede buldozer pfimo
na Sipkové kere” (B-LS, s. 21).

Uvedené ukazky naznacuji, ze v nékterych scénafrich je frekvence partii probiraného
typu napadné vysoka, v jinych se naopak vyskytuji jen sporadicky (nejméné jsou zastou-
peny v RL-LS a RL-TS). Celkové je v8ak ziejmé, ze prave prihlizeni k budouci divacké re-
cepci a verbalni predjimani recepénich operaci (byt zpravidla v implicitni podobé) patii
k vyzna¢nym charakteristikdm stylu scénare.

Diference mezi scénari

Proti relativné ustalenym rystim scéndfe stoji rysy proménlivé. Musime pocitat jednak se
zménami vyjadiovacich norem a zvyklosti, jednak s rozdily podminénymi individualnim
stylem autort, pfipadné i dal$imi ¢initeli (vliv riiznych dramaturgt a posuzovateld, zavis-
lost na literarni predloze apod.). Na§ vzorek je ovéem ptili§ maly na to, aby bylo mozno
formulovat zavéry s narokem na obecnéjsi platnost. Proto bude nasledovat jen souhrnny
popis charakteristickych ryst jednotlivych scénart. Ty se pfitom rozdéluji do dvou zfetel-
nych skupin. Scénare k filmim z padesatych a Sedesatych let stoji proti scénarum k fil-
mim novéjsim.

B-LS a B-TS se snazi nejen podat instrukci, jak ma vypadat obrazova a zvukova stopa
filmu, ale také opatftit slozky vypravéného pribéhu nalezitou motivaci a zakotvit jej v aktu-
alni realité a ,bézném zivote®. V souvislosti s tim se do textt dostava mnoho partii, které
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nemaji ptimy filmovy ekvivalent a které se tykaji zvlasté vystupujicich postav a prostort,
do nichz je zasazen déj. V textech se projevuje sklon k poetizaci vyjadreni, autofi casto sa-
haji k metaforam a prirovnanim; prevladaji vsak prostfedky konvenéni a ,,otrelé®, které
plsobi jen jako povrchova ozdoba. Scénéfe jsou tak spise mnohomluvné a nevyznacuji se
opravdu peclivou a promyslenou stylizaci, coz mj. doklada stereotypni opakovani nékte-
rych vyrazi: ,Stavba [...] vypada jesté vétsi a déti vypadaji jako dva trpaslici (B-TS,
s. 22). Zaroven texty bez zjevnych davoda sahaji k vyrazim expresivnim: ,,Dva tfi kluci
oc¢umuji [...]% ,Jarda jednim douskem vytédhne sklenici® (B-LS, s. 8, 26).

RL-LS a RL-TS jsou dokladem toho, ze literdrni predloha miize podobu scéndre zasad-
né ovlivnit a maze se stat bazi, k niz se stéle odkazuje. Oba texty se vyznacuji znacné roz-
sahlymi popisy s diirazem na detaily, podrobné charakterizuji jednotlivé postavy a ko-
mentuji jejich chovéni a ¢iny. Pocet partii bez pfimého filmového ekvivalentu je tak opét
vysoky. Jazykova vystavba je v porovndni s ostatnimi scéndfi propracovanéjsi a kompliko-
vanéjsi, pfitom se projevuje sklon k exkluzivnosti a urcité archaizaci vyjadfovani; texty
jsou prostoupeny ndpadnou obraznosti.

SV-LS a SV-TS se soustfeduji predev$im na instrukéni funkci ve vztahu k nataceni,
vétsinou jen stru¢né shrnuji obsah obrazu, avsak také se snazi o alespon elementarni psy-
chologické predstaveni hlavni postavy. Jazykové podani nevystupuje do popfedi a nevyka-
zuje rysy peclivé stylizace; autofi vyuzivaji ustalené stereotypni formulace a obcas sahaji
ke konvenéni poetizaci: ,,Kolem vladne ¢ily ruch®; ,[...] podléhaji breskné orchestralce,
ktera se line nejen ze salku [...]“ (SV-LS, s. 1, 20).

KD-LS a KD-TS postupuji v uvedeném sméru jesté dale a vétSinou se omezuji na uve-
deni zakladnich slozek filmové akce a ramcové vyznaceni prostort. Text je na fadé mist
spise jen nacrtnuty a vyjadfovani je zfetelné neformalni: ,Vedouci restaurace vomrnéném
bilém plasti ve svém kumbidlu [...]“ (KD-LS, s. 4).

Zavér

Scénar predstavuje verbalni text determinovany fadou riiznorodych a ¢asto navzajem pro-
tichtidnych faktord, jez ovliviuji jeho proménlivé a obtizné popsatelné rysy. Piisobi v ko-
munikaci jako verbélni sdéleni a soucasné vstupuje do intermedialnich vztahi, nebot jeho
existence je odivodnéna tim, Ze ma byt slovesnou anticipaci vizudlné-auditivniho ztvar-
néni filmu a ma slouzit jako podklad pro jeho pfipravu. Primarnimi adresaty scéndre se
tak stavaji tvarci, producenti, pfipadné schvalovatelé filmu, ktery by mél vzniknout. Scé-
nafe nahliZeji na budouci film z perspektivy jeho tviirce; snazi se v ramci moznosti jazyka
evokovat vizudlni a auditivni charakteristiky postav, udalosti a prostor, a predevsim po-
davat instrukce tykajici se toho, co ma predstavovat podstatné slozky fikéniho svéta. Ved-
le toho vsak casto a riznymi zpasoby modeluji perspektivu (implikovaného) recipienta
filmu a predjimaji jeho zadouci recepcni operace, k nimz by mél vysledny film podné-
covat.

V souvislosti s tim se scéndte zpravidla skladaji z heterogennich slozek. Na jedné stra-
né zahrnuji partie, které maji byt vychodiskem intermedidlni transformace, na druhé stra-
né ale obsahuji i ¢etné partie dalsi, k nimz neni mozné primy filmovy ekvivalent priradit
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(informace o vlastnostech, niternych prozitcich a intencich postav, hodnoceni jejich ¢ind,
upozornéni na kauzalni vztahy, rizna obrazna vyjadreni apod.). Jednotlivé scénare se lisi
jak ¢etnosti téchto prvki, tak tim, zda mGzeme dané prvky chdpat jako poukazy na vyzna-
my, které by mély na zdkladé filmovych podnéta vyvstavat v recipientové interpretaci, ¢i
nikoliv.

Analyza scénart ke ¢tyrem ceskym filmim z padesatych az osmdesatych let minulého
stoleti ukazuje, Ze starsi z nich vice zdaraznuji textovy aspekt, usiluji o komplexni vystav-
bu fik¢niho svéta, a proto také obsahuji mnoho partii bez pfimého filmového ekvivalentu,
novéjsi jsou naopak budovany jako soubor stru¢nych instrukci a nesméfuji k propracova-
né jazykové a tematické vystavbé.’

Prof. PhDr. Petr Mares, CSc. (1954)

Vystudoval bohemistiku a germanistiku na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy v Praze, pracuje
tamtéz v Ustavu ceského jazyka a teorie komunikace. Zabyva se piedevsim otdzkami stylu, textu
a komunikace, mimo jiné se zaméfuje na vztahy mezi verbdlni a neverbdlni komunikaci a na proble-

matiku uplatnéni jazyka ve filmu. (Adresa: petr.mares@ff.cuni.cz)

Pouzité zkratky:
LS literarni scénar
TS technicky scénar

B-LSE. E B. Kunc - Jifi Mare$, Bomba. Literdrni scénar. 1956.

B-TSE. E B. Kunc - Jifi Mares, Bomba. Technicky scénaf. B. d.

KD-LS Jaroslav Soukup - Miroslav Vaic, Kamardd do desté. Literarni scéndr. 1987.

KD-TS Jaroslav Soukup, Kamarad do desté. Technicky scéndf. 1987.

RL-LS Vaclav Nyvlt - Jifi Menzel, Rozmarné léto. Ldskyplny romdnek o jednom kouzelnikovi a né-
kolika cténych i ctnostnych obcanech. 1967.

RL-TS Jifi Menzel, Rozmarné léto. Technicky scéndf. 1967.

SV-LS Jaroslav Kofan - Vaclav Vorlicek, Smrt si vybird. Literdrni scéndf. 1972.

SV-TS Viclav Vorlicek, Smrt si vybird. Technicky scéndr. B. d.

Citované filmy:

Berlin, Alexandrovo namésti (Berlin Alexanderplatz; Phil Jutzi, 1931), Bomba (Jaroslav Balik, 1957),
Kamarad do desté (Jaroslav Soukup, 1988), Rozmarné léto (Jiti Menzel, 1967), Smrt si vybird (Vaclav
Vorlicek, 1972), Ztracend cest Katefiny Blumové (Die verlorene Ehre der Katharina Blum; Volker
Schlondorft, 1975).

53) Tato studie vznikla v rdmci Programu rozvoje védnich oblasti na Univerzité Karlové ¢. P13 Racionalita ve
védach o ¢clovéku, podprogram Kultury jako metafory svéta.
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SUMMARY

Screenplay — Verbal Text and the Anticipation of a Film

Petr Mares

The aim of the study is to point out to elementary determinants of a film screenplay as a specific gen-
re embedded in intermedia relations and, above all, to describe its characteristic traits through the
example of selected texts by Czech authors. The study combines general considerations with an
analysis of the screenplays of four Czech films: Bomba (1957), Rozmarné léto (1967), Smrt si vybira
(1972) and Kamarad do desté (1988).

The existence of a screenplay is legitimized by its supposed status as a verbal anticipation of the
visual and audial rendering of a film and should serve as the basis for its preparation. Screenplays,
however, have to come to terms with the fact that language presupposes and allows for different
means of representation than those employed by film. Screenplays perceive the future film from the
perspective of its creator. They attempt to evoke verbally the visual and audial traits of characters,
events and spaces and, above all, provide instructions related to what should represent key compo-
nents of a fictional world. In addition, screenplays often, and by various means, model the perspec-
tive of an (implied) recipient of the film and anticipate his operations of reception.

Although screenplays appear as anticipations of the visual and audial rendering of films, they
also include parts that cannot be linked to a direct film equivalent (information about characteris-
tics, internal experiences and intentions of characters, evaluations of their acts, comments on
causal relationships, various figurative expressions, etc.). Individual screenplays differ both in the
frequency of use of these elements and in how these elements may be understood as referring to
meanings that should emerge, through film stimuli, in the recipient’s interpretation, or not.

'The position of screenplays in communication and their function lead to a preference for certain
linguistic means (while eliminating some others) and to the elaboration of a specific means of ex-
pression. Thus, traits of style of screenplays have been constituted which serve as an identifying sign
of the given genre (e.g. use of nominal constructions and short utterances, verbs in the present tense,
the elimination of references to the producer of the text, a linguistic emphasis on the processes of
perception through the senses as well as cognitive processes).
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Eva Pjajcikova a Petr Szczepanik

»yNejsme HBO, jsme televize.“

Etnografickd analyza skupinového psani seridlu Prvni republika V

Rok 2014 znamenal v programu prvniho kanalu Ceské televize markantni nastup doma-
cich seridlovych premiér. CT uvedla celkem sedm novych seriali z kategorie pivodni
tvorby, z nichz pét bylo vyrobeno na zakdzku nebo v koprodukci s nezavislymi producen-
ty. Dvaadvacetidilna PRVNf REPUBLIKA, ktera se zacala vysilat v lednu 2014, je pro toto
prechodné obdobi, kdy se CT ¢im dél ¢astéji pousti do koproduki s externimi firmami,
v nékolika ohledech symptomaticka. Jde o seridl, v jehoz procesu vzniku se odrazeji pod-
minky a trendy soucasné ceské seridlové tvorby, jako je zrychlovani a zleviiovani vyroby
a prenos vyrobnich postupt komercnich stanic do média vefejné sluzby. Zaroven ilustru-
je aktudlni pokusy o inovace obsahu a stylu, inspirované zahrani¢ni quality televizi, které
v8ak maji fungovat v ramci programu zacileného na nejsirsi publikum.

Na prikladu PRVNi REPUBLIKY lze vysledovat snahu CT o stabilizaci programovych
slotli uré¢enych rodinné zabavé, kterymi vefejnopravni kanél soupefi o publikum primeti-
meovych soap oper s Novou a Primou. Na tom se vyznamnym zptisobem podilel serial
VYPRAVE], vyrobeny nezavislou firmou Dramedy Productions (resp. Dramedy Internatio-
nal), jenz do televize verejné sluzby zavedl mimo jiné model kolektivniho psani scénara.
Stejna produkéni spolecnost prisla po jeho skonceni s dal$im projektem, tentokrat s vétsi-
mi ambicemi: PRvN{ REPUBLIKA slibovala uslechtilejsi historizujici pojeti, vy$si produké-
ni hodnoty a poutavy mix zinrti kombinujici romanticky pribéh s detektivni zapletkou
a ducharskymi motivy. Zamérem producenti byl od pocatku také prodej zahrani¢nim te-
leviznim stanicim.

Seridl se ve vysledku stal mistem stfetu nékolika riznych pristupti a predstav o kvalit-
nim televiznim obsahu, které si s sebou nesli klicovi aktéfi: (1) kreativni producent a dra-
maturgyné z CT, vychézejici z literdrni tradice ¢eskych seridlii psanych jednim autorem,
(2) scenaristé a jejich idealizovana predstava odvozena z anglo-americké quality televize,

1) ‘Tento text je vyrazné prepracovanou a doplnénou verzi studie ptivodné napsané v anglictiné: E. Pjajci-
kova aP. Szczepanik, Group Writing for Post-socialist Television. In: Vicki Mayer, Miranda
Banks andBridget Conor (eds.), Production Studies II. New York — London: Routledge 2015 (v tisku).
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(3) obchodni cile soukromého producenta a jeho predstava o evropském mainstreamu
a (4) rezisérova vize femeslné dobie zvladnuté vefejnopravni primetimeové soap opery.
V této studii se zaméfime na rozdily v uchopeni projektu jednotlivymi tvirci, jejichz pti-
¢inénim se seridl ocitl na jakési kfizovatce protichadnych pfistupti, oéekévani a predstav,
rozkrocenych mezi drsnym historickym dramatem a ,,kvalitnéj§i“ soap operou. Spolupra-
ci, poznamenanou snahami o prosazovani rozdilnych tvtrc¢ich koncepci, navic na strané
CT problematizoval nedostate¢né standardizovany model koprodukénich vztahii, v tom-
to pripadé s externim producentem, jenz byl zérover autorem konceptu daného dila.

V nisledujicich ¢astech se zaméfime na instituciondlni kontext a socidlni logiku, ktera
tuto spoluprdci urcovala a ktera méla zésadni vliv na vysledny seridl. Pokusime se zde po-
psat dvousmérnou ,mediaci“ v riznych fazich a mistech produkéniho procesu: na trovni
instituci, socidlnich vztahii a estetickych vlivi, které mediovaly text béhem jeho vyvoje,
a sekunddrné i na zpiisob, jakym samotny text zpétné mediuje tyto podminky svého vzniku
a vztahy mezi tviirci. Koncept mediace prebirdme ze ,,sociélni hermeneutiky“ uméni a mé-
dif Georginy Bornové, ktera navazuje na antropologii umélecké tvorby Alfreda Gella, pfi-
¢emz zdliraznuje roli instituci, Zanrt a estetiky v kulturni produkei.? Vyzkum vychazi z de-
vitimésicniho zucastnéného pozorovani, které realizovala Eva Pjajé¢ikova v ramci staze ve
scendristickém tymu seridlu, a z rozhovoru, které vedli oba autofi se véemi hlavnimi tvirci.

Koprodukce televize vefejné sluzby a nezavislého producenta —
nejasna koncepce a zavadéni inovativnich postupt

Po ndstupu Petra Dvordka do funkce generalniho feditele byl v CT zaveden novy systém
vyvoje pofadi. Redaké¢ni centra nahradily tviiréi producentské skupiny (TPS), a teoretic-
ky tak mélo dojit k vyraznéjsimu oddéleni role vysilatele (programového vedeni) od role
producenta vlastni tvorby. Systém nyni funguje tak, Ze §éfové jednotlivych kanalia CT za-
dévaji poptavku po ur¢itém typu pofadd, a na zékladé té pak jednotlivé TPS vytvoti na-
bidku,” ptipadné hledaji projekty z vlastni iniciativy. S ndméty maze prichazet i feditel vy-
voje pofadii a programovych forméti. Vybrané projekty pak prochdzeji schvalovanim na
Programové radé CT, kde se je kreativni producenti snazi obhajit.”

Pro autory ¢i nezavislé producenty,® kteti chtéji oslovit CT jako potencialniho partne-
ra ¢i koproducenta, to znamend urcitou zménu, protoze maji o néco vice moznosti, jak

2) Srov. Georgina Born, The Social and the Aesthetic: For a Post-Bourdieuian Theory of Cultural Produc-
tion. Cultural Sociology, 2010, ¢. 4, 5. 171-208; srov. téz B orn, On Musical Mediation: Ontology, Techno-
logy and Creativity. Twentieth-Century Music 2, 2005, &. 1, 5. 7-36.

3) Pavel Krumpar, Ceska televize jako filmovy producent. lluminace 23, 2011, & 1, s. 45; Ondfej Aust,
Séf CT Petr Dvorak: Letos by v televizi méla zait fungovat dvacitka tviircich skupin. Médid, 16. 2. 2012,
<www.mediar.cz/sef-ct-petr-dvorak-letos-by-v-televizi-mela-zacit-fungovat-dvacitka-tvurcich-skupin>,
[cit. 20. 11. 2014].

4) Srov. instrukce CT pro piedkladani navrhii projekti, <www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-a-
-projektu/pro-autory/>, [cit. 1. 8. 2014]; Jan Potd¢ek, Prvni rok Petra Dvotika v cele Ceské televize: co
se povedlo a co ne. DigiZone, 2. 10. 2012, <www.digizone.cz/clanky/prvni-rok-petra-dvoraka-v-cele-ceske-
-televize-co-se-povedlo-a-co-ne/>, [cit. 1. 8. 2014].

5) Zikon o provozovani rozhlasového a televizniho vysilini definuje nezavislého televizniho vyrobce jako
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uspét se svym namétem. Bud jej predlozi primo feditelstvi vyvoje pofadi a programovych
formatd, které je nasledné nabizi na pravidelnych poradach jednotlivym TPS k posouze-
ni, nebo mohou jit k jednotlivym skupinovym producentim a diskutovat s nimi individu-
alné. Nezavislym producentim nahrava také avizovand snaha generdlniho feditele vice
zptistupnit Ceskou televizi externim tviircim, naptiklad prostiednictvim producent-
skych vyzev a aktivniho co-developmentu — ten se v§ak zatim uskute¢niuje pouze v oblas-
ti hranych filma v ramci Filmového centra.®’ Spolupréce s externimi producenty v televiz-
ni tvorbé podobné jako v pripadé té filmové” vychazi pfevazné z aktivity producentti. To
byl i pripad tviircti PRVNI REPUBLIKY, ktefi sami oslovili vedeni televize s vlastnim, ¢4stec-
né vyvinutym projektem,” nebo producentt seriali CLona (FilmBrigade) ¢i NEVIDITEL-
Ni (Logline Production).

Pokud jde o pravidla tykajici se CT a jejiho préva nebo povinnosti vyrabét ¢ast pofadi
v koprodukci nebo v zakazkach, nejsou zde dany zadné striktni kvoty jako naptiklad
v BBC, kterd ma ze zdkona povinnost vyrabét alespon 25 procent tvorby externé, s pomo-
ci nezavislych producenti.” Pro CT existuji pouze diléf opatieni dana zakonem o provo-
zovani rozhlasového a televizniho vysildni'® a Kodexem er podle néjz ma tato instituce
dbat na to, aby programova schémata obsahovala ,vyznamny podil piivodni tvorby, zvI4s-
té celovecernich filmi, dramatické tvorby a dal$ich tviir¢ich po¢ind®, a mit ,na zfeteli po-
tfebu spolupréce s nezavislymi vyrobci a filmovym sektorem™'” O konkrétnich kvotach se
zde nemluvi. Postoj vefejnopravni televize k zakdzkam a koprodukcim se zdd nejasny: na
jednu stranu CT deklaruje snahu ,oteviit televizi externim tviircm’, navysuje objem ko-
produkéni a zakazkové vyroby, ale ziroven se sama ohrazuje proti naf¢enim, ze zadava
prili§ drahé zakazky externim producentim, a doklada to drtivou pfevahou vlastni tvor-
by'? — musi si totiz obhajit vyuziti vlastnich kapacit.'

pravnickou nebo fyzickou osobu, kterd ,neni provozovatelem televizniho vysilani, ani neni s provozovate-
lem televizniho vysilani majetkové propojena nebo jejiz dodavky dél pro jednoho provozovatele televizniho
vysildni nepfesahnou v pribéhu 3 let 90 % jeji celkové vyroby.”

6) Srov. Informace o Cinnosti tseku Vyvoje pofadii a programovych forméti za 1. polovinu roku 2013
pro Radu Ceské televize, 1. 7. 2013, <http://img.ceskatelevize.cz/boss/document/127.pdf?v=1>, [cit. 10. 7.
2014].

7)  Srov. <www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6687>, [cit. 12. 6. 2014].

8) Rozhovor s Filipem Bobinskym, 7. 2. 2014.

9) Communications Act z 25. 7. 2003, kapitola 21, ¢ast 3, kapitola 4, sekce 277. Dostupné z: <ww.legislation.
gov.uk/ukpga/2003/21/section/277>, [cit. 1. 8. 2014]. BBC se na svych strankach zavazuje, 7e bude tuto 25%
kvétu chapat jako vychozi hranici, nikoli jako strop. Viz <www.bbc.co.uk/commissioning/tv/how-we-work/
business-requirements/quotas-and-targets.shtml> [cit. 1. 8. 2014].

10) Zakon o provozovani rozhlasového a televizniho vysilani sice vysilatelim pfedepisuje povinnost ,vyhradit
pro evropska dila vyrobena nezavislymi vyrobci alespon 10 % celkového vysilaciho ¢asu kazdého svého pro-
gramu®, nicméné do tohoto podilu zapotitavd nejen ptivodni vyrobu, ale i ndkup evropskych dél.

11) Preambule kodexu Ceské televize.

12) Podle vedeni CT piekracoval pomér pitvodni a externi vyroby v letech 2012 a 2013 troven 2:1. Srov. Deset
myth o fungovani Ceské televize. Prezentace feditele CT pro Volebni vybor PS CR. Praha, 6. biezna 2014,
<http://img.ceskatelevize.cz/press/2776.pdf>, [cit. 1. 8. 2014].

13) Dalsi kritiky zvysujiciho se podilu externi vyroby mifi na udajné ptipady klientelismu a stfetu zjmii, kdy
kreativni producenti CT pfihravaji praci spfatelenym osobam, nebo maji dokonce sami figurovat jako tisi
spolecnici firem, které pro CT realizuji zakizky a koprodukce. Srov. zépis slySeni s kandidaty na éleny Rady
CT, PSP CR, 28. 2. 2014, <www.psp.cz/sqw/text/orig2.sqw?idd=93305>, [cit. 20. 12. 2014].
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Naptiklad kreativni producent Jan Stern, v jehoz TPS vznikla i PRvNi REPUBLIKA,
a manazer realizace Jaroslav Kucera nekladou v praxi prilis velky diiraz na rozliSovani
mezi vlastni ¢i koprodukéni vyrobou a vidi zde pouze technicky rozdil, pficemz primérni
je pro né atraktivita jednotlivych poradii a vyuziti vlastnich zdroj CT. Existuji-li urcité in-
terni kvoty, nejsou to producenti, kdo hlida jejich naplnénti: ,Tady zadny zakon neni, ale je
néjaké doporuceni, nevim kolik procent, to si hlida generalni feditel. Az mi feknou, ze uz
mame dost zakdzek, pfestanu brdt zakézky,“ vysvétluje kreativni producent Jan Stern.'?
Zakony tykajici se CT, kodex ani statut CT tedy zddné konkrétni procentudlni kvéty vyvo-
je a vyroby pofadt neobsahuji. Ani pracovnici finanénich analyz pofadta CT informace
o kvotach nemaji a odkazuji pouze na statistiky jiz vyrobenych poradii ve vyro¢nich zpra-
vach CT. Samotné vyroéni zpravy, jejichz podstatna cast je jinak vzdy vénovana plnéni za-
konnych norem, tkolt verejné sluzby a obecnych cili, neobsahuji informace o tom, zda
objem zakazkové a koprodukéni vyroby splnuje urcité stanovené cile, nebo ne. Neni to
tedy otdzka, kterou by se CT zabyvala v oficidlnich materidlech ¢&i ve vefejném vystupova-
ni ¢lent hlavniho vedeni CT, ani nejde o problematiku, kterou by fesili samotni producen-
ti a tviirci pracujici v CT. Ze zjisténych tdajt tedy vyplyva, ze CT nemad jasné definovanou
strategii spoluprace s externimi produkénimi spole¢nostmi.

U PrVN{ REPUBLIKY byla podle Jana Sterna v dobé préce na serialu interni produkce
CT jiz plné vytizend a porad by jinak nez ve spolupraci s externi firmou vyrobit nesel, stej-
né jako dalsi probihajici projekty:

Mam ted uplné pretizenou produkci, a to délaji jen jeden serial. [Moje TPS] dél4 se-
ridly tfi: CTVRTOU HVEZDU, PRVNI REPUBLIKU @ VRAZDY vV KRUHU. A moje produk-
ce déla VRazpy v kruHU. To by nezvladli, jsou uplné pretizeni témi VRAZDAMI.
A vedle toho solitérni televizni film a jedna minisérie, které déla taky moje produk-
ce. Ale uz mé prosi, at nic neberu."’

Mnoho seriali vyrobenych ve spolupraci s nezavislymi producenty bylo tedy pro vy-
voj a vyrobu CT cestou, jak zvladnout zvy$eni objemu ptivodni seridlové tvorby po roce
2012. Timto zptisobem vznikali napfiklad NEvIDITELNT v koprodukci s Logline Produc-
tions, KRIMINALKA STARE MESTO II ve spoluprdci se slovenskou Trigon Productions nebo
Crona vyrobend firmou FilmBrigade. Spoluprace s nezavislymi producenty oviem muizZe
mit riiznou podobu: od rovnopravné koprodukce az po zakazkovou vyrobu ,na kli¢®'?
V piipadé PRVNi REPUBLIKY se podle $éfa CT Dvofaka jednalo o ,,prvni opravdu velkou
koprodukei, kde nezévisly producent a Ceska televize vystupuji v pozici rovnopravnych
" Producent Filip Bobinski v souvislosti s PRVNI REPUBLIKOU prohlasil, ze

«wly

partnerti.

14) Rozhovor s Janem Sternem, 20. 3. 2014.

15) Rozhovor s Janem Sternem, 20. 3. 2014.

16) Pomér koprodukei k zakdzkam byl v letech 2012 a 2013 pfiblizné 1:2, pfi¢emz koprodukee a zakazky tvori-
ly asi 33 procent ptvodni tvorby (méfeno v poctu hodin vysilani). Viz Deset myta o fungovani Ceské tele-
vize.

17) Ondfej Aust, Seridl Prvni republika od tvircii Vypravéj bude na CT na prelomu ledna a tinora 2014.
Meédiar, 1. 11. 2013, <www.mediar.cz/serial-prvni-republika-od-tvurcu-vypravej-bude-na-ct-na-prelomu-
-ledna-a-unora-2014>, [cit. 20. 11. 2014].
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vztahy CT s nezavislymi producenty jsou nyni nejlepsi za poslednich 25 let: ,,Za sou¢asné-
ho vedeni CT je viile respektovat producenty zvenku, uvédomuyji si, Ze to je dobfe pro te-
levizi, pro divéka a pro zdravy audiovizualni pramysl.“ Dodal ale, Ze by bylo treba v ram-
ci statutu CT jasné definovat strategii externi vyroby, aby méli nezivisli producenti
stabilné zajisténu moznost spoluprace i do budoucna.'”

Z hlediska programové koncepce PRVNI REPUBLIKA zfejmé zapadala do planované
strategie vedeni CT, které slovy Dvotaka usilovalo o ,,postupnou redefinici a preforméto-
vani programu CT1 na rodinny program se silnym zastoupenim ptvodni ¢eské dramatic-
ké, serialové a zabavni tvorby a atraktivni publicistiky.“'” Diiraz na ptivodni serialy byl
skutecné patrny — ve stejné sezoné jako PRVNI REPUBLIKA byly odvysilany i Cirkus Bu-
KOWSKY, CLONA, PRiPADY 1. ODDELEN{ a CTVRTA HVEZDA. PRVNI REPUBLIKA ale mezi té-
mito seridly zaujima specifické misto, uz proto, Ze byla jako jedind nasazena na patecni ve-
Zer, ktery na CT1 uZ delsi dobu patif odpoéinkové rodinné zabavé.?® Vyznamny podil na
takovém vymezeni patecniho slotu mélo nepochybné pét sezon seridlu VYprRAVE] vysila-
nych béhem let 2009-2013. Jak fika kreativni producent Jan Stern:

Tady tradi¢né bézel ctyfi nebo pét let serial VYPRAVE], ktery v patek vecer od osmi
hodin vytvoril takové vysilaci okno, na které si lidé zvykli, které sedlo do toho navy-
ku, Ze v patek se nechtéji trapit, ale chtéji stravit vecer v pohodé, u néceho, co je dra-
matické, ale mile dramatické, zadna drastika. Neoc¢ekavaji tam TEMNY PRiPAD, ale
néco jako VYPRAVE]. VYPRAVE] to perfekiné vyplnilo, a kdyz skon¢ilo, hledal se dal-
§i podobny tvar, dalsi podobny produkt.?”

Tento vyrok je jednim z priklada praktického teoretizovani o publiku jako o hybné
sile, jez stoji za rozhodovanim producent*” — producenti si takto obhajuji sva vlastni
rozhodnuti fiktivnim hlasem neviditelnych divaki, ktefi ,,néco chtéji”. Presnéji vzato, Jan
Stern sim nerozhoduje o obsazeni jednotlivych programovych slotii, nicméné zde piejima
zdtivodnéni programového vedeni CT pro vysilani ,,svého* pofadu.

Management CT tedy prijal nabidku Dramedy na daldi objemny serial, ktery sliboval
vysokou sledovanost a zapadal do celkového zdméru postavit program CT'1 na pivodnich
seridlech. Dulezitym faktorem byl také zptisob vyroby ve spolupraci s nezavislym produ-
centem, kdy navic $lo o koprodukci s oboustrannym vkladem. Na rozdil od seridlu VYPRA-
VEJ, jenz byl zakazkou financovanou vyhradné CT a Dramedy zajistovala kreativni a vy-
robni slozku, u PrRvNI REPUBLIKY pfisli producenti z Dramedy s atraktivnéjsi nabidkou:

18) Jan PotGcek, Filip Bobinski, producent Prvni republiky: Vefejnopravni televize musi také dbat
o sledovanost. DigiZone, 3. 7. 2014, <www.digizone.cz/clanky/filip-bobinski-producent-prvni-republiky-
verejnopravni-televize-musi-take-dbat-o-sledovanost/>, [cit. 20. 7. 2014].

19) Dlouhodobé plany programového, ekonomického a technického rozvoje CT na roky 2012-2017, <http://
img.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/dlouhodobe-plany-programoveho-ekono-
mickeho-a-technickeho-rozvoje-ct.pdf?v=0>, [cit. 12. 6. 2014], s. 10.

20) Viz Informace o ¢innosti tseku Vyvoje poradii a programovych formati za 1. polovinu roku 2013 pro Radu
Ceské televize, 1. 7. 2013, <http://img.ceskatelevize.cz/boss/document/127.pdfzv=1>, [cit. 15. 6. 2014], 5. 10.

21) Rozhovor s Janem Sternem, 20. 3. 2014.

22) VizJohn T. Caldwell, Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Televi-
sion. Durham, N.C.: Duke University Press 2008, s, 223.
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vyrobit serial s vy$§imi produkénimi hodnotami, ktery bude Ceskou televizi stit zhruba
stejné jako VYPRAVE]. Pfidanou hodnotu méla Dramedy zajistit tak, Ze se stane minorit-
nim investorem a bude financovat ¢4st nakladii nad ramec zdrojt z CT, a to pomoci pobi-
dek Statniho fondu kinematografie?” a z dalsich zdrojti. To Ceské televizi umoznilo se na
projektu urc¢itym zptsobem podilet, ale nezahltit pfitom dal$im objemem price jiz tak vy-
tizen¢ produkeni a Cleny $tabu (stacilo poskytnout kamerovou techniku, dramaturgickou
podporu a PR).

Dalsi vyhodou byla pochopitelné relativné nizka finanéni investice. CT za prvni sérii
nakonec zaplatila 88 miliona K¢, tedy bez vécného plnéni a dalsi podpory priblizné
63 % celkového rozpoctu (ackoli Dramedy ptivodné pocitala s nizsi celkovou castkou
a musela do seridlu investovat vice). To je pfi rozpocitini na dil (4 miliony / 52 minut)
a vzhledem k tomu, Ze jde o dobovy a pomérné vypravny seridl, pro CT velmi vyhodné.
Zakazky a koprodukce zpravidla prinaseji Ceské televizi finan¢ni Gspory oproti vyrobé
pofadii ,in house® — pro srovnani, rozpocet seridlu VYprAVE] vyrobeného v zakézce se
pohyboval kolem 100 miliont na 26 dilt,* coz je srovnatelné s investici CT do PRVNT RE-
PUBLIKY, a v pfipadé SANITKY 2 (vlastni vyroba CT) 3lo o podobnou ¢astku jen za 13 dilt
se stejnou stopazi.”®

Je ovem tfeba zminit, Ze vychozi pozice firmy Dramedy zdaleka nebyla srovnateln
s vétsinou jinych nezavislych producent: dlouhodobé vysokd sledovanost a spokojenost
s VYPRAVE] ji zarucila vysadni postaveni. Dramedy se diky tomuto seridlu etablovala na
trhu jako firma, ktera prichazi s divacky uspédnymi, a tedy pro televize zajimavymi projek-
ty, jez je schopna realizovat za niZ$i ceny a mnohem rychleji nez interni televizni produk-
ce. Dillezity je z tohoto hlediska také fakt, ze CT musi, pod dozorem vlastnich odbor,
peclivéji dbat na dodrzovani nejen béznych zakonnych norem, ale i vnitfnich predpisi,
jako je naptiklad maximalné dvandactihodinovd pracovni doba, a to véetné dopravy z Kav-
¢ich hor a zpét v ptipadé natdceni na jiném misté.” Dramedy oproti tomu pocitd s pres-
Casy a del$imi sménami — u PRVNT REPUBLIKY se napfiklad nékteré dny pracovalo i déle
nez 14 hodin (bez dopravy mimo Prahu)*” a natécelo se nékdy $est dni v tydnu.®

Dramedy, kterd drive vyrabéla pro Primu seridl REDAKCE, vnesla do vefejnopravni te-
levize nékteré postupy, které se zde diive nepraktikovaly a které se uplatiovaly spise na ko-
mer¢nich stanicich. Jednim z téch hlavnich je odli$ny zptsob psani scénéf, jenz se v Ces-

23) Vyse pobidky SFK dosahla cca 21 miliont, tedy 20 % z celkovych uznatelnych nakladi. Viz <http://www.
fondkinematografie.cz/assets/media/files/filmove%20pobidky/evidencni-seznam-11-03-14.pdf>, [cit. 1. 8.
2014].

24) Viz Jan Potucek, Filip Bobinski: Serial Vypravéj jsme neukradli, je to nase dilo. DigiZone, 1. 9. 2009,
<www.digizone.cz/clanky/filip-bobinski-serial-vypravej-jsme-neukradli/>, [cit. 30. 6. 2014].

25) Viz CT investuje do reklamy na Sanitku 2 milion korun. Borovarn.cz, 19. 8. 2013, <www.borovan.cz/7160/ct-
-investuje-do-reklamy-na-sanitku-2-milion-korun>, [cit. 30. 6. 2014].

26) Dvanactihodinova pracovni doba zahrnuje i ,.¢as na jizdu, instalaci a likvidaci®, v noci je povolena osmiho-
dinova sména a minimalné dvanictihodinova doba odpocinku mezi dvéma sménami, dle jsou predepsany
ptiplatky za pfescasy, (hrnné limity pfescasi atd. Viz Kolektivni smlouva CT s odborovymi organizacemi
na obdobi 2012-2017, 10. 1. 2012; Pracovni fad CT, vydany rozhodnutim generilniho feditele CT ¢. 33 ze
dne 17. 9. 2009.

27) Dispozice ke 174. natd¢ecimu dni.

28) Biser Arichtev v pofadu Film 2014, CT Art, 9. 5. 2014.




ILUMINACE Ro¢nik 26, 2014, ¢. 4 (96) CLANKY K TEMATU 37

ku zacal pouzivat kolem roku 2005 s nastupem takzvanych nekonecnych seridla jako
ULICE nebo ORDINACE V RUZOVE ZAHRADE. Scénafe zde vznikaji v $ir§im tymu autord,
rychlejsim tempem a paralelné se zapoc¢atym natdcenim. Psani je zaroven systematictéji
organizovano a v tymu autoru existuje jasné hierarchie: zpravidla jde o hlavniho autora,
dva nebo tfi ,scénosledisty” a nékolik autort dialogt, pfipadné rewritera a dramaturga —
jejich poéty zdviseji na ¢etnosti vysilani daného serialu. Cely proces vyvoje, schvalovani
a vyroby je tim padem otevrenéjsi, flexibilnéjsi a snaze podléhd vnéjsim vliviim, jako je
dostupnost talentovanych tviirct, zmény ve vedeni stanice ¢i divacké preference. Drame-
dy podobny systém do ur¢ité miry uplatnila jiZ na seridlu VYPRAVE] a v pozménéné formé
i v pfipadé PRVNT REPUBLIKY, coZ znamenalo zna¢ny odklon od zavedené praxe v CT.

Tymova scendristika v CT dfive v podstaté neexistovala. Serialy tradi¢né psal jediny
autor ¢i dva tzce spolupracujici scenaristé, pricemz jednotlivé faze vyvoje a vyroby se ne-
prekryvaly: kazdy serial byl nejdfiv kompletné napsdn, vSechny scéndre hotovy predem,
prokonzultovany s dramaturgem, schvileny, a teprve potom predany do vyroby. Situace,
kdy Dramedy nechavala scendristy pracovat pribézné na dilech uz roztocené série (a po-
zadovala dil¢i zmény v pojeti jednotlivych scén, atmosféry, jazyka), se od zavedené praxe
vyvoje poradu zasadné lisila. Umoznila firmé snizit ndklady, zvysit flexibilitu psani jeho
propojenim s ménicimi se pozadavky vyroby a zdroven vyrazné ovlivnila podminky pro
praci scendristil. Scénafiim se tak nutné vénuje méné casu a pozornosti a jejich tvorba
podléha nepredvidatelnéjsim tlakiim, nez je tomu u seriali kompletné dopsanych pred za-
¢atkem natdceni. Soucasné se tim posiluje pozice externiho producenta na tkor scenaris-
ty, ktery ma pak mnohem mensi kontrolu nad vyslednou podobou textu (mensi nez
autor v ¢eské seridlové tradici, ale také mensi nez tzv. showrunner nebo head writer v ang-
loamerickém produkénim systému). Na druhé strané rezisér a herci neznaji pfedem cely
ptibéh dané sezony, musi pruzné upravovat ztvarnéni postav a vyrovnavat se s vy$si mirou
nepfedvidanych zmén i s rychlej$im tempem prace. Tento zpiisob vyroby stavél zicastné-
né aktéry pred necekané problémy, nutil je hledat ad hoc feSeni a redefinovat vlastni pozi-
ci vici ostatnim aktéram. Ilustroval tim, jak institucionalni podminky transformujici se
televize verejné sluzby, konkrétné absence organiza¢niho ramce pro kolaborativni psani
a kooperaci s externim producentem, determinuji socidlni vztahy ve sféfe produkce a sa-
motnou tvirci praci.

STAR DANCE hrané tvorby, nebo ryze vefejnopravni pohled na ¢eskoslovenské déjiny?

Spoluprace CT s Dramedy trva jiz vice nez osm let — pred reorganizaci CT vznikaly jejich
pofady v ramci Centra zdbavné tvorby v cele s Alesem Ulmem. Producenti z CT podle
toho, co uvedli v rozhovorech, tuto firmu vnimaji jako garanta profesionality a atraktivity,
jako schopné marketéry s citem pro verejnopravni latku.*® Presto v dobé vysilani VYPRA-

29) Jan Stern: ,,[V CT] je to vnimané tak, ze Dramedy garantuje profesionalitu, atraktivitu. Oni budou vidycky
tocit divacké seridly (Rozhovor s Janem Sternem, 20. 3. 2014). Jaroslav Kuéera mluvil o mezindrodnim re-
nomé Dramedy a uspéchu v Monte Carlu. ,Myslim, ze chodi se zajimavymi naméty, vyciti, co je ve vefejno-
pravni televizi dovoleno a vhodné, a myslim, ze umi velmi dobfe pracovat s marketingem a s PR, i béhem
vyroby toho pofadu, i potom,” dodava (rozhovor s Jaroslavem Kucerou, 20. 6. 2014).
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vEJ ale na adresu tohoto seridlu zaznély cetné kritické hlasy z fad recenzentd, ale i ¢leni
tehdejsi Rady CT, konkrétné od Milana Uhdeho.*® V propaga¢ni kampani, kterd predcha-
zela vysildni PRVNI REPUBLIKY, pak predstavitelé¢ CT ¢asto kladli diiraz na historicky roz-
mér a vetejnopravni kvality tohoto serialu a prezentovali jej jako sondu do redlného Zivo-
ta za prvni republiky, ¢imz jej vice ¢i méné zjevné stavéli do kontrastu k VYPRAVE].

I v promluvach tvircti z Dramedy byla zfetelna snaha odli$it PRvNI REPUBLIKU od
predchoziho serialu: ,PRVNI REPUBLIKA se bude li$it hned v nékolika smérech. Vyméni se
scendrista, misto Rudolfa Merknera pfijde Jan Gardner, ktery studoval scenaristiku v Los
Angeles, [...] jind bude i tvdfnost doby, skute¢né vypravna kostymni podivana,“" uved]
producent Filip Bobinski. Ten v oficidlni prezentaci na webu seridlu déle vyjadril presvéd-
ceni, ze si se scendristou Gardnerem rozuméji v pohledu na ,,zanr moderniho dramatic-
kého seridlu“: chtéli divakim nabidnout napinavy, emotivni a plné rozvinuty pribéh
s rychlym spadem. Producent také sliboval, Ze si divaci budou uzivat ,krasnou vizudlni
podivanou®*? Propagace tedy kladla diiraz na dramatickou propracovanost, historickou
vérnost a soucasné na vizualni atraktivitu (v jiném rozhovoru dokonce Bobinski s nadsaz-
kou pfirovnal PRVNI REPUBLIKU ke ,,STAR DANCE hrané tvorby“*”). Producent hovofil
také o ambicich na mezindrodni uspéch: ,Jdeme o stupinek vys, k predstave velkeého ev-
ropského seridlu, predbézné uz projevila zajem kulturni némecko-francouzska stanice
Arte.“*®

O néco odlisnéjsi akcent se objevoval v prezentaci seridlu u predstavitela CT, ktefi
zduraznovali predevsim ukotveni v ¢eskych, respektive ¢eskoslovenskych déjinach a para-
lelu s nedavnym politicko-spole¢enskym vyvojem: Petr Dvoifak mluvil o ,,mapovani vy-
znamnych okamzik nasich déjin”“ a o zobrazovani ,,doby, ve které se formovala ceskd de-
mokracie a ktera nese i prekvapivé mnoho paralel s tim, co proZzivame poslednich dvacet
let.“>> Milan Fridrich, programovy feditel CT, prezentoval PRYNi REPUBLIKU piedevs$im
jako historickou sondu: ,, Ambici serialu PRvNi REPUBLIKA je ukézat rozvoj svobodného
Ceskoslovenska po prvni svétové valce v kontextu ceskych i evropskych déjin. [...] Serial
bude sledovat obdobi a atmosféru od roku 1918 do roku 1945, a to skrze konkrétni osudy

30) Viz Jan Potiiéek, Serial Vypravéj by méla CT stahnout z vysilani, mini radni Milan Uhde. DigiZone,
30. 12. 2009, <www.digizone.cz/clanky/serial-vypravej-by-mela-ct-stahnout-z-vysilani/>, [cit. 30. 6. 2014].

31) Viz Mirka Spacilovd, Retro nekondi. Po Vypravéj pfijde Prvni republika, ale bez nostalgie. Idnes.cz,
3. 5. 2013, <http://kultura.idnes.cz/po-vypravej-prijde-novy-retro-serial-prvni-republika-pdb-/televize.aspx
?c=A130503_153202_televize_vha>, [cit. 30. 6. 2014].

32) Propagacni stranka serialu na webu CT: <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10532695142-prvni-republika
/7161-filip-bobinski/>, [cit. 30. 6. 2014].

33) Uddlosti v kultute. CT Art, 6. 11. 2013,

34) Viz Spd¢ilova,Retronekonéi. PRYNI REPUBLIKU se viak zatim nepodarilo prodat do zddného evropske-
ho statu, pouze do USA a do Irdnu. Viz -zah-, Ceska televize koupila nové serialy a prodala Prvni republiku.
Mediamania, 16. 4. 2014, <http://mediamania.tyden.cz/rubriky/televize-radio/ceska-televize-koupila-no-
ve-serialy-a-prodala-prvni-republiku_304355.html>, [cit. 1. 8. 2014]; Jan Potacek, Filip Bobinski, pro-
ducent Prvni republiky: Vefejnopravni televize musi také dbat o sledovanost. DigiZone, 3. 7. 2014, <http://
www.digizone.cz/clanky/filip-bobinski-producent-prvni-republiky-verejnopravni-televize-musi- take-
-dbat-o-sledovanost/>, [cit. 20. 7. 2014].

35) Propagaéni stranka seridlu na webu CT: <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10532695142-prvni-republika
/7157-petr-dvorak/>, [cit. 30. 6. 2014].
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rozvétvené rodiny Valentovych.“* Jisty rozpor je tedy vidét uz zde: nezavisly producent
ma ambici vyrobit vizuélné atraktivni a napinavy seridl, ktery bude zajimavy i pro publi-
kum mimo Ceskou republiku, zatimco hlavni piedstavitelé CT vidi dilezitost seridlu
v zobrazeni konkrétniho obdobi ¢eskoslovenskych déjin prizmatem kolektivni zkuSenos-
ti domaciho publika.

Kreativni producent Jan Stern pak zdiiraznil ty kvality seridlu, které z néj délaji verej-
nopravni pocin:

Ceska televize [...] je pfesvédcena, Zze poskytne divakiim néco naprosto jiné¢ho, nez
mohou v ¢eské dramatické tvorbé vidét. Jde o projekt ryze vefejnopravni, protoze ke
vem napinavym a divécky atraktivnim déjum nabizi pfesah v tom, Ze portrétuje
epochu, o niz pres veskerou pamétnickou ¢i nostalgickou lasku panuji mezi lidmi
i mnohé iluze.””

Uvedl také priklady, jak se dobova spolecnost v seridlu odrazi: statkafi, z nichZ se sté-
vaji primyslnici, budovéni novych prazskych ¢tvrti, socidlni nerovnosti ¢i pocatky komu-
nistického hnuti.

Vedle této snahy o obhdjeni PRVN{ REPUBLIKY jako ,ryze vefejnopravniho projektu®
vyplyva z propagaéniho diskursu prekvapivé casté srovnavani se soap operami komerc-
nich stanic. Petr Dvoidk zminil jiz ve své dlouhodobé koncepci dalstho vyvoje CT, ze se
hodlé vénovat i ,kvalitni romantické tvorbé a dlouhohrajicim formatim, které jsou v Ces-
kych podminkéch zatim stdle jesté doménou komercnich televizi,** a PRVN{ REPUBLIKA
tuto charakteristiku nepochybné spliuje. ,,Lidé jsou uz unaveni zaplavou seridli komerc-
nich stanic, které se vSechny odehrévaji v téZe soucasné dekoraci a divak si nent jist iden-
titou postav ani déji,” fika Jan Stern, a porovnava tak PRVNI REPUBLIKU s komer¢nimi
soap operami.*”’ Podobnosti s nimi se v ur¢itych aspektech objevovaly i u predchozich se-
rialia Dramedy (REDAKCE, VYPRAVE]): nejen plochou a roztii$ténou stavbou pribéhu, ale
napfiklad i pouzivanim vyrobnich metod urcovanych snahou o zrychleni a zlevnéni vyro-
by (nataceni v halach, se dvéma §téby apod.). Navic s konkuren¢nim projektem pro patec-
ni slot se vedle Dramedy a jeji PRVNI REPUBLIKY o0 zakdzku uchdzela spolecnost Pro TV
(s adaptaci licencovaného $§panélského seridlu GRAN HOTEL), kterd mé zkuSenosti zejmé-
na pravé z naticeni telenovely (konkrétné RODINNYCH POUT na Primé).

CT tedy zjevné chipala PRvNi REPUBLIKU (podobné jako VYPRAVE]) jako vefejno-
pravni alternativu k dlouhobézicim seridlim typu ORDINACE vV RUZOVE ZAHRADE. Pfesto,

36) Jan Pota ek, Ceska televize zacala natacet seridl Prvni republika, pfipravuje ho §tab Vypravéj. DigiZone,
29. 7. 2013, <http://www.digizone.cz/clanky/ceska-televize-zacala-natacet-serial-prvni-republika-pripravuje-
-ho-stab-vypravej/>, [cit. 30. 6. 2014].

37) Propagacni stranka seridlu na webu CT: <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10532695142-prvni-republika
/7160-jan-stern/>, [cit. 30. 6. 2014].

38) Viz Dlouhodobé plany programového, ekonomického a technického rozvoje CT na roky 2012-2017,
<http://img.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/dlouhodobe-plany-programoveho-
-ekonomickeho-a-technickeho-rozvoje-ct.pdf?v=0>, [cit. 12. 6. 2014], s. 12.

39) Viz propagaéni stranka seridlu na webu CT: <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10532695142-prvni-
-republika/7160-jan-stern/>, [cit. 30. 6. 2014].
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nebo spis pravé proto v oficidlnich prezentacich kladla mozna az prehnany diiraz na verej-
nopravni stranku reprezentovanou historickym namétem. Tento dvojznaény pristup vy-
povida o urc¢itych vnitfnich rozporech v ramci vefejnopréavni instituce, jak o nich hovori
Georgina Bornova. Etnografické pozorovani ukazuje kulturni instituci jako ,, kondenzova-
nou komplexitu®, v niz se setkava vnitfni historie a soucasné diskursy: za uniformnimi
atributy profesni hierarchie a korporatni strategie odhaluje vnitini rozpory dané sociél-
nim statusem, neformdlni autoritou, hodnotovym horizontem a estetickou senzibilitou
jednotlivych ¢lent a jejich skupin, sdruzenych casto kolem urcitych programovych typt
a zanra s vlastni tradici.*” Souvisi s vytvarenim a kontrolou estetickych hranic — zastup-
ci CT jsou si na jednu stranu védomi, Ze seridl vykazuje charakteristiky soap opery a slou-
zi v boji o divaka s vnéj§imi konkurenty na trhu, na druhou stranu se jej snazi obhajit his-
tori¢nosti, jez ma mit pou¢ny charakter, navazovat na vnitini tradici seridlové tvorby
a odpovidat jejich pojeti vefejné sluzby a vlastni profesni identity.
Jan Stern v osobnim rozhovoru zminil, jak je tézké vybalancovat obé tyto roviny:

Vlastné se pohybujete mezi, feknéme, téméf telenovelou a mezi skute¢né vaznym
dramatickym seridlem. Vazny dramaticky serial by v patek nemohl bézet, to by lidé
nevydychali, a telenovely nebo vyslovené leh¢i zanry také nemuze vefejnopravni te-
levize délat, takze my se od zacatku trefujeme s PRVNI REPUBLIKOU do toho, aby to
bylo atraktivni, vefejnopravni a kvalitni.*”

Serial tedy nemél jednoduchou vychozi pozici. Mél vyhovet nékolika nesourodym za-
méram: byl zde pozadavek na vérohodné a pfitom neobvyklé zobrazeni urcité déjinné pe-
riody, pozadavek na divackou atraktivitu a na leh¢i Zanr, vhodny pro ,,odpoéinkovy patec-
ni vecer", a ambice oslovit publikum i za hranicemi Ceské republiky. Viechny tyto aspekty
pak ovliviovaly praci scendristi, ktefi k latce pristupovali zase s vlastnimi ambicemi, ty-
kajicimi se pfedev$im originality a soudrznosti pfibéhu. V pfedstavach jednotlivych tvir-
cu se tak casem musely vyjevit znacné rozpory.

Zamér vytvorit seridl, ze kterého se nakonec vyvinula PRvNi REPUBLIKA, mél produ-
cent Filip Bobinski uz nékolik let pred zac¢atkem prace na scénarich, ackoli tehdy jeste se-
rial nemél zadné konkrétni obrysy. Na podzim roku 2010 Bobinski kontaktoval scenaris-
tu Jana Gardnera, se kterym jiz kratce spolupracoval také na seridlu VyprAVE]'> Oba
stravili néjakou dobu studiem v zahrani¢i — Filip Bobinski ve Spanélsku na stdzi a Jan
Gardner deset let v Kalifornii, kde studoval scenaristiku na UCLA. Tato zku$enost je urci-
tym zpiisobem spojovala: oba se snazili vyuzZit inspirace ze zahraniéi v ceském prostiedi,
s ambicemi na mezindrodni uplatnéni. V uvahu pripadalo v danou dobu nékolik raznych
typt projekt a Jan Gardner si z nich vybral seridl ze soucasnosti, o rodiné, ktera zije s du-
chy. Producent (nikoli viak scendrista) v tomto pfipadé vychazel z inspirace §panélskym
seridlem GRAN RESERvVA z roku 2010.*Y Postupné se z této myslenky vyvinul namet na do-

40) Born, The Social and the Aesthetic, s. 191.

41) Rozhovor s Janem Sternem, 20. 3. 2014.

42) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014,

43) Rozhovor s Filipem Bobinskym, 7. 2. 2014 a osobni mailovd komunikace s Janem Gardnerem.
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bovy seridl — jednim z dulezitych podnétt k tomuto rozhodnuti byl predpoklad, ze noto-
ricky skepticti cesti divaci Iépe prijmou pribéh o duchédch, bude-li se odehravat v historic-
kych kulisach.

Kvili zacileni i na zahrani¢ni prodej byla PRvNf REPUBLIKA pojata pfedev$im jako
zanrovy seridl, spiSe nez Ze by byla postavena na ¢eskych dobovych redliich, jak ji prezen-
tovali néktefi zastupci CT. Jan Gardner se tedy snazil skloubit zanry, které slibuji obecnéj-
$i uplatnéni: detektivku, melodrama a ozvlastnujici prvek ducha.

Priblizné po dvou letech vyvijeni konceptu, na kterém (s prestdvkami) spolupracovali
Filip Bobinski s Janem Gardnerem a jeho kolegy scenaristy, pfedevsim se spoluautorkou
Magdalenou Bustovou, probihaly také konzultace s kreativnim producentem CT Janem
Sternem. Jakmile se tito dohodli na uréitém sméru, zacaly prace na scéndfich, do nichz
dlouhou dobu pfimo nezasahoval ani kreativni producent Dramedy, ani pracovnici CT,
kromé dramaturgyné.*” Jakmile v§ak na jafe roku 2013 skoncilo nataceni seridlu VYPRA-
VEJ a producenti s rezisérem se zacali intenzivnéji vénovat produkénim ptipravam PRVNI{
REPUBLIKY, vyjevil se zde zna¢ny nesoulad pravé se scenaristickym tymem, do ¢ehoz vstu-
povali také aktéfi z CT. Tyto rozpory kulminovaly béhem castingu a dale po zagatku nata-
¢enti, kdy byly k dispozici prvni sestfihané epizody. Scendristé citili, Ze jejich latka zastava
¢asto nepochopend ¢i nevyuzita a méni se do jiné podoby, nez jakou zamysleli. Slo o kon-
cepcni rozdily, které se resily bolestnymi kompromisy, predev$im pokud jde o casting.
Producent a rezisér se naopak domnivali, ze urcity odklon od scénafii je nutny k zachova-
ni jejich pvodniho zameéru a zasazeni cilového publika.*” Cely proces byl zaroven ovliv-
nén neujasnénym organizacnim modelem spoluprace (vymezenim roli, pravomoci) a také
tésnym ¢asovym rozvrhem.*®

CT: skromné hlidéni estetickych hranic

CT jako koproducent do vyvoje seridlu prilis vyrazné nezasahovala; sami scendristé fika-
ji, Ze pracovali relativné autonomné, diky tomu, Zze Dramedy ptisla do CT s jiz propraco-
vanym projektem, diky uspéchu VYPRAVE] a v neposledni fadé diky dobrym vyjednava-
cim schopnostem Filipa Bobinského.*” Vliv CT se tedy projevil spide na bazi supervize
a schvalovacich procest. Dilezitou roli oviem hrél ultimatni pozadavek CT na snizeni
rozpoctu a na nasazeni serialu do vysilani o nékolik mésict dfive, na ktery Dramedy pfi-
stoupila pfi schvalovacim zasedani Programové rady na podzim 2012.

Pokud jde o kreativni zasahy, $¢f vyvoje Jan Maxa a kreativni producent Jan Stern uz
béhem predbéznych jednani vyjadrili obavy, aby seridl nebyl pfili§ dramaticky a ,,temny*.
Hlavni autor s nadsazkou shrnul jejich postoj vétou ,nejsme HBO, jsme televize,“ ktera
prevraci zndmy korporatni slogan. Bobinski a Gardner si museli obhgjit také duchatskou
linku. Té zastupci CT ptili§ nevétili — duchové by podle nich mohli ptisobit nepfesvédci-

44) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014.
45) Rozhovor s Biserem Arichtevem, 9. 4. 2014.
46) Rozhovor s Filipem Bobinskym, 7. 2. 2014,
47) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014.
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vé ¢i trapné. Tvurci pfistoupili na to, Ze spiritismus v pribéhu zredukuji, a tak jej z linky
A (nejdulezitéjsi) odsunuli k C az D a pripojili k détské lince.*®

V prvnich mésicich spoluprace na projektu mély pfipominky ze strany CT tendenci
smérovat PRvNI REPUBLIKU k divacky prijatelnéjsimu formatu vhodnému pro patecni ve-
Zer, zejména proto, Ze predstavitelé CT zprvu ocekavali projekt, ktery by se vice podobal
VYPRAVE].® § tim, jak se koncept vyvijel dal a béhem prvnich jedenacti dila se priklanél
naopak spise k leh¢i formé s vétsim dirazem na melodrama, zacaly byt obavy opacné —
aby serial ,nespadl do telenovely“*” V té dob¢ uz ale probihalo nataceni, nékteré dily byly
celé hotové a nebyl prostor pro zadné zasadni zmény. Vliv zéstupcti CT byl tedy do uréité
miry limitovan realiza¢nimi moznostmi, ale zaroven byl z jejich strany patrny jisty odstup
od projektu: svéfili ho do rukou externiho producenta, s nimz méli dobré zkusSenosti. Pro-
sttednictvim Jana Sterna a jim na projekt nasazené dramaturgyné Heleny Slavikové po-
skytovala CT zejména dramaturgickou podporu — tito dva aktéfi méli tedy prakticky do-
hlizet na ,estetické hranice*®” verejnopravni televize. Toto hlidani institucionalnich
hranic, jez mélo oddélit vefejnopravni seridl od jeho protéjska v soukromych televizich, se
v praxi — pomineme-li vstupni proces schvalovani — omezilo na dil¢i, nijak direktivni
doporuceni.

Stern, ktery dfive patfil k ostrym kritikiim VyprAVE},” vyzdvihuje oproti tomu na
PrRvN{ REPUBLICE pravé kvality scénare: dramaticky déj, propracované postavy s vnitini-
mi rozpory, vétsi zastoupeni verejnopravnich hodnot v podobé historickych udalosti za-
hrnutych do struktury vypravéni a motivaci postav. Vidi v nich navaznost na klasické his-
torickeé serialy podle Vladimira Neffa, které scenaristé také castecné pouzili jako referenci
k PrRvNI REPUBLICE. Témto charakteristikdm se Stern také chtél s PRVNI REPUBLIKOU pfi-
blizit, ale z jeho slov vyplyva, Ze spise netuspésné: ,,Ja jsem doufal, Ze se malinko $krtneme
o ty SNATKY z ROZUMU, ale to je vyséi literatura. To je literarné nékde jinde [...], je to kla-
sika narodni literatury. [...] Ale rozhodné neni [PRvNI REPUBLIKA] néjaka plochad teleno-
vela.“ Pfistup producenta a reziséra podle Sterna scénéf odleh¢ily — on sam se viak né-
kterym posuntim nebranil, napriklad pfi castingu, ktery oslabil rozporuplnost postav.
Stern ma za to, Ze upfednostnéni vizudlné ptitazlivych hercti dodalo seridlu atraktivnéjsi
vzhled, a celkovy realiza¢ni posun od dramatického pribéhu k soap opefe pripisuje pod-
minkam nataceni: ,,Je to v tom zanru, toci se rychle, neni cas. Musite mit reziséra, ktery to
utoci, ktery nad tim nebude premyslet. RezZisér, ktery vam to udéla kvalitné, by toho nato-
¢il palku, ¥

48) E-mail Jana Gardnera ostatnim scendristiim ze srpna 2012.

49) ,CT oéekdvala VyPRAVE] z prvni republiky a museli jsme jim asi pil roku vysvétlovat, ze to tak neni. (...)
[CT] si asi predstavovala vétii akcent na tu dobovost, ale ona neni tak uplné vyhranéna — na jednu stranu
chce mit vefejnopravni témata, ale zaroven chce mit divaky.” (Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014).
~Vefejnopravni® charakteristiky zde pfipominaji britské pojeti quality TV, tedy spise Zanrové zafazeni, za-
vazna spolecenska témata.

50) Terénni denik, 28. 11. 2013.

51) K pojmu ,estetické hranice” srov. B orn, The Social and the Aesthetic, s. 191-193.

52) Viz Jan Stern, Vypraveéj? Ct nevypravi, ukazuje jen vérné kulisy. Magazin Aktudlné, 29. 9. 2009. Online:
<http://magazin.aktualne.cz/televize/vypravej-ct-nevypravi-ukazuje-jen-verne-kulisy/r~i:article:648439/>,
[cit. 30. 6. 2014].

53) Rozhovor s J. Sternem.
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Razné projevy vnitinich rozport v postojich zastupctt CT tedy plynou z hledéni rov-
novahy mezi divacky atraktivnim odlehéenym seridlem a vefejnopravnim produktem,
ktery je dramaticky, propracovany a nabizi ziroven pouceni o narodni historii. Scénare
podle Jana Sterna skryvaly potencial ke druhému typu seridlu, ale realizace tento potenci-
al potlacila, napfiklad tim, ze herecké ztvarnéni postav zplostilo jejich psychologii. Rozpor
mezi scendristickym a rezijné-producentskym tymem Stern vnimal zfetelné, ale ze své po-
zice nevidél zpisob, jak jej vyfesit: ,Producent je spokojeny s tou rezii a chce to takhle,
a Gardner chce néco kvalitnéjsiho, hlubsiho, vrstevnatéjsiho, prosté jinou rezii. A my se
snazime posilovat to, co chce Gardner, ale my mazeme jenom presvédcovat. >

Jako kreativni producent CT se Stern samozfejmé muze vyjadfit k nejriznéjsim as-
pektam seridlu a mnohdy byl k rozhodovani také prizvan. Jeho autorita coby reprezentan-
ta CT se projevila pfi obsazovani hlavnich roli, kdy se pfiklonil na stranu reZiséra. Redlny
vliv CT na Dramedy ale nebyl piilis velky: kreativni producent CT (spolu s feditelem vy-
voje) muze pfipominkovat scénare, zasahnout do nékterych tviir¢ich rozhodnuti, jako na-
priklad pri castingu, a vyjadfit se pfi schvalovacich projekcich. Tam uz je ale na upravy
vétsinou pozdé — do eventualniho pietoceni scén nehodlala CT investovat vice ¢asu ani
penéz. Sternova supervize se tak po zacatku natd¢eni omezila na ptipominky k nasleduji-
cim dilim. Jako svuj stéZejni ikol vnimal hledani rovnovéhy mezi tendencemi k soap ope-
fe a k dramatu — sledovanost seridlu podle né&j dokazuje, Ze se to v danych ¢asovych a fi-
nané¢nich podminkach podarilo.” |

Praktickou kaZzdodenni supervizi nad vyvojem scénafti a uzsi spoluprdci s autory
Stern svéfil dramaturgyni Helené Slavikové, ktera pak méla ze viech pracovniki CT nej-
vice ptilezitosti ovlivnit obsah a zpracovani serialu. Slavikova je predstavitelkou dlouhole-
té tradice ¢eské televizni tvorby — jako dramaturgyné ¢&i producentka pracovala v CT od
poloviny Sedesétych let a jeji ,situovana estetika“ a ,etika“® je tedy znacné ovlivnénd
dlouholetou praci ve vefejnopravni televizi. Pokud jde o jeji pohled na soucasné ceské se-
rialy, chybi jim podle Slavikové predev§im vyrazné téma, jaké mély napiiklad seridly ByL
JEDNOU JEDEN DUM nebo dila Otty Zelenky (E. L. VEK, SNATKY z ROZUMU), které obsaho-
valy paralely s tehdej$im spole¢enskym dénim a klimatem. Zdsadni rozdil dnes vnima ve
zpusobu psani a stavby dramatického dila — dfive se se serialy pracovalo jako s uzavreny-
mi celky, které mély v ramci celé série svoji pevnou dramatickou strukturu, stejné jako je-
jich jednotlivé dily. Dnes se vSak vyrabéji mnohem delsi série, podle Slavikové Casto nata-
hované na tkor obsahu a soudrznosti, a misto nosného tématu jim jde spi§ o pobaveni
publika (coz ilustruje pfiklad VYprRAVE]).””

Pocit podobné rozvolnénosti a natahovani méla Slavikova misty i u PRVNI REPUBLIKY,
predevéim v detektivni lince, ktera pokryva viech 22 dili. Slavikova stejné jako Stern nic-

54) Rozhovor s . Sternem.

55) Tamteéz.

56) K pojmim ,situated aesthetics” a ,situated ethics®, charakterizujicim hodnotové horizonty aktéri spjate
s historickymi trajektoriemi Zanrti v ramci instituci kulturni produkce, které se mohou dostat do rezistence
viici shora fizenym reorganizacim a reformam, srov. G. Born, Reflexivity and Ambivalence: Culture,
Creativity and Government in the BBC. Cultural Values 6, 2002, . 1/2, 5. 65-90; srov. téz Petr Szczepa-
nik, On the Ethnography of Media Production. An Interview with Georgina Born. Iluminace 25, 2013,
€:.3;8.109-111,

57) Rozhovor s Helenou Slavikovou, 7. 2. 2014.
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méné obdivuje Gardnerovu schopnost vybudovat napinavy déj pro takto dlouhy serial,
ktery drzi jistou troven kvality i pfes néktera vyboceni, kdy je to podle ni ,takova ¢ervena
knihovna.“*® PRvNI REPUBLIKU chépe jako vétdinovy serial, ktery piesto obsahuje dobrou
dramatiku a zajimavé motivy (rodina, pramyslovy vzestup, déti a duchové). Patii podle ni
na vefejnopravni stanici, protoZe jednak reflektuje obdobi prvni republiky, ,,aby si je lidé
pripomnéli, protoZe to nevédi a nepamatuji si“ (véetné dobovych redlii jako $panélska
chfipka, povale¢né obdobi), jednak ma presah v ptibéhu, obsahuje patrani po davném
zloc¢inu, coz je ,legitimni téma“ (,detektivka je ted vefejnopravni porad, nic jiného vlast-
né nedélame,” fika Helena Slavikova s nadsazkou). Problematické pro ni osobné bylo ze-
jména zobrazovani milostnych vztaht, které uz podle jejiho vkusu hraniéi s ky¢em, nékdy
i v dialozich.”

Co se tyce pracovni zkusenosti Heleny Slavikové na PRVNI REPUBLICE, byl to pro ni
predevsim nezvykly zplsob prdace. Obtizné se pfizpisobovala novym podminkam, kdy se
scénare pisi na preskacku (k nékterym dilim totiz dlouho existovaly pouze scénosledy, ac-
koli scénare k nasledujicim epizodam jiz byly napsany) a casting a natdceni probiha simul-
tanné s psanim pozdé¢jsich dild: ,,To byla zkusenost, kterd, nez jsem si na to zvykla, byla
pro mne neptijatelnd® Protoze seridl kombinuje nékolik slozitych déjovych linek, bylo téz-
ké hlidat véechny déjové oblouky, logiku vypravéni a psychologii postav. Slavikova navic
nebyla u vyvoje seridlu od zacatku. Prisla az v dobé, kdy byly napsané prvni tfi dily a sy-
nopse série. Ta ale Gplné neodpovidala scénafiim, protoze se koncept od té doby jesté né-
kolikrat zménil. Rozhodla se tedy, ze ,nebude ¢ist néco, co neplati,” a zvolila dramaturgii
»kusu po kuse®, aby se ¢erstvyma o¢ima mohla podivat na kazdy dalsi dil. Po ur¢ité dobé
nasla funkéni pracovni metodu: ,NeZ jsem se vzpamatovala a nez jsme se sladili, tak byl
néjaky asi paty dil, a pak jsem pochopila, Ze uz je teda lepsi nevédét, jak to bude ddl, [...]
a nechavat se prekvapovat.“®” Pfi vyvoji druhé série tomu vsak chtéla predejit a byt u kon-
cipovdni master synopse jiz od zacatku. V té prvni totiz kvili promyslené detektivce
a v podstaté danym udalostem, které se musely v pfibéhu stat (protoze uz se s tim pocita-
lo na zacatku a nékteré dily byly jiz natoceny), nebyl v prubéhu psani scénara prostor na
zadné zasadni tupravy.

Pripominky Heleny Slavikové ¢asto smérovaly k hlidani dobovych realii a faktickych
detaild, jiné poznamky se tykaly napfiklad scény se spiritistickou seanci, ktera ji pfipada-
la pfili§ drsnd a nevhodnd do daného seridlu pro vétsinové publikum, ale nakonec se se
scendristy dohodli na vyhovujici verzi. Dramaturgyné mimoto méla nékdy problém
i s psychologii postav a s prodluzovanym déjem, v némz misty nachdzela pfili§ vykonstru-
ované zéapletky, které nerezonovaly s logikou déje a s charaktery postav. Tyto fabulace Sla-
vikova pripisuje Gardnerové zkusenosti z USA a jeho inspiraci americkymi serialy. To byl
pripad potencidlni zapletky s vrahem, ktery je zaroven policista a vySetfuje své vlastni zlo-
¢iny. Prestoze se Gardner snazil motiv obhajit, a dokonce nasel podobny ptipad, ktery se
v historii skute¢né odehrél, Helenu Slavikovou nepresvedcil: ,,Ja citim v kiizi, Ze at se to
stalo, nebo nestalo, Ze tady je to pres ¢aru. Ze se to sem nehodi. Ze se to stalo, to je jedno.

58) Tamtéz.
59) Tamtéz.
60) Tamtéz.
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[...] A kdyz néco namitnu, tak on fekne, to je jako DEXTER. Ale mné je to jedno, Ze je to
jako DEXTER. At je to jako REpuBLIKA,“" fika Slavikova, kterd se snazi v kazdé latce hle-
dat predevsim kauzalni souvislost a logiku:

A Honza fekne: ono to bude fungovat. Co si pod tim slovem piedstavuje — on po-
skladd déj tak, aby se mu bod A sesel s bodem padesit tfi a neodporovalo si to. Aby
situace C spadla do sklddacky, aby mu tento detail hodil tady tohle. To on ur¢ité ude-
la perfektné, dialogové to bude pékny a napiSe to dobfe. Ale celkové to bude trochu
pritazené za vlasy. Ne Ze by to tfeba ¢lovék bez dechu nesledoval. Ale otdzka je, jest-
li je potfeba to sledovat bez dechu, jestli neni lepsi se tam nad né¢im trosku zamys-
let, dat pred déjovym spadem prednost vétsi umérenosti, i v daném zanru.®?

Na Helené Slavikové ovsem spocivala zna¢nd zodpovédnost, coz sama vnimala jako
stresujici zkuSenost. Byla totiz jedinym zastupcem CT, ktery podrobné sledoval vyvoj
a promeény jednotlivych scéndfd. Jan Stern na ni delegoval vétsinu pravomoci, divéroval
jejimu tsudku, a skrze néj i samotné kvalité scenaristické prace (saim potom konkrétni po-
dobu hotovych dild jiz téméf nemohl ovlivnit). Slavikova se tak prakticky sama snazila dr-
zet estetiku seridlu v ramci moznosti a potieb vefejnopravni stanice. Jeji drobné zasahy
viak byly vzdy na dohodé s ostatnimi scenaristy. Usudky a vkus Heleny Slavikové (jeji si-
tuovand estetika a etika), ovlivnéné mimo jiné dlouholetym pusobenim v CT, tak vlastné
tvofily jakysi media¢ni kanal, skrze néjz se do seridlu promitly n¢které aspekty historie
i sou¢asného stavu ptivodni tvorby CT: pedeviim stret lokalni tradice kvality s trendy za-
hrani¢ni serialové tvorby.

Dramedy: komer¢ni strategie ve vefejnopravnim provedeni

Firma Dramedy je co do objemu vyrobenych porada v soucasné dobé nejvyznamnéjs$im
externim producentem spolupracujicim s CT. Strategie firmy spociva v cilevédomém po-
stupu od mensich projekt k ndro¢néj$im — co se tyce rozpoctu, produkénich hodnot
i kulturni prestize. O tento kvalitativni posun vzhledem k pfedchozimu projektu usilova-
la i u PRVNf REPUBLIKY.

Strategie hlavniho producenta Filipa Bobinského by se dala definovat, parafrazi jeho
slov, jako snaha o moderni evropské mainstreamové serialy. Jeho preference v ramci sou-
¢asné seridlové tvorby smeétuji spise k jizni Evropé (konkrétné ke $panélskym seridliim).
Jinak v Evropé podle n¢j chybi dovednosti potifebné k mainstreamové tvorbé — naptiklad
mezindrodné proslulé skandinavské serialy vnimd jako pfili§ umélecké:

Mam pocit, ze tady v [kontinentalni] Evropé neumime jesté poradné, az na vyjim-
ky, udélat pofadny mainstream, takze jesté mame dost ¢asu na to délat vyhranéné
serialy pro uzké publikum. Pokud neumime zékladni femeslo, tak se z toho $patné

61) Tamtéz.
62) Tamtéz.
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vychdzi do téch niche, ,edgy” véci. [...] V Evropé to jsou porad takové ndhody,
vznika to razné, je tu potdd mdlo koncep¢ni price v tom [televiznim pramyslu].
A pak jsou tu ve viech zemich néjaké lokdlni OrRpINACE a ULICE, ale to je tiplné nej

zakladnéjsi aroven remesla.

PRVNI REPUBLIKA pak méla byt femeslné dobfe zpracovany seridl pro nejsirsi publi-
kum — kvalitnéjsi nez komeréni soap opera, ale nikoli ,,niche” nebo ,,edgy” produkt. Re-
ferenci producenta Bobinského byl zejména Spanélsky serial GRaAN HoTEL, kterému se
také PRvNI REPUBLIKA v ur¢itém ohledu podoba — at uz pojetim pfibéhu plného drama-
tickych zvrat a odhalovani tajemstvi, nebo dil¢imi aspekty (napf. vizudl ivodni i zavérec-
né titulkové sekvence ¢i mezinarodni titul MANOR Housk, odkazujici k domu, kde se déj
odehrava). Samotny seridl GRAN HOTEL je v médiich ¢asto nazyvan ,$panélskym Pan-
sTviM DOWNTON" a je vnimdn jako ndsledovnik uspésného britského seridlu. Svym ro-
mantizujicim zpracovanim, které chtél Bobinski uplatnit i v PRVNI REPUBLICE, se vSak vel-
mi li$i od temnéjsich seridlovych dramat jako IMPERIUM: MAFIE v ATLANTIC CITY, které
inspirovalo zase scendristy. Seridl jako takovy ovsem podle Bobinského nestoji pfimo na
konkrétnich scénarich a jejich obsahu — dulezitéjsi z hlediska producentské price je po-
dle n¢j celkové nastaveni projektu:

Za na$ hlavni producentsky pfinos povazuji v podstaté fizeni té kreativity, co je na
zalatku, kam to dovedeme ve chvili zakladniho vyvoje scénara. Potom, kdyz uz ten
projekt stoji, je mi vlastné jedno, o cem je ten jednotlivy konkrétni scénaf, protoze
vime, jaky je styl, jak to chceme vypravét, jak je to rychlé, jak je to pomalé. [...] Jest-
li se tam stane to nebo ono, to uz je konkrétni scenaristicka prace, kterd mé tolik ne-
trapi. Pro mé je dalezity ten koncept, co vytvarime na zacatku, ten pocit z toho, co
ma divdk dostat. A to je néjaky mix viech téch véci — image seridlu, tempo, doba,
postavy — to, co se vyviji tplné na zacatku.®”

Toto tvrzeni ¢astecné vysvétluje, pro¢ do konkrétnich scénari Bobinski prili§ nezasa-
hoval. Samotny dé¢j mu nepripadal tak dilezity jako styl, image nebo tempo seridlu —
a tyto aspekty s praci scendristi bud pfimo nespojuje, nebo scenaristim dlvéfoval, ze
i bez jeho intervenci dodrzi dohodnuty smér. Po pocatecnich diskuzich jim tedy nechal
pomérné velkou svobodu v tom, co mohli do pfibéhu dat a jak scénafe pojmout. Aviak
scéndre proSly béhem vyvoje vyraznymi zménami. Proto prvni neshody vytanuly béhem
castingu a ndsledné s konkrétnimi producentskymi pfipominkami ke scénaram.

Proces tymového psani scénéari byl tudiz poznamenan jakymsi dvojitym odstupem od
vyvoje. Ten prvni piedstavovala distance vefejnopravni televize, ktera omezila svij krea-
tivni vklad ¢i dohled a svéfila kontrolu do rukou osvédéeného partnera. Ten druhy souvi-
sel se zamétenim hlavniho producenta a reziséra na vizualitu dila vice nez na ptibéh. Sce-
ndristé se tim padem pohybovali v jakémsi socidlnim vakuu mezi dvéma institucionalnimi
ramci a snazili se vlastnimi silami naplnit pfedpoklddané o¢ekavani producenta, respekti-

63) Rozhovor s Filipem Bobinskym, 7. 2. 2014.
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ve realizovat vlastni interpretaci producentského zadéni, a zdroven dét vyraz vlastnim
hodnotovym preferencim.

Scendristicky tym: nenaplnény sen o ceské quality television

Hlavniho autora Jana Gardnera odlisuje od ostatnich ¢eskych scenérist predevsim pro-
fesni background — po studiu Konzervatofe Jaroslava Jezka se jakozto nad3eny &tenar
americkych scéndtli a knih o scendristice v roce 2003 rozhodl odjet do USA, kde pét let
studoval scenaristiku na UCLA. Také se zde snazil nasbirat profesni zku$enosti: pracoval
napfiklad ve spole¢nosti Rogera Cormana Concorde-New Horizons, kde psal posudky na
scénare a poté asistoval $éfovi vyvoje. Po deseti letech stravenych ve Spojenych statech se
vratil do Prahy. Adaptovat se na psani v ¢eskych podminkach pro néj vsak bylo po této
zkuSenosti obtizné. Sam se snazil psat ,velké pfibéhy, archploty po vzoru Hitchcocko-
vych ¢i Polanského filmi, kdezto v ¢eském prostiedi se podle néj pisi spise ,figurky, men-
§i konflikty, [...] pfibéhy vSedniho dne — [...] spi§ miniploty.“** Mél zde problém i s ab-
senci tradice klasickych zanrd, napriklad thrilleru — v Cechach se podle néj uplatiiuji
spise hybridy jako horkd komedie apod. ,,[Na americkém zptisobu psani] se mi libilo, Ze je
¢isté, ze to ¢cloveéku da zdklady, néjaky mustr, ktery si pak mize sam pretvotit, ale miaze se
od néj odrazit,“¥ ik ke svym scendristickym preferencim. Sam si uvédomuje, Ze pobyt
v Americe na n¢j mél velky vliv: ,Dlouho mi trvalo, nez jsem nasel spolecnou fe¢ s mist-
nimi dramaturgy, a je$té porad asi nedélam Gplné ceské véci, ale lepsi se to,“ dodava.®

K seridlové scendristice se blize dostal az pfi psani VYPRAVE], po osmi letech od ndvra-
tu do Ceska. Zde se jeho preference a zkusenosti konfrontovaly s odli$nou praxi: mél po-
cit, Ze scéndfe VYPRAVE] malo dramatizuji akci — misto toho vyuzivaji voice-over vypra-
véce, déni v jednotlivych scénach nema druhy plan apod. PRVNI REPUBLIKA pro néj tedy
byla velkou prilezitosti k napsani vlastniho zanrového seridlu s klenutym pfibéhem, pro-
linajicimi se déjovymi liniemi a vyraznymi zvraty.

Gardnerovym zamérem bylo vystavét kazdou epizodu kolem tfi déjovych linek, nej-
¢astéji milostného trojihelniku, vysSetfovani vrazdy a duchu. V kazdém dile méla byt také
obsazena ur¢ita dobova atrakce, oviem organicky propojend s déjem a postavami, a na
konci epizody clifthanger. Postavy, koncipované jako komplexni charaktery lavirujici mezi
moralnim a nemoralnim chovanim, byly inspirované quality seridly ve stylu HBO, coz
tvofilo kontrast k pragmatickému obchodnimu modelu $panélskych melodramat, ale
i k verejnopravni rodinné zabavé. Soucasna britska a americké seridlova dramata jako na-
pfiklad PANsTVI DOWNTON ¢i IMPERIUM — MAFIE v ATLANTIC CITY byla pro scendristy
dalezitou referenci, k niz se odkazovali jak mezi sebou, tak v medidlni propagaci seridlu,
¢imz ustavovali jeho esteticky a kulturni ramec.

Jan Gardner zéroven poprvé v kariéfe stal pred ukolem sestavit vlastni scendristicky
tym a najit fungujici model spoluprice. Zpocatku se pokousel prevzit postup uplatiiovany

64) Rozhovor s Janem Gardnerem, 13. 12. 2013.
65) Tamtéz.
66) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014.
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Dramedy na seridlu VYPRAVE]: zde se tym schazel zhruba jednou tydné a scenaristé podle
synopse hlavniho autora Rudolfa Merknera zpracovavali scénosledy a scéndre jednotlivych
epizod samostatné. Vypravéni PRVNT REPUBLIKY se vSak od VYPRAVE] znacné lisi: md sva
zanrova specifika, jeho déj je mnohem sevienéjsi, udélosti propojenéjsi a styl psani musi
byt hutnéjsi (narativni strukturu VyprRAVE] naopak Jan Gardner pfirovnal k bakalafskym
pribéhim). Dale kazdd scéna md mit urcité vyznéni, musi déj posunout urcitym smérem.
Kazdy dil by mél mit vystavéné pribéhové linky, vybudované napéti a spravné nacasované
zvraty. Pro ujasnéni pozadované stavby pribéhu Jan Gardner scendristim na zacatku ro-
zeslal texty znamého ucitele scendristiky ceského ptivodu Franka (Franti$ka) Daniela.

Dva hlavni scendristé PRVNI REPUBLIKY, Jan Gardner se spoluautorkou Magdalenou
Bustovou, nejprve zpracovali tzv. master synopsi, hlavni déj celé série shrnuty do zaklad-
nich déjovych linii podle postav a témat, pficemz kazda linie ma svuj vlastni vyvojovy ob-
louk. Podle master synopse pak zacali rozepisovat linky a déjové oblouky pro kazdou epi-
zodu zvlast — tzv. synopse dili (podobné jako u VyprAVE)). Dalsi scendristé, vybrani
vétsSinou Gardnerem nebo Bobinskym z fad byvalého tymu VyprAVE], pak méli podle
nich samostatné psat scénosledy a scénare. Ale Gardner byl s vysledky vétsinou nespoko-
jeny — pozadoval dvé nebo tfi zasadni pfepracovani scénosledu, a i poté jej prijal spise
z ¢asovych divodl nez pro jeho kvalitu ¢i spravnost.

Pavel Gotthard, doktorand scenaristiky a dramaturgie na JAMU a jediny z ptivodnich
scenaristd, ktery zistal v tymu az do konce prvni série, popisuje situaci takto:

Honza bud dostal scénosled, ktery mu nevyhovoval, nebo dostal scénosled, ktery
mu tak néjak vyhovoval, on fekl, dobry, ok, napsal se podle toho scénif, a ten mu
potom nevyhovoval. Coz délalo tu spolupraci velmi problematickou a stresujici pro
viechny zicastnéné, protoze vlastné nevédéli, kde je ta chyba, co délaji $patné. [...]
A bylo to v podstaté peklo. Dochazelo k tomu, Zze se Honza postupné loucil s témi
scendristy, protoze pravé ta spoluprace nefungovala.®”

Aby tedy Gardner s Bustovou sdélili své predstavy scendristim jasnéji, pokrocili
k tomu, Ze jim zacali predklddat hotovy scénosled. Gardner se podle svych slov zpocatku
bal, aby scendristy tento styl psani nenudil, protoze je pfi ném mnohem mensi prostor pro
vlastni invenci.® V pripadé Pavla Gottharda se toto feSeni ukdzalo jako velmi funkéni.
VétSina zbylych scendristli vak béhem tohoto procesu zmén s praci na PRVNf REPUBLICE
skoncila. Obé dramaturgyné, puvodné z VYPRAVE], také nezustaly do konce série — asi
u ¢tvrtého dilu je nahradila Helena Slavikova a s ni pak ¢aste¢né i Eva Pjajéikova, ktera za-
¢inala na seridlu jako stazistka.

Vzhledem k systému psani se tedy PRVNf REPUBLIKA nachazi na hranici mezi klasic-
kou tvorbou jednoho autora a kolektivnim psanim. A¢koli vyvoj seridlu zac¢al s ambici se-
stavit pocetnéjsi scendristicky tym a delegovat vetsi Cast prace, jako funk¢néjsi se nakonec
ukazal model uzsi skupinky — konkrétné tfi tviircti (Gardnera, Bustové a Gottharda). Sta-
bilizace tohoto pracovniho postupu vsak trvala az do doby dokonceni scénédfe osmého

67) Rozhovor s Pavlem Gotthardem, 9. 3. 2014.
68) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014.
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dilu, protoze nikdo ze scenaristii nemél zkusenosti s kolektivnim psanim takto komplex-
niho dramatického seridlu s uzavienym, klenutym pfibéhem (pouze s VYPRAVE] a ORDI-
NACf v RUZOVE ZAHRADE). Ve vysledném pracovnim modelu nakonec hlavni autor pie-
vzal vétsi kontrolu: podilel se na tvorbé scénosledu, pfipominkoval a upravoval vSechny
verze, v nékterych pripadech pak cely scénar napsal sam, pokud stdle nebyl spokojen
s predchozim zpracovanim.

Gardnerova spoluautorka Magdalena Bustova, kterd méla nékolikaleté zkusenosti s ty-
movym psanim ORDINACE V RUZOVE ZAHRADE a zdroven zélibu v zavaznych historickych
tématech, prinasela do serialu dalsi nové aspekty, predevsim zaclenovani historickych re-
alii, jez se daly vytézit pro potreby pribéhu. Pavla Gottharda zase Gardner ocenil jako ¢lo-
veka, ktery, a¢ ne prili$ zkuseny, ma prehled o soucasnych zahrani¢nich serialech, napri-
klad z produkce HBO a Showtime: ,Ja mdm pfi scéndrich lepsi zkusSenosti s mladymi
lidmi, ktefi tfeba jesté nejsou femeslné hotovi, ale maji nakoukano a citi to. A to femeslo
se metodou pokus omyl prosté nau¢i.“*” Gotthard mél od seridlu na zacatku vysoka oce-
kavani. Domnival se, Ze pjde o vyjimecny pocin, o ,temnéjsi detektivku s ducharskymi
motivy,“”” coz rezonovalo s jeho inklinaci k morbidnéj$im tontim: ,,poSmournd Praha,
chudoba, nemoci. [...] Prosté takova temnéjsi prvni republika. Ukdzat prvni republiku ta-
kovou, jaka skutecné byla, s tou bidou a pokrytectvim.“ Tuto vizi oviem mirnili pragma-

vvvvvv

Myslim si, ze jsem jim dal néjaky typ sviznych dialogt, ktery se jim hodil, a oni mi
vyménou za né odpustili, kdyz jsem nékdy presel drobné pres ¢aru a dal jsem tam
néjaké mokvajici dité. Kdyz to bylo moc, tak to gkrtli, ale néco v té stiedni ¢asti de-
prese tam mohlo ztstat.”"

Po urcitém obdobi, kdy byli scenaristé v podstaté ponechani svému osudu, se institu-
ciondlni struktury a ideologie vratily do hry béhem castingu a natdceni. Dramedy uplat-
nila svoji autoritu a vsadila na odleh¢eny ton seriélu, aby tak co nejlépe zapadl do patecni-
ho odpocinkového programu vyhleddvaného mainstreamovym a prevdzné Zenskym
publikem. Rozdilné predstavy scenaristi a producenta byly akcentovany v poznamkach
Filipa Bobinského k jednotlivym scénaiim a v naslednych rezijnich explikacich. V dobe,
kdy se jiz pracovalo na scénafi $estnacté epizody, poslal Bobinski scenaristim konkrétni
ptipominky s navrhy na zmény v prvnich dilech. Pfipominky smérovaly k ,atmosfére
a celkovému pocitu®, ktery vyvolava uvodni epizoda v potencialnim divakovi.”® Pripadal
mu z tohoto hlediska temny (napft. co se tyce valecnych scén), misty obhroubly a prilis za-
méreny na detaily byznysu rodiny Valentovych. Bylo podle néj potreba, aby predevsim
prvni dil vyznival pozitivnéji, aby se pfi jeho sledovani divaci ,citili ptijemné®. Chtél pro-
to posilit rodinné motivy a vice ukazat kazdodenni rodinny zivot.

Stézejnim momentem, kdy se plné projevily rozpory mezi jednotlivymi tviirci, byl cas-
ting, pfi némz se rozhodovalo o hlavnim protagonistovi mezi dvéma typové naprosto od-

69) Tamtéz.

70) Rozhovor s Pavlem Gotthardem, 9. 3. 2014.

71) Rozhovor s Pavlem Gotthardem, 9. 3. 2014.

72) E-mail Filipa Bobinského scendristim (terénni denik, 19. 6. 2013).
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lisnymi herci. Podle predstav scenaristi mél byt herec predevsim ,,opravdovy“ a ,uvéritel-
ny“ jako postava, ktera v sobé nese vnitini rozpory a valecna traumata. Hlavni autor
pozadoval spiSe ,,opravdovost® nez pritazlivost a pfirovnaval postavu k Rickovi z CAsa-
BLANCY. Producent a reZisér na druhou stranu kladli diraz na konvenéni vizualni atrakti-
vitu, o které se domnivali, Ze ji v zahranici lépe zobchoduji, a své rozhodnuti nakonec také
prosadili. Jan Kolenik coby prototyp muzného hrdiny s hranatou ¢elisti a svalnatym télem
sice viechny ucastniky castingu nepresvédcil svymi hereckymi kvalitami, ale pfedev$im
vzhledové pro nékteré predstavoval zajimavy a pfesny typ pro ztvarnéni atraktivni hlavni
postavy. Jan Gardner vnimal jeho obsazeni jako prohru a odklon od ptivodni vize, kterou
podle svych slov sdilel s producentem. ,,Opravdovost®, ,,zivo¢isnost“ a herecké femeslo
ustoupily ,esteticnu®, ,,malebnosti, , krasnym lidem“”> Upozornoval, ze krdsa hercii ne-
hréla nikdy zdsadni roli jak v oblibenych ¢eskych seridlech, tak v americkém quality dra-
matu: ,,Ifeba Buscemi v MAF11 v ATLANTIC CITY. Tam kdyz se objevi nékdo hezky, tak ho
za tfi dny zabiji.“”* Celkové herecké obsazeni PRvNi REPUBLIKY, které jinak kombinuje
rtzné typy (herce z komercnich soap oper, nékolik pfedstavitelt z VYprAVE], ale i uznava-
né divadelni a filmové herce), ve vysledku mediuje vztahy v tviiréim tymu, jez se vyostfily
béhem pripravnych praci.

V pribéhu diskuzi nad castingem se projevila skutecnost, ze v tymu nejsou zcela ujas-
néné pravomoci. Jak rezisér, tak scendrista se zpoc¢atku domnivali, Ze budou mit nad cas-
tingem vétsi kontrolu. Scendrista Jan Gardner rozhodné nebyl pfipraven na to, Ze ostatni
tvilirci pjdou takto vyrazné proti vili autora a ze jeho slovo nebude mit vétsi véahu. Filip
Bobinski v jednom rozhovoru o Gardnerovi dokonce mluvil jako o ,vedoucim projek-
tu’,”” coz by volné prelozeno odpovidalo funkci showrunnera. Ani titulky nejsou v tomto
ohledu jednotné: v ivodnich titulcich seridlu jsou jako ,,autofi projektu” uvedeni oba pro-
ducenti z Dramedy (Bobinski a Petr Sizling) spolu s Gardnerem. Tato funkce by podle Bo-
binského méla odpovidat anglickému ,,created by“’® Na titulnich stranach scénéfii oviem
stoji polozka ,,koncept projektu® a u ni pouze jména Bobinského s Gardnerem.

Tyto nevyhranéné funkce svédci o chybéjici standardizaci kolaborativni praxe a délbé
roli, které byvaji v americkém prostfedi a zejména u velkych seridlovych projektt velmi
jasné vymezeny — showrunner je zpravidla hlavni scenarista a producent v jedné osobé,
ktery zodpovida za cely serial a ma hlavni slovo v kli¢ovych rozhodnutich (diilezitéjsi nez
rezisér). Koncentraci pravomoci do rukou této osoby je pak v idedlnim piipadé zajisténa
soudrznost seridlu.”” U PRvNI REPUBLIKY nebyla pravomoc jednotlivych tvirca zcela jas-
nd a az do konfliktniho castingu fungovalo rozhodovani na bézi spoluprace a dohody
vSech zucastnénych. Obsazeni hlavnich roli v§ak bylo zasadnim momentem, ktery promé-
nil dalsi vyvoj seridlu nejen v jeho tviiréim pojeti, ale i z hlediska vlivu jednotlivych tviir-
cti a osobnich vztahti mezi nimi. Komunikace predev$im mezi hlavnim scendristou a re-
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75) Dostupné online: <www.ceskatelevize.cz/porady/10532695142-prvni-republika/7161-filip-bobinski>, [cit.
20.7.2014).

76) Rozhovor s Filipemn Bobinskym, 7. 2. 2014.

77) Viz napf. Peter Dunne, Inside American Television Drama. In: Janet McCabe - Kim Akass (eds.),
Quality TV. Contemporary American Television and Beyond. London: L. B. Tauris 2007, s. 99.




ILUMINACE Roénik 26,2014, & 4 (96) CLANKY K TEMATU 51

zisérem byla poté narusena a vznikl ur¢ity ,,blok® jak uvedl Biser Arichtev.”® Producent
Bobinski pak do jisté miry fungoval jako prostfednik mezi obéma tviirci.

Rezisér vefejnopravniho primetimu

Vybér Bisera Arichteva jako reziséra vyvolaval uz od zacatku pfiprav neshody mezi pro-
ducentem a hlavnim scendristou. Gardner se obdval, Ze se do seridlu prili§ promitne Ari-
chevova tendence k lehkému melodramatickému stylu, jakym bylo natoceno VYPRAVE],
a také jeho nedostatek zkusenosti s jinym typem rezie. Preference uhlazeného vzhledu
a romantického naboje podporovana producentem ovlivnila kompozici zabéra, vybér lo-
kaci, kostymy, rekvizity a samozrejmé ztvarnéni postav a dialogt.

Arichtev sim sebe charakterizoval jako flexibilniho femeslnika. Je pro néj dilezité se
umét prizpusobit danym podminkam a zachovat si chladnou hlavu, protoze omezeni je
tolik, Ze neni mozné se ,,na né¢em zaseknout®. I kdyz do vyvoje PRVNf REPUBLIKY nevstu-
poval od zacatku prace na scéndfich, a tudiz zacinal s jistym handicapem, jeho dlouhodo-
ba vazba na Dramedy a spolecny background s producenty mu oproti Gardnerovi posky-
tl velkou vyhodu, co se tyce moznosti prosadit svou vili:

My v Dramedy mame ur¢ity styl komunikace. My vime, o ¢cem mluvime, kdyz se ba-
vime o téch vécech, protoze mame néjakou spole¢nou historii — Petr, Filip, ja. Tak-
ze my vime, ze ty véci neni nikdy dobré prili§ hrotit. Mame hodné zjednodusenou
komunikaci. Nam se sta¢i bavit mélo a vime, na ¢em jsme.””

Arichtevovo pojeti seridlu spocivalo v odlehéeni a oziveni, které oznacuje jako ,re-
fresh” dobového serialu. Spolu s producenty chtéli historicky ndmét pojmout moderné, tak,
aby ho ,vstrebali mladi lidé, ktefi se obvykle na historicka témata tolik nedivaji.“*” S tim
se pojilo uzptisobeni slovniku, hereckych projevii i obsazeni. Jeho zdmérem bylo pracovat
s zanrem novym zpusobem, ,vycistit to od zbytecnych nanost rekvizit, barevnosti, viech
téechto exhibic a zjednodusit to, [...] pouzit soucasnéjsi materidly a [vSechno], co tomu
doda modernéjsi hav.“ Podle Arichteva jde o postup pouzivany pravé v soucasnych quali-
ty serialech typu HBO, ovsem rezisérova stylizace se znacné rozchazela s tou Gardnero-
vou. Arichtevovi pfipadalo, Ze scénare postradaji onu jim zamyslenou lehkost: je to podle
nej vidét v pouzitych vyrazech, dramatickém jazyku, velkych gestech. Misty se mu scény
zdaly patetické, az to svadélo k parodii, a proto podle néj bylo tfeba scénar vyrazné ,,od-
leh¢it®. Podle Gardnera ale takova rezie méla zasadni vliv na redukci psychologického roz-
méru postav, z nichz se vytriceji dalezité nuance. Pavel Gotthard el jesté dal, kdyz po-
dotknul, Ze styl PRVNI REPUBLIKY nakonec nepfipomind néco mezi IMPERIEM a PANSTVIM
DowNTON, ale spise mezi PANsTViM DOWNTON a ORDINACI V RUZOVE ZAHRADE.

78) Rozhovor s Biserem Arichtevem, 9. 4. 2014.
79) Rozhovor s Biserem Arichtevem, 9. 4. 2014.
80) Tamtéz.
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Ani Arichtev sam vS$ak v neujasnénych podminkdch spoluprace nemohl svou predsta-
vu realizovat pfimocare. Az v pokrocilé fazi nataceni musel prehodnotit vychozi rezijni
pojeti, protoze pravé melodrama, o kterém se domnival, ze bude pro PRVNI REPUBLIKU
dominantni, ustoupilo kolem poloviny série do pozadi ve prospéch dramatu a detektivky.
Zména rovnovahy mezi témito pfibéhovymi linkami si vynutila posuny ve vizualnim sty-
lu a v pojeti postav, zvlasté v motivacich jedndni a psychologickém vyvoji. Pfi realizaci pro
Arichteva bylo pry velmi obtizné koncipovat takto naroc¢ny serial v kratkém case, ktery
meél k dispozici, a s omezenymi informacemi o vyvoji pribéhu, protoze scénare dostaval
postupné — nékteré, az kdyz se natacelo:

Ja na zacatku délam uhlazené zabéry a postupem té detektivky priddvame, rozpohy-
bovavame kameru, délame prosté vic detektivku. To je vlastné koncept, ktery jsem si
vymyslel, Ze to celé rozhybu. [...Na tom] jsem to nakonec postavil, protoze na me-
lodramatu, na kterém jsme si mysleli, ze budeme stavét na zacatku, to pak neslo. Na-
jednou, jak jsem dostaval dalsi dily, [...] ten detektivni motiv to tolik pohlcuje, ze ja
jsem v ur¢itou chvili musel udélat rozhodnuti, Ze to povedeme jinak. To neslo jinak.
To jsem zjistil, az kdyz jsem dostal ty scénare. To jsem na zacitku nevédel.*"

Zména ténu a zaméreni scénar, v nichz hrala ¢im dal vétsi roli detektivni linka a roz-
poruplnost postav, obcas rezisérovi, ale i herctim, zptisobovala zna¢nou frustraci, protoze
neznali vyvoj celkového narativu série. To v kombinaci s rychlym, diskontinuitnim nata-
¢enim zavislym na lokacich a dostupnosti hercti predstavovalo problém, se kterym se mu-
sel rezisér vyrovnat a pfizplsobit se naroénym podminkam.

Scendristé PRVNT REPUBLIKY se postupné smifovali se svoji podfizenou pozici v pro-
cesu vyroby. Zpétna vazba z natdceni, ze strizny a ze schvalovacich projekci je utvrdila
v piesvédceni, Ze se z jejich scéndit béhem realizace vytraci podtext scén a mnohé realis-
tické detaily se zmirnuji ¢i vypoustéji. Gardner dosel k zavéru, Ze nema velky smysl vyjed-
navat a hajit sviij koncept pred producentem a rezisérem, a rozhodl se, Ze se pfi praci na
druhé sérii bude snazit vice ,vyjit vstiic* zplisobu realizace:*” Misto jednoho tstfedniho
pribéhu s vypracovanym obloukem, na ktery jsou pevné navazany viechny vedlejsi linky,
mél v planu postavit vice linek, které budou propojeny volnéji. Pfibéh se tak mél roztdhnout
spise do $irky, ,zplostit se®, vypravéni v ramci jednotlivych dili by preslo do plynulejsiho
toku, misto aby se kazda epizoda budovala kolem jedné ustredni udalosti.*” Dalsi série by
se tak méla z hlediska vypravéni jesté vice podobat soap opere nez jinym zdnriim, protoze
jeji pribéh nebude tak soudrzny a klenuty, jako tomu byva v serialech s uzavienym déjem.

Zamérem této studie neni redukce konfliktniho tviir¢tho procesu na spravedlivy boj
hlavniho scendristy, ktery mél se svym hollywoodskym know-how opriavnéné ambice na-
psat kvalitni dramaticky serial, ale zasahy producenta a reziséra mu to znemoznily. Gard-
nerova vize se prili§ vzdalovala producentove pivodnimu zadani a konflikty vznikaly ze-
jména z divodu nedostate¢né komunikace a nejasné definovaného rozdéleni roli, kdy
mély vyznamny vliv i osobnostni rysy jednotlivych aktért, jejich vzajemné sympatie ¢i an-

81) Tamtéz.
82) Rozhovor s Janem Gardnerem, 6. 2. 2014.
83) Terénni denik, 5. 11. 2013.
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tipatie, jez jsou v tvlir¢im procesu dulezitéjsi nez ve vétsiné jinych pracovnich situaci. In-
stituciondlni pozadi osobnich konflikta tvofila nedostatecné organizovand a standardizo-
vand praxe seridlové tvorby, zvlasté pak nesystematicky vyvoj scénari. V klicové chvili,
kdy se formovala koncepce ptibéhu, hlavnich postav a kdy se tvofily synopse celé série, se
scendristy pfimo nespolupracovali ani soukromy producent, ani vefejnopravni televize;
jejich zasahy do vyvoje scénafi prisly prili§ pozdé na to, aby vSichni zucastnéni aktéri
mohli dosdhnout uspokojivého konsensu.

Zavér

Ve finélni verzi PRVNT REPUBLIKY, ktera se dostala na televizni obrazovky v lednu 2014, se
vyjevuji vyse popsané spory v podobé specifickych textualnich diskrepanci: nesourodé
obsazeni, nahlé zmény v charakterizaci postav, ne¢ekané drsny dialog, ojedinélé zablesky
realistického nasili ¢i chudoby a postupné silici komplexni detektivni linka, nepravidelné
zastinovana lehkym melodramatem. Co na prvni pohled muze vypadat jen jako odbyta
prace tvurcq, je z etnografického hlediska svédectvim tlakd a sport mezi producenty
a scendristy, které jsou klicovymi prvky ménici se produkéni kultury.** Seridl takto medi-
uje institucionalni podminky a socidlni vztahy, jez urcovaly proces jeho produkce a jez jej
postupné formovaly ve vysledny tvar. V duchu soucasné antropologie uméni a teorie me-
diace jej lze chapat jako index ¢i kondenzovanou stopu vztahti mezi tviirci a podminek
transformujici se televizni instituce, které béhem vyvoje a realizace pivodni ideu ptibéhu
postupné ménily v néco zcela jiného, pricemz se ovsem ménily i ony samy.

Prostfednictvim etnografického pozorovani produkéniho procesu v jeho kazdoden-
nosti se tyto zdanlivé nahodilé textualni disparity v prvni sérii PRVNi REPUBLIKY jevi v no-
vém svétle, objasnuje se jejich pivod v produkénim procesu, a dostévaji tak svou socialni
logiku. Je mozné na nich vysledovat, jakym zptisobem kompromisy ve findlni podobé se-
rialu mediuji socialni vztahy mezi kli¢ovymi tviirci, ktefi maji rizny stupen rozhodovaci
pravomoci a riznou situovanou estetiku a etiku. Pouze zac¢astnéné pozorovani muize pri-
blizit postupné promény nerealizované vize autorti v kompromis ovlivnény pragmatis-
mem producentli i nekoncepénim pfistupem verejnopravni televize. Pies to véechno méla
PRVNi REPUBLIKA velmi vysokou sledovanost® a ukézalo se, Ze cesti divici slysi na atrak-
tivni herce v kombinaci s romantickym a napinavym pfibéhem. Recenzenti ovéem z valné
vétsiny PRvNI REPUBLIKU kritizovali a ani prodeje do zahranici zdaleka nesplnily predsta-
vy producentii — lze se domnivat, ze divodem byl pravé nedostatek odvahy ke kontro-
verznéjsimu tématu a zpracovani.

Soupeftici zajmy, které ovlivnily tvorbu serialu, odhaluji transformacni stav Ceské tele-
vize vefejné sluzby a jeji ménici se pozici na trhu vysilateli. PRvNI REPUBLIKA byla jednim
z jejich pokusii najit nové zpusoby, jak Celit konkuren¢nim stanicim. V tomto piipade se
o to snazila koprodukci vefejnopravni verze soap opery, ktera se ve vysledku vyrazné ne-

84) Ke kulturné-antropologickému pojmu produkéni kultury srov. Cald well, Production Culture.

85) Share ve skupiné nad 15 let dosahoval primérné 33,83 %, v absolutnich ¢islech cca 1 milion 301 tisic divaki.
Viz <http://img.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/sledovanost/byli-jsme-pritom/prvni-republika.pdf>,
[cit. 1. 8. 2014).
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lidi od populdrnéjsich a levnéjsich priklada tohoto Zanru na soukromych kanélech. Na se-
ridlu se projevily podminky ceské televizni tvorby, ktera stale postrada standardizované
modely skupinového psani a ustdlenou délbu roli ¢i pravomoci zcastnénych tviarcich
profesi: kazdy krok je vysledkem hledani, vyjednavani, pfehodnocovani, pokust a omyli.
Problematizuje to predevsim tvorbu scénara, zvlasté jsou-li vyzadovany v kratkych lhi-
tach a v urcité kvalite.

CT jednak nem4 jasné dané podminky spoluprace s nezavislymi producenty, jednak je
rozpolcena mezi snahou o osloveni masového divika a o kvalitni tvorbu se spolecenskym
presahem. To se pak odrazi v praci s naméty, scénafi i jiz vyvinutymi projekty. Manage-
ment vefejnopravni instituce na zakladé nejasnych kritérii rozhoduje, jestli chce skute¢né
investovat Cas, energii a prostfedky do urcitého projektu, ¢i nikoli, a jaka bude role televi-
ze pii vyvoji tohoto projektu. CT je také determinovana snahou zasahnout $irokou cilo-
vou skupinu a starnouciho konzervativniho divéka, coz v soucasnosti vyrazné omezuje
snahy o rozvijeni odvaznéjsich projekti, které si mohou dovolit naptiklad placené kabelo-
vé televize typu HBO, jejichz cilové publikum je mnohem vyhranénéjsi. Soucasné se ale
ukazuje, Ze televize vefejné sluzby si stale vice uvédomuje nutnost vyrovnavat se urovni
importovanych zahrani¢nich serialt a pozadavkim medialné poucenéjsich mladsich di-
vaka.

Bez transparentni a jasné dané strategie spoluprice s externimi producenty zustava
Dramedy jako dvéryhodny partner CT neohrozenym lidrem trhu. Jeji produkty jsou ve
vysilani vefejnopravni televize jedny z nejsledovanéjsich, a da se tedy predpokladat, Ze si
svou pozici udrzi i do budoucna. U dalsich sérii PRvNI REPUBLIKY ovéem lze ocekédvat
i snahu o vétsi intervence do pocatecnich fazi synopsi a scénaiti jak ze strany Dramedy,
tak Ceské televize. PRVNI REPUBLIKA tak vyznivé jako pozoruhodny index transformujici
se koproduk¢ni praxe ve vefejnopravni serialové tvorbé.

Eva Pjaj¢ikova absolvovala obor teorie a déjiny filmu na FF MU a chysta se zahgjit doktorandské
studium tamtéz. Jeji magisterskd prace o scenaristickém vyvoji a produkci Prvni republiky ziskala
vyroéni cenu Ceské spolecnosti pro filmova studia. V ramci pfipravného vyzkumu absolvovala de-
vitimeésicni staz (zastiténou projektem OP VK ,,FIND®) a zticastnéné pozorovani ve scenaristickém

tymu Prvni republiky, poté se podilela na ptipravich jeji druhé série.

Petr Szczepanik (1974) plisobi jako docent filmové védy na Masarykové univerzité a redaktor ¢aso-
pisu Iluminace. Napsal monografii o ceském medidlnim pramyslu 30. let Konzervy se slovy. Pocdtky
zvukového filmu a ceskd medialni 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 rdmci studenti-stazisté pracovali v asistentskych pozicich a zdroven providéli etnograficky
vyzkum profesnich komunit ve filmu a televizi. Ve svém souc¢asném vyzkumu se zabyva medidlnim
primyslem a produkéni kulturou v Cesku a stiedovychodni Evropé.
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SUMMARY

“We are not HBO, We are Television™:
An Ethnographic Analysis of the Group Writing of the Series The First Republic

Eva Pjaj¢ikova and Petr Szczepanik

This article focuses on the efforts of the Czech public service television (Ceska Televize, hereafter
CT) to compete with private companies for the primetime soap opera audience. The melodramatic
historical crime drama The First Republic has been something of a turning point in post-Socialist
CT. It exemplifies a recent Czech tendency to coproduce programmes with independent partners,
thus blurring the distinction between private and public interests. The series exemplifies a shift away
from the longstanding Czech tradition of having one or two writers pen either six- or thirteen-part
screenplays as one whole in favor of having a writing team collaborate on dozens of screenplays. The
First Republic also illustrates the standardization of family entertainment as a T programming slot,
as well as a greater effort to follow trends in American and, to some extent, European quality televi-
sion. Through an ethnographic study of day-to-day production processes, this article sheds light on
the social logic that drove this collaborative effort. More specifically, it focuses on the differing ex-
pectations and authorial subjectivities of the agents and institutions involved in the production of
The First Republic. The initial conception of the series posited a complex, gritty historical drama, but
this idea gave way to what many critics saw as a high-end soap. Shifts in power between CT, its in-
dependent production partners (together with the series’ director), and head writer were symptoms
of the changing position of public service television on the Czech market and CT’s relationships
with private producers. As the most successful programme of its kind, the series stands as a striking
emblem of a post-socialist production culture in transition. Research for this article is based on Eva
Pjaj¢ikovd’s experience as a writer intern on The First Republic, her nine-month participant observa-
tion of the writing team, and interviews both authors conducted with participants in the series.
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Muriel Mille

Jak z neobvyklého ucinit vSedni

Produkce vérohodnosti v seridlu Plus belle la vie

Televizni serial stanice France 3 PLUS BELLE LA VIE, vysilany pét dni v tydnu, je vystavén
na paradoxu. Na pocatku byl prezentovan jako realisticka kronika zachycujici viedni Zivot
na marseillském sidlisti, zahy se vSak zacal ubirat jinym smérem — objevily se necekané
zvraty, kriminalni zépletky s prapodivnymi peripetiemi a fiktivni sidlisté byvalé fokajské
metropole se proménilo v nepretrzity koloto¢ vrazd, spiknuti, obéti prohnilych realitnich
makléfa, lyonskych mafiang, tibetskych teroristi, ddbla... Na zakladé synopse uvedené na
internetovych strankdch produkéni spole¢nosti je mozné vypozorovat, ze i presto je seridl
nadale ¢astecné prezentovan jako ,realisticky” a ,,blizky lidem™: ,,PLUS BELLE LA VIE vy-
pravi ptibéhy soucasné spolecnosti, a diky tomu je opravdu blizky lidem. Sleduje Zivoty
obyvatel obycejné ¢tvrti Mistral v samém centru Marseille.“" I kdyz se serial odchylil od
sveho pavodniho konceptu, snaha zobrazit soucasnou spolecnost zde pretrvava. Svédci
o tom vyroky producenta serialu Huberta Bessona zverfejnéné v ¢lanku o realisticnosti te-
leviznich seriala: ,,PLUS BELLE LA VIE se odehrava v nasi spolecnosti, vypravi pribéhy, kte-
ré se ji tykaji. [...] Je potfeba rozliSovat mezi aktudlnosti a realisti¢nosti. Redlnost naseho
seridlu hraje vyznamnou roli.“? Serial tedy deklaruje zamér dosahnout shody se skutec-
nosti, ackoli se sim naopak vyznacuje komplikovanymi zapletkami plnymi uddlosti
a zvratq, ba i fantastickymi prvky.”

Snaha o realismus je hodnoticim kritériem, na néz se odkazuje béhem vsech produke-
nich fazi. Projevuje se pak riiznymi zptsoby dle konkrétniho pfibéhu a podle toho, v jaké

1) Ukdzka uvedena na strankach produkéni spole¢nosti Telfrance vénovanych seridlu: <www.plusbellelavie.
fr>. Seridl ma mnoho webovych stranek. Daléi oficidlni strinky spravuje France 3, zbylé jsou neoficialni
a vytvorili je fanousci.

2) Cit.in Pierre Langlais, Plus belle la vie ou le réalisme télévisé. Slate.fr, 7. 2. 2010, <www.slate.fr>.

3) Fantastické pfibéhy, které se v seridlu objevovaly jiz od pocatku, se nikdy uprostred produkéniho tymu ne-
obesly bez diskusi — postava Lucase vidavala duchy, v serialu se objevil dabel v podobé postavy Vassaga, vy-
pocitavého podnikatele, mlada Sybille se diky telepatickym schopnostem spojila se svym nevlastnim brat-
rem Quentinem...
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vyrobni fazi se nachazime. Rdda bych zde tento rozporuplny ptistup prozkoumala a poku-
sila se popsat, jak lidé, ktefi ovliviuji samotnou vyrobu seridlu, aplikuji, navzdory jeho
proméndm, kontrolni mechanismy zajistujici vérohodnost, a jak se tento zdmér promita
do rozhodovani tykajicich se narativu a zpisobu nataceni. Tvirci pofadu se k piivodni
myslence realismu seridlu stavi opravdu nejednozna¢né, védomé souhlasi s nepravdépo-
dobnosti vétsiny déjovych linek, aviak béhem celého vyrobniho procesu jednaji s ohle-
dem na vérohodnost.

Snaha o realismus je zdrojem celé fady rozliénych problémi (které se lisi dle vyrobni
faze), a funguje proto jako pracovni konvence pro riizné ucastniky procesu tak, jak tento
pojem chape Howard Becker.? Jednotlivi aktéi vytvareji kritéria rozhodovani a hodnoce-
ni produktu, i kdyz se jejich predstava o divakovi nebo pojeti realisticnosti mohou lisit
v zévislosti na vlastni spolecenské draze, zkusenostech ¢i postaveni ve vyrobnim procesu.”
I kdyz by bylo pfinosné zamérit se na sociologické aspekty tohoto problému, mym cilem
bude pochopit mechanismy prosazovani realisti¢nosti jakozto hlavniho pracovniho zd-
méru.®

Jeden z mechanism@ fungovéni realismu ve fikci spociva v tom, co Roland Barthes
analyzuje jako ,efekt redlného” (effet de réel), to znamena ,objekt, ktery neni ani nevhod-
ny, ani signifikantni*,” a jehoz funkci je denotovat ,,konkrétni realno* skrze referenci ke
konkrétnimu detailu. Caste¢né jsou to pravé tyto efekty realného, které navozuji ,,iluzi re-
dlného", tak jak tento pojem vysvétluje Jean-Claude Passeron, kdyz pojedndvd o roméno-
vé iluzi.” Diiraz, ktery tvirci seridlu kladou na realismus, se tak odrazi v praci a pozornos-
ti, jiz vénuji souboru prvki slouzicich jako efekt realného a vracejicich déjové zvraty do
ramce kazdodennosti. Pozadavek realisti¢nosti v procesu produkce vyvstava jako série na-
rativnich a technickych problém a je rovnéz zpusobem, kterym se tviirci vztahuji k vy-
sledné prci, a tim i ke svému publiku.'”

Ma prace vychdzi z dosud probihajiciho vyzkumu, jenz spociva v analyze zde zmineé-
ného seridlu.'” Vychazim z projekei jednotlivych dila, cetby sylabl a studia produkéniho
procesu zalozeného na zucastnéném pozorovani scendristickych porad, ptipravnych po-
rad pred natdc¢enim a béhem samotného nataceni. Realizovala jsem rovnéz fadu rozhovo-
ri s riiznymi aktéry tohoto procesu, pfedevsim pak scendristy. Podafilo se mi také nashro-
mézdit pracovni materialy, které mi umozni analyzovat zmény v konstrukci déje od
prvnich pracovnich porad aZ po samotné vysilani. Jedna se predevsim o riizné verze scé-
nara. Priklonila jsem se k detailnéjsi analyze transformaci jedné zapletky v pribéhu celé-

4) Howard S. Becker, Art Worlds. Berkeley — Los Angeles: University of California Press 1982, s. 42.

5) Dominique Pasquierova vysvétluje: ,Tvorba obsaht je vysledkem vyjednavani mezi tviirci pochdzejicimi
z rtizného spolecenského a kulturnfho prostfedi. Ti jsou posléze konfrontovani s divaky, ktefi jsou sami raz-
norodi a jejichz reakce jsou stézi predvidatelné.* D. Pasquier, Lesscénaristes de télévision. Paris: Nathan
1995, 5. 6.

6) H.S. Becker, Art Worlds, s. 42.

7) Roland Barthes, Efekt realného. Aluze 10, 2006, ¢. 3, s. 78.

8) Tamtéz, s. 80.

9) Jean-Claude Passeron, Lillusion romanesque. In: tvz, Le raisonnement sociologique. Paris: Nathan,

s. 214,
10) Srov. Sabine Chalvon-Demersay, Les scrupules de Robinson: les professionnels face a leurs re-
sponsabilités morales. Médiamoporhoses, 2007, numéro hors-série, s. 30-34.
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ho vyrobniho procesu, a stejné tak se zaméfim na to, jak si se scendristickymi zménami
poradila produkce.

Konkrétné mé budou zajimat prostiedky, které byly vyuzity k zaramovani nasilného
| jednani nezletilé postavy a k tomu, aby jeji ¢in pasobil vérohodné. Vénujeme-li pozornost
| tomuto konkrétnimu ¢inu, mizeme analyzovat principy rozhodovani v pfipravné scena-

| ristické a realizacni fazi a rozhovory, které s timto souviseji, abychom pochopili scendris-
tické a moralni dopady tohoto zvratu. Pfednostné nas budou zajimat otazky vérohodnos-
ti, které vyvstavaji pfi praci scendristd, a aZ posléze to, jakym zpiisobem se promitaji do
etickych tvah a technickych obtizi v pribéhu produkéniho procesu. Ma studie je proto
usporadana do tfi ¢asti dle vyrobnich fazi serialu — psani synopsi ptibéht, vytvoreni dia-
logové verze, pfipravy natdceni a samotné nataceni. To nds nakonec privede zpét ke kon-
cepcim televizniho publika, které jsou implicitné obsazeny v predeslych otazkach.

Diferencovany pristup k vérohodnosti

Mladik Raphaél Cassagne v pondéli 16. biezna 2009 v posledni scéné 1176. dilu poboda
podnikatele Charlese Frémonta pfimo na policejni stanici v Mistralu. Podrobnéjsi rozbor
této scény a diskusi, které vzbudila béhem pripravy scénare i nati¢eni, ndm poslouzi jako
referen¢ni ptiklad pfi analyze pfistupu tviirct seridlu k vérohodnosti déje.

PLUS BELLE LA VIE se vyznacuje nékterymi prvky soap opery dle definice Muriel Can-
torové a Suzanne Pingreeové z jejich knihy vénované tomuto Zanru,'” a sice — dlouhole-
tym vysilanim, nevycerpatelnosti pribéht a spletitymi zapletkami. Rozdil je jen v tom, Ze
napéti v serialu nevytvareji milostné zapletky, ale necekané zvraty v podobé kriminalnich
zapletek. Kazdy dil je zakoncen zdvérecnou scénou, tzv. cliffhangerem," ktery vyvolava
otazky a napéti, a tim podnécuje divaka, aby seridl sledoval i nasledujici den. Tyto postu-
py jsou vlastni jak romanu na pokracovani, tak i soap opere, ale v pfipadé PLUS BELLE LA
VIE nepojedndva zavérecna scéna o vztazich mezi postavami, nybrz témér vidy se jedna
o detektivni zapletku. Mimochodem zde také dochdzi k mnohem cetnéj$im obménam za-
pletek nezli v soap opefe. Rychlost obménovéni nuti autory donekonecna vymyslet nové
ptibéhy a zvraty, aby déj nepostradal akci a napéti. Hybridni zptsob, jakym je seridl defi-
novan, vytvari narativni omezeni pri tvorbé scénare i diferencovany pristup k ambici do-
sahnout realisticnosti zapletek.

Predtim, nez predstavime dilemata scendristi, musime popsat organizaci scenaristic-
ké prace na tomto seridlu. Tvorba 260 dilt za rok je rozdélena do dvou scenaristickych di-
len. Zakladni strukturu déje ma po cely rok na starost dilna autort scénosledu slozena ze
sedmi scendristi a hlavniho scenaristy. Tato dilna se schézi kazdy tyden a v 85 scénach
tydné rozviji razné zapletky pro pét dili, které byvaji odvysilany zhruba tfi mésice poté.
Prvni faze psani je kolektivni — scendristé rozebiraji jednotlivé scény z dané¢ho tydne

11) Autorka publikovala vysledky tohoto vyzkumu ve formé disertacni prace: Produire de la fiction a la chaine:
sociologie du travail de fabrication d'un feuilleton télévisé. EHESS, 2013.

12) Muriel G. Cantor - Suzanne Pingree, The Soap Opera. Beverly Hills: Sage 1983, 5. 22.

13) Cliffhanger je pojem pochazejici z americkych seriala a filma na pokracovani koncicich napinavymi scéna-
mi, aby donutily divika pfijit do kina na pokracovani. Typickym pfikladem je hrdina visici na okraji skaly.

k——
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a predtim, nez je predstavi celé skupiné, na nich pracuji ve dvojicich. Druhou dilnu tvofi
sedm autortu dialogi — jeden autor pro kazdy dil a dva odpovédni scenaristé pro dany
tyden dohromady vytvateji dialogové verze scénafi. Text je béhem svého vzniku opako-
vané procitin, prevypravovan a rozebirdn. Mechanismy, kterym text podléhd, vyborné
popisuji v ¢lanku o zrodu seriala Sabine Chalvonova-Demersayova a Dominique Pasquie-
rova:

Je zfizena opravdovid , kyvadlova doprava®, texty putuji ke cteni od jedné skupiny ke
druhé, podobné jako ndvrhy zdkont mezi poslanci, a jsou béhem nepfetrzitych pri-
pominkovani opravovény, dopliiovany a prepisovany.'”

V tomto ptipadé probiha kolovani textl extrémné rychle a v kazdé fazi vyroby podné-
cuje spolecné diskuse.

Vétsi diiraz na disledky nezli na déjové zvraty — diferencované zpracovani zapletek

Nase scéna je tedy cliffhangerem, jelikoz nechava divaky na pochybdach o tom, jaké nasled-
ky Raphaél za sviij ¢in ponese — zavrazdil Frémonta? Hlavni déjova linka vypravi pribéh
policejniho vy$etfovani ve ¢tvrti Mistral, které se tyka ilegalniho obchodu pod vedenim
zdhadného Kamského. Existuje podezieni, ze Charles Frémont, byvaly advokat a podni-
katel, ustfedni ,,zloduch® seridlu, je ve skute¢nosti timto Kamskym. Ve stejné dobé zacina
Jennifer, mlada divka s problematickou minulosti, chodit s Raphaélem, ktery navstévuje
zdejs$i gymnazium. Jennifer je stale zapletena do pochybnych obchodii a zda se, Ze je
v kontaktu s Kamskym; ten ji pfikazuje, aby nasla jednu ilegalni pfistéhovalkyni, ktera mu
utekla. Jennifer tuto povinnost neustale odklad4, v patek 13. bfezna nakonec zavérecna
scéna ukazuje Jennifefino mrtvé télo v kufru auta. Podnikatel Charles Frémont, ktery byl
zprostiedkovatelem mezi Kamskym a mladou divkou, je v zapéti podeziely z vrazdy.
V pondéli je béhem dne zatéen. Ten stejny den vecer ho primo na policejni stanici napad-
ne Raphaél s nozem, protoze mu smrt pfitelkyné dava za vinu.

Déjovi linka je zde zaloZena na hledani skute¢né totoznosti tohoto Kamského a na pri-
tomnosti zkorumpovanych policejnich ptislusnika. Tento necekany zvrat neni pro pribéh
nijak zasadni, av8ak slouzi k udrzovani napéti a autory nameétu od pocatku stavi pred roz-
por, jenz vyvéra z dusledki tohoto ¢inu — Frémont vyvazne bez ujmy, ale Raphaél spachal
zavazny ¢in. Raphaél je ustfedni postavou a musi se nadale objevovat na obrazovkach. Se-
rial tedy nemize vypravét o pravdépodobnych dusledcich jeho cinu, jelikoz by na néjaky
¢as z obrazovek musel zmizet. Pokus o vrazdu se ale musi projevit v pokracovani ustfedni
zapletky. Vypraveéni se tak soustredi kolem Frémontova pobytu v nemocnici. Objevuje se
vSak nedomysleny déjovy prvek, ktery tvirci probiraji po celou dobu vyroby — zavainy
¢in ztstava bez nasledki. Autori, ktefi jsou jiz od prvnich fazi tvorby scénare konfronto-
vani s rozporuplnosti seridlu, vnimaji vérohodnost tohoto déje jako problematickou.

14) Sabine Chalvon-Demersay - Dominique Pasquier, La naissance d'un feuilleton frangais.
Réseaux, 1991, nr. hors série, s. 105-106.
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Tym autorti scénosledii ani ostatni aktéfi podilejici se na produkei seridlu nezpochyb-
nuji pravdépodobnost zapletky jako takové. Pokus o vrazdu pfimo na policejni stanici
neni skutecné predmétem diskuse, hlavni déjové linky A byvaji dokonce zaloZeny na spek-
takularnich zvratech a udalostech, které vybocuji ze vSedni skute¢nosti — unos, zajeti ru-
kojmich, pokus o vrazdu, vrazdy a neustdla zatykani. Tviirci nékdy az zasnou, co vse jsou
divaci v serialu schopni vnimat jako realistickeé:

Lidé mi casto rikavali, kdyz jsem jim fekl, Ze pracuju na PLUS BELLE LA VIE, tfeba
pokladni, fikali mi: ,,no jo, ale tak to v Zivoté chodi® Jaky teda musi ¢lovék vést Zi-
vot, aby se mu za jeden rok stalo to, co néjaké postavé z PLus BELLE LA VIE? To je
depka. (Dialogista)

Navzdory vSemu si tviirci béhem psani i po celou dobu vyroby kladou otazku, zda se-
ridl odpovida realité soudobé francouzské spolecnosti, v pripadé nami zminéné scény to
vsak necini s ohledem na samotny ¢in, ale na nasledky daného ¢inu. Otazka vyvstala jiz na
prvnim setkdni autori scénosledu. Autofi pribéhu se setkavaji dvé odpoledne a jedno do-
poledne tydné, aby probrali a spole¢né vymysleli, jak se budou vyvijet jednotlivé déjové
linky. Ve dvojicich pracuji na nékterych zdpletkidch a poté vysledky prace predstavuji
tymu, zvlasté pak hlavnimu scenaristovi. Na spole¢né schiizce jsou probirany hlavni etapy
linky A, predevsim tento ¢in, ktery okamzité vyvolava otézky:

Autor scénosledu 1:' A co se stane s Raphaélem v dobé, kdy do vézeni posilaji dva-
nactileté déti?
Autor scénosledu 2: To by byla dobra linka B o nezletilych ve vézeni.

Na této ukazce muzeme pozorovat jeden z principti konstrukce pribéhu serialu, ktery
bude pro zpusob, jak budou zpracovany nasledky Raphaélova ¢inu, urcujici — jakozto pe-
ripetie ,zdpletky A* (nebo linky A) neni otazka pfistupu k nezletilym delikventiim do-
opravdy nastolena, takovy typ otazek spada spiSe do okruhu zépletek ,,typu B, které se za-
byvaji aktudlnim stavem spolecnosti, tim, co nazyvame ,spolecenskymi problémy"
Koexistence téchto dvou druhii zapletek umoznila sladit poc¢ate¢ni koncepci seridlu s poz-
déjsimi zménami v tomto druhu narace. U ,,zapletek B® kladou autofi jesté vice diraz na
vérohodnost, jelikoZ maji ¢asto vzdélavaci ambice.

To u riznych zépletek vyvolava diferencovany pristup ke spolecenské skute¢nosti
a k poslani serialu — liceni situace nezletilych véznu by se sice dostalo do déjové linky se
spole¢enskym a vzdélavacim poslanim, ale nebylo by zafazeno do ,linky A" Navzdory
skutecnosti, Ze se nachazime uprostred detektivni zapletky, kterou autofi sami povazuji za
nerealnou, je zajimavé pozorovat, ze oni sami vznaseji otazku o vérohodnosti. Jakmile vy-
vstava problém s vérohodnosti nepotrestani tohoto ¢inu, okamzité vytvareji zapletku B
o soudnim stihani Raphaéla. To se stane nasledujici tyden, zpoc¢atku neplanovanym, pfed-
métem rozpracovani zapletky. Prace na této zapletce privadi na scénu mladikova otce, ten

15) Jména dotazovanych byla nahrazena jejich pracovni funkci. Autofi dialogli a scénosled jsou chronologic-
ky ocislovani v poradi, v jakém se v ptispévcich vyskytuji.
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se soudcem probird pravni nasledky synova ¢inu, poté zada obét, Frémonta, aby stahnul
zalobu, a nakonec se mladik Frémontovi omlouvé. V prvnim planu sledujeme utrpeni do-
spivajiciho chlapce, jez mu tato konfrontace zptisobuje. Ve scéné, ve které ma dojit k omlu-
vé a kde je ito¢nik s obéti konfrontovan tvari v tvaf, dochdzi ke zvratu situace, kdyz se Fré-
mont sam prichdzi omluvit a vyjadfit chlapci upfimnou soustrast k umrti divky. Scéna
vraci véci do piivodniho pofadku — zlou postavou seridlu je Frémont, nikoli Raphaél, je-
hoz ¢in je bagatelizovan. Zavére¢na scéna ukazuje Benoita zduraznujiciho, Ze Setfeni neni
u konce a je potieba pfipravit s advokatem spis. Nakonec se Raphaélovi udéla nevolno
a zadny z nasledujicich dila se uz k tomu, co udélal, ani k nasledkiim jeho ¢inu nevrati. Po
nékolika dilech, fadé zapletek a narativnich odbocek se po této udalosti slehne zem a mla-
dik na svij zarmutek razem zapomene. Pravni dusledky cinu jsou zcela vyfeseny jeho
ospravedlnénim prostfednictvim sekundarni déjové linky, trvajici pouhy tyden. Nachazi-
me zde dal$i aspekt diferencovaného pristupu k vérohodnosti — postavy se vyvijeji spise
diky ,,zépletkdm B ¢ili tém, které jsou povazovany za ,realistiCtéjsi“ nez zapletky ,typu
AY a v disledku tedy skrze ty, které se tykaji spise rodinnych a milostnych vztaht postav
nezli jejich prihod s policii. Postavy se moc neméni, ale jsou poznamenavany vedlejsimi
zépletkami, zatimco ty ,,typu A“ je nikterak neovliviuji. Postavu Raphaéla tak urcuje vztah
k jeho sestfe a k otci, rozvod jeho rodict, ale pokus o vrazdu vyvoj jeho postavy nijak ne-
ovlivni a zarmutek nad ztracenou pritelkyni ho brzy prejde. Jednim z mechanism, jaky-
mi se tvlrci vyporadavaji se spornymi pasazemi seridlu, je kumulace vedlejsich zapletek
a pribéh, ktera znemoznuje neustéle pfipominat, co se stalo v predeslych dilech. Selektiv-
ni pamét postav je v souladu s postupnym zapominanim udalosti, kterému divak podléha
v dusledku zaplavy déjovych zvratd. Toto postupné zapominani mizeme sledovat také
u samotnych autord, ktefi pti si tvorbé novych dili vice ¢i méné nepamatuji na staré za-
pletky. Aby si zachovali tvirc¢i pristup, museji zapominat, a predpokladd se tomu tak
i u divaka, ktefi museji byt vzdy prekvapeni.

Hra s ,,efektem realného“

Diskuse a otazky autort vychazeji z jejich predpokladu, ze by se spole¢nost z PLUS BELLE
LA VIE po srovnani fiktivniho a realného svéta méla, jak jen to je mozné, podobat soudo-
bé spolecnosti (o tom svédci otazka autora scénosledu €. 1 citovand vyse v textu nebo také
nasledujici reakce ostatnich scendristii). Autorim pripada pojeti udalosti problematické
predev$im z pravniho hlediska. Nasledujici den'® béhem schiizky probiraji scénu odehra-
vajici se v pondéli rano, kdy Benoit, otec Raphaéla, pfichazi na stanici vyzvednout syna:

Autor scénosledu 1: Normalné by rovnou vyfasoval basu, pét let.
Autor scénosledu 3: Neni to vérohodné.

Hlavni scendrista: Soudce miize rozhodnout o jeho propusdténi.
Autor scénosledu 2: Prosté to neni realistickeé.

16) Dilna autori scénosledu se setkdvé ve ctvrtek odpoledne, v patek odpoledne a v pondéli rano za tcelem sku-
pinové prace na prepisu zapletek do scénosleda.
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Autor scénosledu 1: Musi nést odpovédnost.
Autor scénosledu 3: [ovéfuje na jednom z pocitacii umisténych v zasedaci mistnos-

ti a sleduje na internetu] Musi u toho byt opatrovnik.

Diskuse se tedy tyka otazky, jak uvést v soulad to, co by se pravdépodobné stalo ve sku-
te¢nosti, s tim, co se odehrava v seridlu. Zminéni a ndsledné zinscenovéni pravniho fize-
ni zdanlivé funguje jako efekt realného, postrada opravdovou narativni funkci. Po diskusi
a rozpracovani pribéhu si autofi pohravaji s pravnim ramcem, aby do néj zépletku tak ¢i
onak zasadili. I kdyz se v seridlu udala fada nevsednich udalosti, vétsina zapletek je zasa-
zovana do francouzského pravniho systému a jednotlivé spachané ¢iny jsou oznacovany
pravni terminologii.

Realismus emoci

Paralelné se soudnim procesem je aplikovan jesté jeden scenaristicky prostfredek urceny
k ospravedInéni Raphaélova jednani. V riiznych scénéch je zdiiraznovan jeho zarmutek
a sledujeme, jak ho v pokoji postupné utisuje kamarad Nathan, sestra, otec... nebo se ob-
jevuji flashbacky z Jennifefina pohirbu. Chlapcovo utrpeni je zdiraznovano s takovou na-
Iéhavosti, az se z néj stane ospravedlnéni pro jeho ¢in. Z rozhovori mezi autory totiz vy-
plyva, Ze se konzistentnosti zdpletek dosahuje nejcastéji pomoci psychologického
odivodnéni jednani, které nemusi pusobit vidy vérohodné, ale je motivovano city a emo-
cemi, jez mlady stfedoskolak proziva. Na pripominky o nerealisticnosti seridlu scendristé
¢asto reaguji tak, ze zapletky sice mohou pusobit nepravdépodobné, aviak podstatné je,
aby skute¢nosti odpovidaly reakce postav. Béhem rozprav v dilné autorii scénosledu jsou
scény Raphaélova utrpeni popisovany ndsledovné: ,vztah mezi Nathanem a Raphaélem
jsme vice psychologizovali®, doplnuje hlavni scendrista, kdyz predstavuje odpoledni praci
zbylym scenaristm. Jak vysvétluje vedouci dialogové dilny, realismus je tak vkladan do
presnosti emoci, které postavy projevuji:

Znamena to, Zze v PLUS BELLE LA VIE jsou podstatné pocity. Je to totiZz o postavach
a o tom, co prozivaji. Prosté o tom, co zaZivaji skrze své pfibéhy. A proto si lidi obli-
bi nékoho, kdo zazil néco nebyvalého.

MuiZe se nam zde vybavit pojem Ien Angové ,,emocni realismus®, ktery rozvijela pri vy-
zkumu recepce seridlu DaLLAS v Nizozemi — dotazované divacky pokladaly emoce pro-
zivané béhem sledovani serialu za skute¢né.'” V naem pripadé se jedna spiSe o realistic-
nost emoci postav. Nicméné tuto realisticnost emoci je mozné sledovat i v procesu
identifikace, kterym béhem psani prochazeji samotni autofi. Debata o odpovédnosti auto-
ru a seridlu nevyvolava pouze uvahy o moznych reakcich divakd, objevuji se rovnéz osob-

17) len Ang, Watching Dallas. Soap Opera and the Melodramatic Imagination. London: Routledge 1989;
D. Pasquier, La culture des sentiments. Lexpérience télévisuelle des adolescents. Paris: Editions Maison
des Sciences de 'homme 1999, s. 49.
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ni reakce autorti na téma, jak by se v dané situaci zachovali oni sami. Dva autofi scénosle-
du, ve véku zhruba 40 let (coz odpovida véku Benoita, Raphaélova otce), tak reaguji na
obsah scény (Benoit se nachazi tvari tvar svému synovi na policejni stanici) ze svého osob-

niho hlediska:

Autor scénosledu 4: Benoitova reakce typu ,, Ach, co tvd studia®, to je blbost... Mélo
by to byt spis: ,,Zabiti ¢lovéka, chapes, cos udélal?”
Autor scénosledu 1: Benoit si vycitd, Ze na néj nedohlizel. Ja bych si to daval fakt

hodné za vinu.

Scéna tak posléze zdlraziuje otcovy pocity viny, v nasledujici scéné se sam sebe taze,
zda na tom nese odpovédnost. Scéna z nasledujiciho dne mimochodem také ukazuje, jak
na sebe Benoit piebird synovu odpovédnost. Podtitul této scény ve scénosledu zni: ,,Doka-
7e Benoit uklidnit svého syna?“ Otci je zde pripisovan silnéjsi pocit zkrousenosti ze zpra-
vy 0 mozném uvéznéni nez synovi. Stejné tak Sesta uterni scéna je nadepsana ,,Benoit se
citi provinile®, Aktéfi procesu produkce tak funguji jako barometr divackych reakci s ohle-
dem na vérohodnost jednotlivych detaild.

Vztah ke skute¢nosti, o ktery seridl usiluje, se tak v této fazi vyvoje opira o dva regist-
ry zapletek, ale rovnéz o aplikaci souboru detailti ptisobicich jako efekt redlného. V prvni
fadé se jednd o zinscenovéni soudniho fizeni, které vede k potrestani ¢inu, a také o véro-
hodnost hodnocenou na zakladé piesnosti pociti postav. Zde se mimochodem objevuje
hlavni mechanismus vyroby seridlu — prvni osoby, které je nutné béhem psani i celého
produkéniho procesu presvédcovat, jsou ostatni scendristé a dalsi aktéfi podilejici se na
vyrobé.

Od pribéhu k postavam

Na postavy a jejich reakce je kladen vétsi daraz spiSe béhem druhé faze psani, kdy se
vytvareji dialogové verze scénait. Kazdy tyden je z fad autori scénosledu vybran ,,odpo-
védny autor*, ten spole¢né s hlavnim scendristou, poté co autofi scénosledu dokonci scé-
nosled, vysvétluje autoram dialogti jednotlivé scény. Behem schizky museji hlavni scena-
rista s odpovédnym autorem svou praci a rozhodnuti autorim dialogii jasné vylozit.
Znovu se rozebiraji jednotlivé scény a fesi se opét narativni koherence, vérohodnost déje
a vyvoj postav. Autofi dialogi se o tyto otazky opét zajimaji s ohledem na své profesni za-
jmy — musi dat popisovanym scénam podobu dialogu, néjaky obsah a postavam charak-
terizaci.

Vybér slov
Autoti dialogli jsou ¢asto dislednéjsi v otazce spravného pouzivini pravnickych pojm.

Raphaéluv ¢in tak opét vyvolavé diskuse o pravnich dopadech. Povédomi autorii o soudo-
bé spolecnosti se shoduje s tim divackym, napfiklad diky tomu, Ze sleduji stejné zpravy.
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Vérohodnosti se posléze dosahuje pomoci detailt a vyraza, které zastavaji funkci efektu
realného, napriklad kdyz se hovoti o ,opatrovnikovi“ nebo také o tom, ze bude Raphaél
pod ,,ochrannym dozorem™

Vedouci dialogové dilny: Nehrozi mu tady za to mnohem vic, kdyz to mél predem
promyslené?

Autor dialogti 1: Jeden ten hrac rugby prece zabil svou Zenu a fekli, Ze to nebylo pre-
dem promyslené, i kdyz prisel s bouchackou, ale byl opily.

Autor dialogti 2: Vime, co mu hrozi, ale budeme mlzit... Jak je stary?

Hlavni scendrista: Uz mu bylo 16 let.

Vedouci dialogové dilny 2: Ma pfed maturitou, u¢i se dobfe.

Autor dialogti 3: Zistane venku.

Hlavni scendrista: Soudce se ho rozhodne nechat na svobodé.

Autor dialogt 1: Myslis, Ze je to redlné?

Autor dialogt 4: To teda ne, no...

Autor dialogu 2: Ten, koho podfizl, je hovado... Mazeme pouzit treba ,,psychiatric-
ké pozorovani®.

Autor scénosledu 3, odpovédny autor: Ano, ,,docasné stihan na svobodé pred psy-

chiatrickym vysetrenim’, ptijde pfed soud pro nezletilé.

Zde vidime, zZe autofi hodnoti vérohodnost pribéhu dle vlastnich znalosti a ze je na
terminologii kladen velky diraz. Zabyvaji se ji totiz stejné jako samotnymi pravnimi do-
pady ¢inu. Vybér spravnych pojmi funguje jako upresnéni efektu realného, o ktery se
zminkou o soudnim procesu usiluje jiz od faze scénosledu. Dané pojmy ukotvuji ptibéh
v realité socidlnich poméri i trestniho soudnictvi. Jde o to nabidnout dialogistim to,
o ¢em se ,,da mluvit®, klicové pojmy pouzitelné v dialozich (jak lze vidét v nize citované
ukdzce). Je zajimave, ze i kdyz se sami tviirci shoduji na tom, zZe by to ve skute¢nosti neby-
lo mozné, rozviji se debata o pouzivani pravnickych pojmt a hodnoceni situace z pravni-
ho hlediska.

Psat vérohodné znamenad psat konzistentné

Posléze je potieba rozepsat scénu do dialogt, vymyslet argumenty a obhajobu obou stran.
Scéna shrnuta ve ¢tvrtek ve 13 hodin do jedné véty uz v pondéli rano po schtizce autora
scénosledu zabirala cely odstavec. O tyden pozdéji musela byt preformulovana do dia-
logh.

Vétsina vét ve scénosledu je psdana ve volné neprimé reci, aviak prevést je do replik vy-
zaduje pfesnou znalost terminologie nebo schopnost vymyslet argumentaci pro rozdilné
postavy. Dialogy se tedy nejcastéji zaméruji na motivace postav, aby jejich repliky mély
z ceho vychdzet. Na tato témata se zac¢ind diskutovat jiz ve fazi tvorby scénosledu. Tyto po-
tieby dramaturgie a narativni koherence vedou autory k tomu, aby ospravedInili a vysvét-
lili veskeré jedndni postav — autofi museji vysvétlit rozhodnuti ostatnim, at se jedna o pfi-
pravu scénosledu ¢i dialogli. V procesu scendristické tvorby se jednd o dilezity aspekt,
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bere se pfitom ohled na divdka, ale spise implicitné. V prvni fadé je dalezité, aby autora
chapali kolegové, a teprve pak i divaci. V konecné dialogové verzi tak scéna pomoci raz-
nych argumentti rozviji véty scénosledu a navrhuje psychologické opodstatnéni Raphaélo-
va ¢inu i pravni ramec, ktery vysvétluje jeho nepritomnost pri soudnim procesu.

Prvni scéna dilu 1777, V kancelafi komisaiky Very Madiganové. Benoit prisel pro
Raphaéla.

Benoit a Raphaél tedy sedi naproti komisafce. Raphaél ma nepfitomny vyraz. Benoit je
zdrceny. Véra Raphaélovi podava néjaky dokument.

VERA

Podepiste to tady... (Raphaél podepisuje papir.) Byl jste u soudce pro nezletilé?
BENOIT

Ano... Raphaél je obvinén.

VERA

Mate $tésti, ze ho neposlali do vazby. Dnes uz neni problém poslat nezletilého do vé-
zeni. (Véra ukazuje Benoitovi dokument.) Musite to jakoZto pravni zastupce podepsat.
BENOIT

Soudce usoudil, Ze jednal v afektu.

Benoit se podepsal. Véra uklizi dokument. Shovivavé se obrati na Raphaéla.

VERA

Co vas to vzalo? Jste chlapec se vzdélanim, slusné vychovan. (Raphaél mlci.) Odpovéz-
te, snazim se to pochopit...

RAPHAEL

Mél jsem Jennifer rad.

VERA

Myslite si, Ze laska vSe ospravedlnuje?

RAPHAEL

No dobry. Kazani uz mi daval soudce.

(Véra zaujme prisnéjsi postoj.)

VERA

To napadeni vas bude pronasledovat po cely Zivot. Zistane ve vaem trestnim rejstfiku,
nebudete moci zastavat vefejné funkce.

RAPHAEL

Na to kaslu.

BENOIT

Raphaéli, nebud takovy, prosim.

RAPHAEL

Kaslu na néjaky podélany zivot. Jennifer je mrtva, na véechno ostatni kaslu. ..

VERA

Cas by byl vasim spojencem... Postupné byste jeji ztratu prijal. Proces s vrahem Jennifer
by vam pomohl pochopit, co se tehdy stalo. |
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RAPHAEL

Nemusite se namdhat.

VERA

Dnes jste vystaven nejen zarmutku ze ztraty své pritelkyné, ale jste také obvinén z po-
kusu o vrazdu. Jak se mtzete spolehnout, co bude zitra?

RAPHAEL

Zitrek? Takové slovo neznam.

VERA

Za par let pozndte, co to znamend... Doufam, Ze nebude pfilis pozdé.
BENOIT

Muzeme jit?

Po chvili.

VERA

Ano...

Benoit vstavd. Raphaél ziistava na misté.
BENOIT
Jdes?

Raphaél se pomalu zveda.
VERA
Pokud budete cokoli potfebovat, zastavte se.

BENOIT
Dékujeme. ..

Véra se smutnym vyrazem pozoruje, jak Benoit s Raphaélem odchdzeji.'”

V dialogu se objevuji uvahy o vézeni pro nezletilé spolecné s fadou pojmd, které Ra-
phaélav ¢in pravné vymezuji. Setkdme se s nimi v pasazi, ktera popisuje obavy z nasledkad,
jez si mladik za sviij ¢in ponese po zbytek Zivota, napfiklad kdyz se komisarka pfi rozho-
voru zmifuje o tom, Ze najit praci ve vefejné stéfe pro néj bude nemozné a Ze se s tim, co
udélal, bude tézce vyrovnavat.

Dialogy zdtraznuji divody Raphaélova jednani, jeho ¢in je zasazen do logické zaplet-
ky podlozené motivy, pohnutkami. Pfi tvorbé dialogi tento princip funguje jako hybna
sila:

Hlavni autor dialogti: Takové situace byvaji krajné slozité, pfesto je musime zjedno-
dusit. Zajistit, aby byly pro lidi srozumitelné. Slozita situace je takova, kdy se ptame:
ale pro¢ tenhle chldpek déla tohle? Protoze lidi nechdpou, pro¢ to déld. Pokud tedy
dojdeme do bodu, kdy televizni divdk nechape, pro¢ néjakd postava jedna tak, jak

18) Ukazka z dilu 1177.
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jedna, jsme vyfizeni. Znamena to, Ze uz najednou nevéfi postavé, pribéhu, prosté ni-
¢emu. Proto musime psat pfibéh srozumitelné.

Dramaturgicka konzistentnost postav je jednim z dulezitych prvka pfi budovéni véro-
hodnosti seridlu, kterého se ve zkoumaném pripadé dosahuje psychologickym odavodné-
nim pokusu o vrazdu v afektu. Dialogisté nahliZeji na postavy trochu odlisné. Jejich praci
je také schopnost pochopit pohnutky rozlicnych postav tak, aby jejich pocity a motivace
mohli prevést do dialogu. Dialogy hraji zasadni roli v narativni ekonomii seridlu. Postavy
travi hodné ¢asu tim, Ze nékomu vysvétluji své pohnutky nebo s ostatnimi probiraji, co
udélaly. Skrze dialogy je tedy dale rozvadéno ospravedlnéni Raphaélova ¢inu. Ospravedl-
néni ¢inu a zdroven jeho odsouzeni ze strany otce je nam predkladano v dtvérnych rozho-
vorech béhem scén, které stavi do popredi mladiktiv zarmutek.

Ve fazi psani dialogti je nejznatelnéjsi jeden z mechanismi, jimz se tvirci vztahuji k té-
matu seridlu, a sice hleddni motivaci a ospravedInéni ¢inui jednotlivych postav. Koherence
se rodi v cetnych debatach, jez autorim umoznuji dosahnout shody. V otazce konzistent-
nosti jednani postav musi usilovat alespon o minimalni shodu v$ech aktér, a to na zékla-
dé motivi, pohnutek.

Faze dialogli umoznuje analyzovat, jak samotny mechanismus psani, ktery je rovnéz
procesem argumenta¢nim a formuluje jednani postav, buduje souvztaznost seridlu se sku-
tecnosti. Konkretizuje se zde rovnéz zamér serialu dosdhnout efektu realného.

Technicka omezeni vérohodnosti

Diskuse o vérohodnosti seridlu probihaji nejen béhem tvorby scéndre, ale rovnéz béhem
pripravnych praci a v dobé natdceni. Kazdodenni nataceni se tak prizpusobuje, na své
irovni, nepravdépodobnostem a necekanym déjovym zvratim tim, ze je preformuluje
jako technicka omezeni dand limity vyrobnich prostredki, které byly do projektu vloZeny.
Tak jak to popsala Dominique Pasquierové na prikladu natd¢eni HELENY A JEJiCH CHLAP-
cU" nebo Philippe Le Guern ve vztahu k JuLIE LESCAUTOVE,” natdceni pro televizi byvé
velmi intenzivni a rychlé. Nas serial je vysilan celoro¢né frekvenci 260 dila za rok. Pfipra-
vy na nataceni jsou ¢asové velmi omezené tak, aby byla tato tvrda podminka splnéna —
na jeden tyden vysilani pfipada zhruba tyden prace. V zajmu urychleni vyrobniho proce-
su se scény nenatdceji chronologicky dle déje, ale v zavislosti na natacecim planu reziséra.
Cas naticeni je striktné rozvrzen: 67 interiérovych scén se nato¢i béhem péti dni. Jde o té-
méf tovarni organizaci prace, kde ma kazdy jasné definované zadani.

19) D. Pasquier, Conflits professionnels et luttes pour la visibilité a la télévision francaise. Ethnologie fra-
ngaise 38, 2008, ¢. 1, s. 23-30.

20) Philippe Le Guern, Les professionnels de la profession: une enquéte sur le tournage de la série Julie
Lescaut. In: Geneviéve Sellier — Pierre Beylot (eds.), Les séries policiéres. Paris: 'Harmattan — Ina
2002, s. 37-56.




ILUMINACE Roc¢nik 26, 2014, & 4 (96) CLANKY K TEMATU 69

Diiraz na detaily

Duraz kladeny na detaily vyvolava pfi nataceni komplikace a byl znat jiz od prvnich fazi
pfipravy scénare. Predstavitelé stanice a lidé odpovédni za nataceni v Marseille zkontrolu-
ji scénosled. Hlavni architekt, rezisér hercli, manazer odpovédny za planovéni, producent
z France 3 a z produkéni spolecnosti i koordindtorka scenaristt se kazdy tyden vyjadruji
k scénosledu. Témto pripominkam se fika ,,poznamky z placu® a tykaji se predevsim rea-
lizovatelnosti scén, moznostem natacent, ale obsahuji také uvahy o vérohodnosti a konzi-
stentnosti zapletek. Zde se zabyvaji zvlasté pravnimi dopady napadeni:

Kdyby Raphaél skute¢né Frémonta bodl do bricha, vystavil by se vaznym nasled-
kam. 1 pfesto, ze Frémont nepodal Zzalobu a Raphaél je nezletily, statni zastupce,
vzhledem k tomu, ze Raphaél Frémonta vainé zranil, iniciuje alespon obcansko-

pravni fizeni. Raphaél bude pfedan do rukou détského soudce atd.?"

Zda se, ze o efekt redlného je béhem procesu vyroby usilovdno stile konkrétnéjsim
zpusobem. V tomto pripadé jesté stile pomoci pravnické terminologie, ale rovnéz pova-
hou a umisténim bodné rany. Zrovna tak o nékolik tydnii pozdéji, béhem pfipravné pora-
dy pfed natacenim,? asistent architekta, ktery podava zpravu o rekvizitach, kostymech
a kulisach raznych scén, poukdzal na nepravdépodobnost zépletky a nasledka, které z ni
plynou.

Asistent architekta ma pred sebou scéndre a komentuje scény s ohledem na rekvizity,
nebo dokonce na jejich celkové inscenacni pojeti. Vyjadiuje se ke scéné 1777/01 (prvni
scéna dilu vysilaného v pondéli, ¢ili nasledujici den poté, kdy doslo k ¢inu). Scéna, jejiz
dialogovou verzi jsem citovala vyse, zobrazuje Raphaélova otce, Benoita, jak prichdzi pro
svého syna na komisafstvi.

Asistent architekta: Ten dokument (scéndf neuvddi, o jaky druh dokumentu se jed-
nd), co je to za¢? Udélame to tak, ze to podepise Benoit (ve scéndri je uvedeno, ze
soudni dokument podepisuje Raphaél) a Raphaél nebude podepisovat nic. (K rekvizi-
tafi) Zavola$ na komisatstvi. Musime mit dva vytisky. Raphaél nebude mit nasazena

pouta,

Lidé odpovédni za nataceni dbaji zvlasté na inscenacni pojeti, aby byly pouzity skutec-
né dokumenty. Pouziti redlného dokumentu, ktery na obrazovce sotva zahlédneme, slou-
zi spise jako efekt redlného pro samotné tvtirce. Vsichni ucastnici porady maji zcela jasno
v tom, Ze je nezbytné ukazat pravy dokument. Na druhé strané se béhem nataceni usili
o koherenci projevuje v kladeni durazu na detaily signifikantni pro vypravéni a vérohod-
nost jednotlivych postav. Napriklad béhem téhoz nataceciho dne se natécela i scéna, v niz
se Benoit se svym synem po noci stravené na komisarstvi vraceji domi. V prabéhu pri-

21) Vynatek z ,Pozndmek z placu® tykajici se danych dila distribuovany béhem porady autori dialog.
22) Porada ,rekvizity a kulisy", na které se schazi asistent architekta, rezisér, druhy asistent rezie, rekvizitar, ve-
douci vypravy.
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prav tyden pred natdcenim tedy asistent architekta upfesnoval asistentiim rezie, kteri na-
sledné predavali pokyny maskériim a stejné tak kostymérné, ze na obou postavach musi
byt znat, Ze stravily celou noc na nohou. Vecer pred natd¢enim jsou rozdény instrukce
s upfesnénimi pro tuto scénu: ,Scéna 1176/6 — Raphaél a Benoit vypadaji jako v predve-
¢er. Raphaél md na rukdve skvrnu od krve.“ Pfi natdc¢eni dohlizi na scénu zpoza reziséro-
va ramene maskérka a rozcucha herce, ktery hraje Raphaéla.

Rada ¢innosti vraci komisafstvi do zabéhnutych koleji — objevuje se tady rada lidi, bé-
hem scény vidime v pozadi prochazet mistnosti komparzisty v policejnich uniformach
nebo jako obzalované. Stejné tak v mnohych scénach postavy vykonavaji riznorodé ¢in-
nosti, které vytvareji atmosféru véednosti a ukazuji navyky postav. Ucelem je kompenzo-
vat neustdlé dialogy. Takze kdyz prichdzi Nathan utésit svého kamarada Raphaéla, hlaseni
dle pokyni §tabu architekta podrobné popisuje, jaké misto tato divérna scéna zastava
v soucasném sveéteé dospivajicich: ,Scéna 1776/14: Raphaél na svém notebooku sleduje vi-
deo s Jennifer. Zaridit sluchdtka. Pouzitelny pytlik chipst k opakovanému pouziti + Natha-
nova nakupni taska.“ Pfitomnost Nathanovy nakupni tasky mimo jiné osvétluje skutec-
nost, ze u néj Raphaél stravil den. Detaily vypravy navozuji pocit véednosti, coz umoznuje
nahradit mimoradné udalosti primérnosti bézného zivota.

Co je viditelné, a co skryvame — kdyz se narativ stane technickou prekazkou

Na place se intelektudlni dilema méni v praktické problémy a z tivah o vérohodnosti se sta-
vaji uvahy nad inscena¢nim pojetim a hra s tim, co se na obrazovce ukdze. Technické po-
treby a omezeni se zde misi s intelektudlnimi pozadavky. Jak zranéni a mira jeho zavaz-
nosti, tak i inscenovani tohoto ¢inu prinaseji béhem priprav a samotného nataceni fadu
praktickych a technickych problému. Na rezijni porade:

Porada stabu reziséra, stfeda 3. Gnora:

Asistent architekta: 76/16tka, uvnitf komisafstvi. Raphaél uz je na svém misté, sedi
v Cekarné, Véra podepisuje zprosténi, transfer. Raphaél prichazi s rukama v kap-
sach. Je vlastné pravak nebo levdk? Na jaké strané bude rana... prosté to ovéite. Tak-
ze Raph odstrci Samiu, nedélame detail rany, kdyz se vrha na Frémonta, vidime ntiz,
ale ne, jak se zabodava do téla. ,,Zaklifujem™ to tim, ze budou télo na télo.
Rezisér: V tom pohybu bych chtél zajit co nejdal.

Asistent architekta: Ja nechci, abychom pouzivali umélou krev, museli bychom Fré-
montovi ménit kostym.

Rezisér: Nesmi byt ve stinu, musi byt oba dobfe vidét. (Zdurazriuje, co s pouty a pro
rekvizitdfe pouZiti zasouvaciho noZe.)

Asistent architekta: Musime zafidit patefdk pro herce, aby do néj mohl Raphaél po-
fadné skocit a neublizil mu. A je potieba vybrat zasouvaci noze.

23) ,Cliffer” je pojem, ktery tviirci PLUS BELLE LA VIE pouzivaji k oznaceni zpisobu, kterym jsou nataceny po-
sledni zabéry zavéreéné scény. Sloveso je odvozeno od vyrazu ,clifthanger®, zkracené ,clift*. Tzv. ,.cliffs" jsou
v pripadé tohoto seridlu snimany jako detaily tvafi postav, nebo se naopak tzv. ,,odcliffuje”, to naopak zna-
mend oddaleni kamery a snimdni celé scény ve velkém celku.
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Pokud tviirci chtéji dosahnout vérohodnosti, vyvstava zde nékolik praktickych a tech-
nickych problémli — nutnost sehnat zasouvaci niiz a pytlik s umélou krvi, ur¢it, jak bude
scéna snimdna nebo jak se budou herci pohybovat. Jde o to, aby lidé uvétili tomu, Ze Ra-
phaél mohl Frémonta na komisafstvi napadnout, ale zaroven z ttoku ukazat co nejméné.
Proto bylo doplnéno, ze rana nebude vidét, coz usetfi praci maskériim a zdroven uz se tim-
to bodem tviirci nebudou muset zabyvat. Ze stejného diivodu neuvidime ani krvaceni
obéti. Prineslo by to totiZ nejen technické komplikace, ale bylo by to i v rozporu s tispor-
nosti natdceni: kostymy se nezni¢i skvrnami od krve a pfi opakovani scény nedojde k po-
skozeni vice kusti. Tento postup vsak tviircim umoziuje tvéfit se, Ze zranéni nebylo a7 tak
vazné.

Ve scénafi scéna kondi tim, Ze se Frémont zhrouti. Pfi natééeni dojde k rozvinuti této
my$lenky. Béhem scény, kdy dojde k napadeni, dvé kamery sméfuji, dle pokyna $tdbu ar-
chitekta, k Frémontovi a jedna snima Raphaéla. Akce je snimana zezadu a viechny tfi ka-
mery se zastavi na Frémontove tvafi. Soucasné je zdiirazniovana Frémontova zlomyslnost
a manipulativni podlost postavy Kamského tak, aby byl Raphaéliiv ¢in zrelativizovén. He-
rec v roli Charlese Frémonta stavi sviij vykon na ohavnosti a vysmévacnosti postavy —
kdyz ho dva policisté vedou spoutané¢ho komisafstvim, tvati se pohrdavé a utahuje si
z nich, v zépéti je napaden. Herec pfidal nékolik malo slov, kterymi demonstroval arogan-
ci, a kdyz mu Raphaél zasadi ranu, zkrouti se bolesti. V zabérech z nasledujiciho tydne ho
vidime, jak se promendduje po nemocnici a pohrda policisty.

Zjistujeme tedy, Ze otdzka vérohodnosti, kterd vyvstala jiz na za¢atku v souvislosti
s pribéhem a samotnym obsahem téchto scén, se postupné objevuje na viech Grovnich vy-
roby a v jednotlivych etapich se promitd do zamér riiznych déastniki produkéniho pro-
cesu. Pri ptipravé nemocni¢niho pokoje tak rekvizitat musi v ramci zachovéni kontinuity
davat pozor na to, aby se doutniky a romdn, které Frémontovi do nemocnice pfinese dce-
ra, objevily i v nasledujicich scénéch, které viak byly natdceny diive. Doutniky symbolizu-
ji Frémontuv blahobyt a jeho spolecenské postaveni a prozrazuji zcela jasné povahu ,,za-
pordka”. Tim, Ze kamery neukaZou rinu, se také usnadnuje navaznost v dal$ich dilech.
Tento krok je tedy motivovan organiza¢nimi diivody, a stejné tak tim, ze umoznuje odleh-
Cit zdvaznost Raphaélova ¢inu. Ve snaze o vérohodnost se tak misi technické ivahy a ohled
na divacke reakce.

Diky obavim o vérohodnost vénuiji tviirci velkou pozornost celé $kile detaila, které
stfidaji neuvéfitelné zvraty seridlu a zasazuji je do kazdodenniho Zivota, a jsou navic
v souladu s Gspornosti seridlu. Presto, Ze se v seridlu objevuje fada policejnich zapletek
a akénich scén, tvirci byli z diivodu uspornosti produkce nuceni vymyslet si vlastni stra-
tegii, jak ztvdarnovat spolecenskou realitu.

Podobnost se spolecenskou realitou a predstavy o publiku a recepci serialu

Paradox, ktery vyvolal realismus jakozto kritérium rozhodovani a referené¢ni ramec apli-
kovany po celou dobu vyroby, a zpisob, jakym se projevuje béhem riiznych fazi produk-
ce, jsou upozadéné predstavami rtiznych aktérii vyroby o publiku a o navycich televiznich
divaka. To je zvlasté rozpoznatelné na piikladu Raphaélova ¢inu, jelikoz nastoluje odpo-
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védnost tviircl virdi divakam. Pfi té prilezitosti miizeme vypozorovat, jak se starost o pu-
blikum projevuje rozli¢cnymi zpusoby dle toho, na jaké ¢asti vyrobniho procesu se dany
tviirce podili. V rozhovorech, které autor scénosledu popsal béhem nataceni, se vyskytuje
urcita koncepce ptijeti fikce (adhésion a la fiction), a skrze to i jasna predstava o publiku.

Smysl pro odpovédnost — vérit ve vliv médii

Raphaéliv ¢in a jeho dopady vyvolavaji i jiné druhy tvah, ve kterych se s obavami o mini-
malni vérohodnost misi védomi moralni odpovédnosti tviirct seridlu. Ponechani pokusu
o vrazdu bez prévnich dopada vzbuzuje moralni problémy rovnéz u scendristi. Jde o to
zddraznit zdvaznost ¢inu. Ohled na divaky a jejich mozné reakce se projevuje i tehdy, kdyz
scendristé pfemysleji nad poselstvim, ponaucenim, které zapletka nabizi. Sabine Chalvon-
-Demersayova pti zkoumani televiznich seridli vypozorovala, Ze uvahy o konzistentnosti
postav jsou ¢asto propojené s myslenkami o jejich moralnich postojich.* Pokud dojde
v jednanich na otdzku vérohodnosti, vyvstane rovnéz smysl pro odpovédnost viici divd-
kiim a tomu, o ¢em se v seridlu vypravi. Jeden ze scendristil se 0 tomto pocitu odpoved-
nosti zminuje:

Autor scénosledu 4: Kazdopadné, neseme velkou odpovédnost. Myslim, Ze vsichni
médme svédomi... vyjadfujeme se néjakym zpiisobem k tomu, o cem vypravime.
Zcela zjevné se néjak vyjadfujeme, a proto si klademe otdzku, o ¢em to tedy vypra-
vime? Co na to fikd nékdo, kdo to sleduje?

V tomto pocitu odpovédnosti se skryva vidina divaki a toho, jak seridl pfijmou.
Uspéch i stile zdiraziiovany realismus seridlu vede tviirce k obavdm, aby se divaci, nebo
nékteti z nich, plné oddali efektu viry vyvolanému realisti¢nosti seridlu. Zde vychazeji
Caste¢né najevo ,,pedagogické” ambice scenaristl a serialu, které nékdy byvaji vyjadfova-
ny zcela explicitné. To jim umoznuje Sifit jejich poselstvi, pricemz skutecnost, zZe je seridl
vysildn na vefejnopravnim kanéle, zasadné ovliviiuje jeho chdpani ze strany tviirci. Jak
dale vysvétluje hlavni architekt: ,Nasim tikolem je prece jen opravdu sluzba verejnosti, tu
se snazime naplnovat, chapes. Upozornovat lidi na urcité spolecenské jevy, pokouset se
popohnat nékteré kauzy.“ Jde rovnéz o vili itit urcita sdéleni, jak na to upozornuje pro-
ducent v rozhovoru citovaném vy3e: ,,Poddvame pfimo hotova poselstvi,“ fika hrdé Hu-
bert Besson. ,Napriklad pied dvéma lety jsme hovofili o civilnim kitu. Resili jsme také
darcovstvi krve. Tyto vedlejsi zapletky, linky B, ovliviiuji chovani televiznich divaki. Mu-
sime to tedy délat velmi opatrné, s citem pro obcanské povinnosti, protoze vime, Ze to nase
televizni divaky ovlivni.“* Tato predstava o poslani je spojena s realismem seridlu, jelikoz
diky tomu, Ze je seridl povazovan za realisticky, mize poskytoval prilezitost k Sifeni posel-
stvi nebo upozornovat divaky na urcity problém. To sméfuje k obrazu divaka, ktery se

24) Sabine Chalvon-Demersay, ,Des personnages de si preés tenus”: TV Fiction and Moral Consensus.
Qualitative Sociology Review 3, 2007, ¢. 3, 5. 6-21.
25) Cit. in Pierre Langlais, Plus belle la vie ou le réalisme télévisé.
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plné oddavi efektu redlného a je zcela ponofen do fiktivniho svéta serialu. Zda se, Ze tito
pracovnici médii sdileji véeobecnou myslenku medialniho efektu, ktery plisobi na jejich
divaky a jemuz prizpusobuji svou praci. Toto pojeti vlivu televize se CdsteCné shoduje
s historicky prvnimi zptsoby uvazovani o vlivu televize®® a ¢astecné spociva na koncepci
~pasivniho” divika.*”

Tento zamér je v jednanich scenaristi nékde mezi véemi témi otdzkami o vérohodnos-
ti stale citelny. Scendristé se ve skute¢nosti zdrzuji hovort o divacich. Upozornila na to
Dominique Pasquierova v Les scénaristes de télévision.™ Zpusob, jakym zareaguje divak,
¢asto v diskusich nebyva vyicen, ale skryté modeluje hranice toho, co je, a co uz neni moz-
né fici. V procesu vyroby k zminkam o reakcich divaki pristupuje kazdy jinak. V tomto
duchu je postupna konkretizace snahy o dosazeni efektu realného znatelna napri¢ viemi
vyrobnimi fizemi — ze zminky o soudnim procesu se stava reSerse exaktni terminologie
a posléze patrani po autentickém dokumentu, ktery by byl na obrazovkach vidét. Projevu-
je se to spiSe ve zplsobu, jakym se hovofi o publiku. Nejvétsi péci mu vénuje distributor
a producent. Béhem porady autort dialogti hlavni scendrista poznamenava, ze producent
neni spokojeny s tim, kam zapletka sméfuje. Odpovédna producentka seridlu za televizni
stanici, kterd se ke scénosledim vyjadiuje kazdy tyden, si dokonce stéZuje na pouzivani
nasili pachaného nezletilymi, které bylo v seridlu zinscenovano (s odkazem na scénu, vy-
silanou o nékolik dni pozdéji, kde dospivajici divka odcizi stielnou zbran, aby chrénila
svého otce), povazuje to za nevhodny ptiklad, ktery by se v televizi nemél objevovat, a ze
strany autord se podle ni jednd o exces. Rozdélime-li si kompetence jednotlivych slozek,
nejvice mozné reakce divaki zaméstnéavaji v zasadé producenta a distribu¢ni kandl, jelikoz
jsou rovnéz odpovédni za vydélecnost a ekonomicky uspéch produktu.

Myslet na postavy, myslet na recepci

S pozornosti vénovanou konzistentnosti postav a odiivodnénti jejich jednani souvisi rov-
néz, jak jiz bylo re¢eno, schopnost predstavit si divickou recepci seridlu. Postavy a jejich
jednani jsou tedy definovany a promysleny na zakladé adekvatnich motiva. Cely proces
psani stoji na debatach a argumentacich usilujicich o jasné formulovani pohnutek jednot-
livych postav. Jde tedy o to vysvétlit kolegim jednani postav a skrze né i rozhodnuti tyka-
jici se narativni konstrukce, ktera museji vychazet z racionality téchto postav. Méfitko sro-
zumitelnosti a pfijatelnosti pro vSechny ztcastnéné je ovérovano v pribéhu pripravy
scénai a stava se rovnéz modelem divacké recepce serialu a ptijeti fikce publikem — di-
vak bude seridlu véfit tehdy, pochopi-li jedndni postav. Jakym zptisobem predstavy o di-
vécich a divacké recepci ovliviiuji narativ serialu, lze skvéle vy¢ist z vyroki jednoho z od-
povédnych autort dialogového oddéleni (stejné jako z vyse citovanych uryvki):

26) Eric Maigret, Sociologie de la communication et des médias. Paris: Armand Colin 2003, s. 59.

27) Brigitte Le Grignou, Du cété du public, Paris, Economica 2003, s. 16. Na toto pojeti televizniho divaka
upozorniovali jiz Pierre Bourdieu aJean-Claude Passeron, Sociologue des mythologies et mytho-
logies des sociologues. Les Temps modernes, 1963, ¢. 211, 5. 998-1021.

28) D. Pasquier, Les scénaristes de télévision. Paris: Nathan 1995, s. 95.
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Vedouci dialogového oddéleni: A v urcitou chvili je potfeba pro kazdou scénu vy-
myslet, na co se zaméfi. Co v ni bude proZivat postava? A posunout tu situaci dal.
Hlavni scendarista predklada situace, které jsou pro postavy velmi, velmi slozité,
a my, nadim tkolem je, aby takova situace co nejvice odpovidala pivodni my$lence.
Ale musime to ucinit co nejjednodussim zptisobem, takze nesmime zachazet do pri-
1i§ komplikovanych pociti, ve kterych bychom se ztraceli. Ne, podstatou véci je jed-
noduchost.

Pochopeni, identifikace se seridlem se tedy dosahuje pomoci jednoduchosti a jedinec-
nosti motivaci postav. Autori scénafe se totiz ¢asto snazi uz od scénosledu vyhybat scé-
nam, které by mély dvoji zamér. V jednom zabéru by se vzdy méla odehravat jen jedna
akce. Ze stejného diivodu maji autofi dialogt pravidlo, ze zapletky museji mit vzdy jen
jednu uroven, a zvlasté pak nesméji byt komické, respektive v policejnich zapletkach se
nesmi objevovat vtipné repliky. Jedinecnost a jednoduchost postav by méla zajistit prizen
§irokého a rtiznorodého publika.

Najit spole¢né shodu, abychom byli ve shodé s divikem

Mechanismus hleddni shody ohledné motivii jednani postav a detailt scénare zdanlive
funguje jako vyjednavani jednotlivych aktért o zptisobu hodnoceni a vnimani realného.
Pti hledani shody mezi jednotlivymi aktéry procesu vyroby ale jde v podstaté o snahu do-
sahnout shody s divackym zpiisobem uvazovani. Na tuto funkci mnohocetného procitani
scénafl poukazuje Sabine Chalvon-Demersayovd a Dominique Pasquierova: ,\V$e probi-
hd, jako by reakce prvnich ¢tenara predstavovaly redukovany vzor divackych reakei.“*”

Sdileni spole¢nych hodnot, skrze které vnimame spolecnost, je cilem tviirct po celou
dobu vyroby pii hledani ,,nejvétsiho spole¢ného jmenovatele®, tak jak jej Michael Baxan-
dall popsal v souvislosti s malifi pracujicimi v patndctém stoleti na objednavku.*”

To nas vede k lepsimu pochopeni, jak presné dochazi k tomu, ze divak svét realistické
fikce pfijme a uvéri mu. Tento fenomén popisuje Bourdieu v souvislosti s dilem Gustava
Flauberta — propojuje totiz efekt realného realistické fikce se sdilenim mentélnich struk-
tur ¢tenare a autora,’” a li¢i tak ,prazvlastni druh viry®, ktera dle néj spociva ,ve shodé
mezi presupozicemi, k nimz se text odvolava, a témi, které my sami vkladame do bézné zi-
votni zkusenosti.“*” Béhem vyroby seridlu se tedy riizni zucastnéni aktéfi fidi kazdy svou
vlastni kazdodenni zivotni zkusSenosti, aby tak vyzkouseli a provéfili ptisobenti ,efektl re-
alného’, ¢ili realismus serialu. Rizné zde uvedené diskuse svéd¢i o tomto pasobeni —
tviirci ve svém hodnoceni patfi¢nosti a vérohodnosti zapletek vychazeji pokazdé z vlast-
niho tsudku a subjektivniho vnimani spolecnosti. Napriklad pfi pripravach na nataceni
scény v nemocnici, kde je zranény Frémont, se vede debata o tom, Ze je nutné védét, jakou

29) Chalvon-Demersay - Pasquier, La naissance d'un feuilleton frangais, s. 106-107.

30) Michael Baxandall, Loeil du Quattrocento. Lusage de la peinture dans I'ltalie de la Renaissance. Paris,
Gallimard 1985, s. 64.

31) P. Bourdieu, Pravidla uméni. Geneze a struktura literdrniho pole. Brno: Host 2010, s. 430-431.

32) P Bourdieu, Pravidla uméni, s. 57.
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lékafskou asistenci a jakou stravu vyzaduje Frémontovo zranéni. Stejné jako v pravni ob-
lasti zminované drive, se i zde scéna a jednotliva rozhodnuti zaklddaji na osobnich zkuse-
nostech tvirct:

Asistent architekta: Nebudeme pouzivat ten pfistroj, co tak smésné pipa. Nemfize
jist, je na morfiu, zavedeme mu hadicku.

Rezisér: To nic neni, je to jen hadicka, dame Frémontovi infuzi.

Asistent architekta: Nepfichazi v uvahu, aby Frémont dostal mdslo, bude mit jen jab-
le¢nou presnidavku, nic vic. Léo do presnidavky udef, a ta se roztfisti.

Toto sméfovani pozorujeme jiz ve fazi pripravy scénafe — je potfeba dosdhnout mini-
malni shody s hodnotami vnimani a témi nejvéeobecnéjsimi znalostmi z oblasti prava
a lékafstvi, které jsou posuzovany hodnotami a znalostmi tviirchi seridlu, at uz se to tykd
dokumentu z komisafstvi, nebo nemocnié¢ni stravy. Debaty se o tom vedou v kazdé fazi
vyroby a pokazdé maji téméf totozny scénar — kazdy se pasuje na znalce soudnictvi nebo
lékarské terminologie. O tom, co je, a neni mozné, autori scénare rozhoduji selskym rozu-
mem a rozhodnuti stavéji na svych osobnich znalostech a spolecenskych zkusenostech.
Napriklad pravnické detaily jsou doplinovany nebo specifikovany na zdkladé osobni zku-
$enosti, ale také s ohledem na predpokladanou spolec¢enskou zkusenost divaka. Této tech-
nice psani se vénuje Sabine Chalvon-Demersayova v analyze amatérskych scéndr:

Autor pouziva postavy, pfedmeéty, kontexty a zapletky, které mu nabizi kultura, v niz
Zije, a dostupné literarni konvence. Ze vieobecné znimého repertoaru cerpa odka-
zy, které se mu libi a ke kterym ma pfistup, nasledné je zkombinuje a usporada tak,
aby vzniklo jeho vlastni dilo.*”

Tvirci se pfi psani a vyrobé seridlu prehrabuji v fadé odkazii, které scenaristé, a na-
sledné i dalsi aktéfi podilejici se na produkci, povazuji za vieobecné znamé. Tato stranka
véci by si vSak zaslouzila dukladnéjsi a méné pfimocary pohled — pojeti publika nebo de-
finice vérohodnosti tviircd se mize u jednotlivych aktéra lisit dle toho, na jaké vyrobni
fazi se podileji,*” coz jsme si ukazali jiz dfive, nebo také dle jejich osobni zkusenosti, od-
lisné urovné socializace ¢i kulturniho zadzemi.

Zaveér

Proces vyroby tohoto televizniho seriédlu je tedy poznamenan urcitou kontradikei mezi
nepravdépodobnosti zapletek a snahou o realismus, kterd byla definovana jiz pfi vzniku
serialu. Tento paradox se odrazi v obavach o realisti¢nost, které vyustuji v fadu dramatur-
gickych a technickych otdzek. Diraz kladeny na realismus se v tomto pfipadé stava pra-

33) S. Chalvon-Demersay, Mille scénarios. Une enquéte sur I'imagination en temps de crise. Paris: Mé-
taillé, coll. Lecons de choses 1994, s. 13.
34) D. Pasquier, Les scénaristes de télévision, s. 6.
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covni konvenci, ktera jednotlivé etapy koordinuje skrze toto hodnotici kritérium. Pracuji-
-li tvlirci s néjakou predstavou o znalostech sdilenych napri¢ Sirokym publikem,
s pouzitelnymi kédy, jazykovymi urovnémi nebo indiciemi, které by divak mohl rozlustit,
aby porozumél tomu, co se v seridlu odehrava, pak je tato predstava nevyfcena a jako pr-
votni publikum, na kterém se vérohodnost ovéti, poslouzi oni sami ¢i jejich kolegové. Se-
ridlova produkce tedy spociva také na urc¢itém zptsobu, kterym jsou tviirci schopni inter-
pretovat jeho vyznam, a sice skrze hledani shody v kategoriich vnimdani spolec¢enského
svéta jednéch i druhych. Debaty, které se tdhnou celym vyrobnim procesem, smétuji
zvlasté k posileni usili o realismus, coZ se projevuje predevsim v diirazu na konzistentnost
a motivace jedndni riznych postav. Psat scénaf znamena vymyslet cely fetézec argument
s cilem presvéd¢it ostatni aktéry podilejici se na vyrobé, a proto se scenaristé pfi hledani
efektt redlného v presnych detailech obklopenych déjem zaroven snazi o zachovani kohe-
rence. Zpusob, jakym se usiluje o to, aby v$ichni uvéfili tomu, co je vypravéno, je zde za-
stoupen predstavami o publiku a o navycich televiznich divaka, se kterymi prichazeji
tvlirci zaklddajici své predstavy na osobni zkuSenosti a vlastnich reakcich. Vyroba serialu
je tak ovliviiovana rozporuplnosti, kterd je obsazena jiz v pocatecni definici seridlu. Ta sice
déj zaramovala do kazdodenniho Zivota marseillského sidlisté, ale zaroven do vypravéni
zasadila necekané zvraty. Tviirci poradu tak Celi vyzvé — ucinit z neuvéritelného vérohod-
né — tato podminka spoéiva na jejich vlastnich predstavich o prijeti fikce. To se zde za-
kldda na principu identifikace divaka s postavami a jeho schopnosti chépat jejich jednani.
Predstava o tom, co je v pripadé seridlové fikce vérohodné, proto souvisi s predstavami
o divackych navycich. Ty mohou byt ovlivnény kulturni praxi tviircd, jejich profesni dra-
hou i vztahem ke kultufe, jelikoZ jsou ve svém televiznim angazma konfrontovani s otaz-
kou, jaky je jejich vztah k popularni kulture.

Pielozila Lada Zabenska.

Prelozeno z francouzského originilu: Mille Muriel, ,,Rendre I'incroyable quotidien®: Fabrication de
la vraisemblance dans Plus belle la vie. Réseaux 1, 2011, ¢. 165, 5. 53-81.
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préce a profesi. V souc¢asnosti pusobi jako postdoktorandka v Narodnim vyzkumném centru (Cen-
tre National de la Recherche Scientifique — CNRS), kde se podili na vyzkumu rodinného Zivota ve
vztahu k rodinnému pravu a pravni praxi. V roce 2013 obhajila diserta¢ni praci o produkci televiz-
nich seridlt Produire de la fiction a la chaine: sociologie du travail de fabrication d'un feuilleton télé-
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a vefejného diskursu.
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Jan Cernik

Technicky scénar a sovétizace
ceskoslovenského filmu (1945-1954)

V Ceskoslovensku po druhé svétové vélce doslo k razantnimu obratu kulturni politiky
a celd spole¢nost byla vystavena reformnim snahdm inspirovanym Sovétskym svazem.
Tyto vlivy, v kulturni oblasti spojované piedevsim se socialistickym realismem, nebyly ci-
leny pouze na vysledky, ale i na pracovni postupy. Pfikladem jsou sovétské dramaturgické
a produkéni normy, které se v letech 1946 az 1952 prekladaly do cestiny a predstavovaly
inspiraci pro management zestatnéného filmu.” Tyto normy predstavuji zasah do diskur-
su ¢eskoslovenské scenaristiky s dopady na praxi, kterd je musela néjakym zptisobem
vstiebat. Pfedmétem vyzkumu v tomto ¢lanku je dopad dokumentu Ndvrh instrukce o re-
Zisérském scéndfi® na praxi ¢eskoslovenskych technickych scénari vletech 1945 az 1954.%

Cilem tohoto textu je na zakladé pfedbézné analyzy 113 technickych scénara* z dané-
ho obdobi a na prikladu praxe dramaturgickych jednotek Otakara Vavry ukdzat promény
technickych scénari.” Jak se zménila podoba technickych scénaia? Jaky vliv mély sovét-

1)V obdobi 1946-1952 byly do ¢estiny pfelozeny mimo jiné: B. N. Kono ple v, Technologie vyroby hranych
filmii. Praha: Ceskoslovensky statni film 1952; V. S¢erbina, Ideové-umélecké zdsady sovétského filmu.
Praha: Ceskoslovensky statni film 1949; M. Se menov, Organizacni zasady struktury sovétské kinemato-
grafie. Praha: Ceskoslovensky statni film 1950; Marie Benedova (ed.), Sovétskd filmovd dramaturgie —
sbornik stati ze sovétského tisku. Praha: Ceskoslovensky statni film 1952.

2) Navrh instrukce o rezisérském scéndfi, Praha, 1949-1953 konference tviir¢ich prac. Nérodni filmovy archiv,
f. CSE, organizace, sprava, R9/A1/4P/8K.

3) Tato studie je sou¢asti probihajiciho diserta¢niho vyzkumu o technickych scéndfich v Ceskoslovensku po
roce 1945, Dékuji obéma anonymnim recenzentim za jejich pripominky, které mi pomohly studii lépe
strukturovat.

4) Tyto scénéfe jsou ulozeny v Narodnim filmovém archivu a archivu Barrandov a.s. Jedna se vyhradné o tech-
nické scénaie k celovecernim, hranym filmam. Z obdobi 1945-1951 (vyrobni skupiny a tviir¢i kolektivy) je
106 technickych scéndfi a z obdobi 1951-1954 (kolektivni vedeni) je sedm technickych scénafi, na nichz
se dramaturgicky podilel Otakar Vévra.

5) Oznaceni dramaturgické jednotka je v této studii pouzivano ve smyslu vyrobnich skupin a tviir¢ich kolekti-
vi, které predstavovaly mensi skupiny tviircli v dramaturgii Ceskoslovenska v letech 1945-1951. Poté byly
nahrazeny centralisticky fizenym Kolektivnim vedenim Studia uméleckého filmu. Dramaturgie byla opét
decentralizovana v roce 1954 a ve formé tvaréich skupin fungovala az do roku 1970.
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ské normy? To jsou vyzkumné otazky vychazejici z hypotézy, ze se podoba technickych
scénari zménila na zdkladé produkénich norem ze SSSR. Tato hypotéza, a¢ by se mohla
zdat bandlni, odpovida nasim soucasnym znalostem problematiky technickych scénéra.
Technicky scéndf je historiky i dnes opomijen jako pouhé rozzabérovani budouciho filmu
bez vyraznéjsich dramaturgickych zasahi. To se na zdkladé materiala z let 1945-1960 ne-
zda tak samoziejmé. Technicky scénaf pomaha s dokreslenim nasi predstavy o zptisobech
vzniku filmu ve zkoumaném obdobi, a tedy ho nemizeme povazovat za druhorady pra-
men.

Sovétizace jako proces ovliviujici domaci kulturu je jiz ¢aste¢né zmapovana a ucinek
kazdé konkrétni smérnice sovétského ptivodu na praxi v umélecké sféfe pomaha dokres-
lovat dosah vlivu sovétské kulturni politiky v ceskoslovenském prostiedi. Technicke scé-
nare jako prameny v pripadé této studie reprezentuji praxi scenaristiky. Diskurs scenaris-
tiky predstavuje v této praci jednak dokument Navrh instrukce o rezisérském scénafi z roku
1950 a jednak prirucky ceskych a sovétskych autorti o vyrobé filmt a dokumenty z archi-
vu Barrandov a.s. a Narodniho filmového archivu.®’ Hlavnim zdrojem informaci o trans-
formaci dramaturgickych jednotek byla studie Petra Szczepanika ,,,Machfi‘ a ,diletanti’
Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych zvrat 1945 az 19627
Inspiraci pro formulaci metody zkoumani byly texty Iana W. MacDonalda a Stevena Pri-
ce.” Na zakladé jejich poznatki jsem rozsifil metodu statistické analyzy scénar, ktera se
stala ndstrojem pro zmapovani dochovanych technickych scénart. Tato metoda ma pét
uroviii:

Inventarizace
Diachronni analyza
Recepcni uroven
Funk¢ni troven
Specifika prvki

Wk o

Nejprve je potfeba urcit zkoumané prvky a inventarizovat podle nich technické scéna-
fe. Zdkladem byly prvky scéndfe, jak o nich pojednava dokument Ndvrh instrukce o rezi-
sérském scéndri, a ¢astecné i samotné scénare, kde mtizeme najit rizné modifikace nebo
rozsiteni, které se od dokumentu Ndvrh instrukce odklanéji. Zkoumané prvky formalni

rv o

podoby technickych scénar lze rozdélit do sedmi casti.

6) Napt. Bohumil Smida, Organisace a vyroba uméleckého filmu. Praha: Ceskoslovensky statni film 1954.

7) Petr Szczepanik, ,Machii“a .diletanti’. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politic-
kych zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Sko pal (ed.), Napldnovand kinematografie: cesky filmovy pritmysl 1945
az 1960. Praha: Academia 2012, s. 27-101.

8) lanW. MacDonald, Disentangling the Screen Idea. Journal of Media Practice 14, 2004, s. 89-99; Steven
Price, The Screenplay. Authorship, Theory and Critisism. Hampshire: Palgrave Macmillan 2010.
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Kompletni vycet zkoumanych prvki:

Autorsko-pravni udaje
Autor ndmétu

Nazev filmu

Zpracoval

Rezisér

Ceskoslovensky statni film
Dramaturgicka jednotka
Rok vyroby

Autorsko-tviréi tdaje (Stab)
Rezisér

Kameraman

Hudebni skladatel

Architekt

Maskeér

Strihac

Poradce

Vedouci $tabu

Herecké obsazeni
Uloha

Jméno herce
Domovské divadlo
Charakteristika postav

Metraz filmu s ohledem na misto nataceni
Ateliér

Exteriér

Kombinované zabéry

Triky

Titulky

Seznam hudebnich cisel
Popis motivu a jeho uziti a provedeni

Samotny technicky scénar
Cislo obrazu

Metraz obrazu
Misto déje
Misto nataceni
Doba déje

CLANKY K TEMATU

Vizualni informace
Cislo zabéru
Velikost zabéru
Technické pokyny
D¢j
Technické spoje zabérua

Auditivni informace
Jméno postavy
Zpusob ozvuceni
Zvukové efekty
Hudba

7. Zavérecné udaje

Celkova metraz

Podpisy
Rezisér
Vedouci vyroby
Provozni reditel vyroby
Kameraman
Vedouci dramaturgické jednotky
Predseda KV

Dekorace a jejich popis

Seznam, komu ma byt scénar dodén
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TS ExprES z NORIMBERKA, Ndrodni filmovy archiv. TS Krej€ovskA povipka, Narodni filmovy archiv.
Ukiazka rozepsané metraze. Seznam cleni $tabu v technickém scéna

TS Most, Narodni filmovy archiv. TS Po Nnoci peN, Narodni filmovy archiv.
Seznam mist natac¢eni bez metrdze. Film byl realizo- Ukézka detailné rozepsaného obrazu v technickém
van pod ndzvem Dravcr (Jifi Weiss, 1948). scénafi. Udaj o metrazi obrazu je v horni ¢asti.
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TS ZNAMENI KOTVY, Ndrodni filmovy archiv. TS ZNaMENI KOTVY, Ndrodni filmovy archiv.
Seznam postav filmu. Charakteristika postav.

Na druhé urovni hodnotime diachronni vyvoj prvku ve scénarich. Zajima nas, zda
oproti drivéjsimu stavu (predchozi praxe tvirce, dramaturgické jednotky, celku filmové
produkce v CSR) doslo k opakovani, modifikovani nebo odmiténi skupin ¢i jednotlivych
prvka. Na zakladé téchto kritérii mizeme diachronné sledovat vyvoj scénére s ohledem na
inspiracni zdroje, autorské modifikace scénait nebo standardy scenaristiky v jednotlivych
obdobich.

Prvni dva kroky analyzy poskytuji zakladni prehled o vyvoji technickych scénarii a za-
¢inaji ukazovat odliSnosti v praxi jednotlivych dramaturgickych jednotek. Dalsi kroky se
tedy zaméfuji na specifi¢nosti zkoumanych prvkua.

Na tfeti urovni se analyza zaméfuje na recepci scéndre s vyuzitim terminologie Mac-
Donalda. Prvky hodnotime jako ,.¢itelné“ (readerly) nebo ,pisatelné“ (writerly).” Citelné
prvky jsou urc¢ené pro ¢tenare scénare (napf. je jim zastupce schvalovaciho organu). Pisa-
telné prvky oproti tomu slouzi k realizaci scénare ve filmu (jsou urceny filmafiim) a pred-
stavuji produkéni ¢ast dokumentu. Prevaha prvnich nebo druhych prvka muze odhalit
dobovy pristup ke scéndri.

Na ¢tvrté urovni analyza hodnoti funkci prvka. Klasifikace je inspirovéna terminolo-
gii Stevena Price: ozndmeni (udalosti a jejich casové razeni, akce postav), komentar (vy-

9) Tyto terminy pochdzeji z ¢lanku Iana MacDonalda, ktery se inspiroval u Rolanda Barthese, konkrétné jeho
znamym rozliSenim textd pisatelnych (scriptible) a ¢itelnych (lisible). VizI. W. MacDonald, c. d,s. 94.

L
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svétleni, interpretace nebo pridani jasné patrnych vizualnich a auditivnich prvka), popis
(»zmrazeni“ déje popisem objektu, popis pohybt kamery) a promluva (dialog).'”

V ptipadé, ze lze néjaky prvek hodnotit jako ¢itelny i pisatelny zaroven, jeho funkce se
miuZe lidit v zdvislosti na recepéni urovni. Pfikladem prvku, ktery md v kategorii pisatelny
funkci komentare a v kategorii ¢itelny funkci popisu, je prvek charakteristika postav. Pro
Ctendfe scéndre predstavuje charakteristika postav prostor k vytvareni vlastni predstavy
na zakladé zdraznénych atributti. V kategorii pisatelny funkce charakteristiky pouze fi-
xuje atributy postavy ve scéndfi. Uroven hodnoceni funkce ndm umoznuje nahlizet na
scénaf jako sadu prvkd, jejichz misto neni nahodilé, ale urcené predchozi praxi.

Na urovnich jedna az ¢tyfi se predpoklada jista mira zobecnéni, aby bylo mozné hod-
notit dobovou konvenci scénafe a mozné vyjimky. Tomu napovida i formalizovana podo-
ba technickych scéndri pred zavedenim norem. Oproti tomu na posledni irovni hodno-
time specifika konkrétnich prvkil v konkrétnim scénafi. Posledni uroven muze slouzit
k porovnani odli$nosti mezi dramaturgickymi jednotkami nebo konkrétnimi autory.

Technicky scénaf: konvence a sovétské normy

Technicky scénaf po druhé svétove valce predstavuje zvlastni druh dokumentu: na pome-
zi dramaturgické pfipravy a nataceni, spojujici prvky literatury a filmového jazyka, kolek-
tivni dilo. Ackoliv v praxi byl technicky scénat samoziejmosti,'” v dokumentech tykaji-
cich se nového uspofddani filmového primyslu v Ceskoslovensku se explicitné
nevyskytuje a autofi nové koncepce tvorby a vyroby se spokojuji s nasledujicimi fazemi
ptipravnych praci: litka — namét — filmova povidka — scénat.'” Tyto fize odpovidaji
i schvalovacim proceduram.' V roce 1954 Bohumil Smida sumarizuje dosavadni piisobe-
ni zestatnéné kinematografie a predklada vymezeni jednotlivych fazi vyroby filmu.'* Vy-

10) Tato klasifikace pochdzi od Stevena Price. Piivodné report, comment, description, speech. Viz S. Price,
c.d,s 112-134.

11) Narodni filmovy archiv eviduje technické scéndfe k vétsiné filmt vzniklych v letech 1945-1948.

12) Novy plan vyrobni organizace, 28. 7. 1945. Archiv spole¢nosti Barrandov a. s., f. Barrandov — historie 1946,
k. D 25.
Na jednotlivé faze vyvoje scéndre byly kladeny tyto pozadavky:
Latka — plvodni nebo adaptace knih, divadelnich her apod.
Namét musi byt filmovy, dramaticky.
Filmova povidka vétvi piibéh do epizod. Ztetel na optické, akustické a mimické prvky.
Literdrni scénar obsahuje déj v obrazech, dialogy, zvuky a vie pro realisaci filmu.
Technicky scénaf vypracovava rezisér. Déleni obrazd na zabéry.
K rozliSovani literdrniho a technického scénafe nedochazelo hned od roku 1945, ale az v prabéhu dalsich
let. Tato charakteristika pochdzi z: ]. A. Novotny, Filmovy ndmét a jeho zpracovani. In: Ladislav Kolda,
Popis procesu vyroby dlouhych hranych filmi, 19. 5. 1947. Archiv spole¢nosti Barrandov a. s., f. Barrandov —
historie 1947, k. D 18.

13) Organizace Ustiedni filmové dramaturgie. Archiv spole¢nosti Barrandov a. s., f. Barrandov — historie 1946,
k. D 25.
Posuzovani projekta probihalo ve ¢tyfech fazich. Lektorsky kruh nejprve zhodnotil vhodnost latky ke zfil-
movani, dale kriticky kruh rozhodoval o zpracovani ndmétu do filmové povidky. Posuzovaci kruh rozhodl
o vhodnosti filmové povidky pro zpracovani do scéndfe a posuzovaci sbor posuzoval scéndr.

14) B. Smida,c.d.,s. 100-188.
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voj scénafe Smida rozdéluje na literarni ptipravu filmu, kde je na zakladé namétu vypra-
covana nejprve filmova povidka a nasledné literdrni scénar.'” Po schvileni literarniho
scéndfe zacind obdobi pripravnych praci na filmu, kdy je 1) vypracovan rezisérsky scé-
nar,'” 2) sestaven vyrobni plan, 3) sestaven rozpocet, 4) vypracovan néavrh skic dekoraci,
kostymii, masek a rekvizit, 5) proveden vybér mist exteriérového natdéeni, 6) proveden
vybér hercii.'” Technicky scénaf je plnohodnotnou soucasti filmové vyroby a podle doku-
mentu Ndvrh instrukce podléha samostatnému schvalovacimu procesu.'®

Technicky scénar byl soucdsti vyroby filmu v Ceskoslovensku uz pred druhou svéto-
vou vélkou i za protektoratu."” V obou obdobich méla na formu technického scéndfe
a ceskoslovenské scenaristiky obecné vliv némeckd kinematografie, ale to je téma na sa-
mostatnou studii. Na tuto praxi po zestatnéni intuitivné navazovali Karel Feix a Zdenék
M. Reimann v ramci vyrobnich skupin, kdy pokracovali v praxi spole¢nosti Nationalfilm
a Lucernafilm * Diky tomu zstal technicky scéndf soucasti praxe, i kdyz se v organizaé-
nich dokumentech samostatné nevyskytoval.

Dobova konvence 1945-1951

Zkoumané téma je vyvojové, a abychom mohli ukdzat vyvoj, je tfeba ur¢it vychozi situaci.
Tou je podoba technického scénafe v obdobi vyrobnich skupin mezi lety 1945-1948
a tvircich kolektivii 1948-1951 (tabulka ¢. 1). Ze zkoumaného vzorku 106 technickych
scénari k 69 filmim vyplyvd, ze dobova konvence byla v obdobi vyrobnich skupin podob-
na jako v obdobi tviircich kolektivii s tim, ze postupné doslo k vétsimu zafixovani formy
technického scénare.”” K vyrazné zméné prvka doslo az v obdobi kolektivniho vedeni po
roce 1951. Zkoumanou hypotézou je, Ze vliv na tuto zménu mél Ndvrh instrukce o reZisér-
ském scéndari.

Typicky technicky scénar obdobi 1945-1951 mél tfi hlavni skupiny prvka: seznam po-
stav (v 88 % technickych scénarii), seznam mist nataceni (74 %) a samotny technicky scé-
nar (89 %). Technicky scénar byl piehledny dokument, ktery fixoval postavy, mista natéd-
¢eni a zdklad syZetu. Seznam postav byl ve tretiné pripadti doplnén o jejich charakteristiku.

V pripadé seznamu mist natdceni se rozdélovaly ateliéry a exteriéry. Seznam ateliérii
a exteriéri se objevuje v 74 % pripadi scénai. Tam, kde budou seznamy ateliérti a exteri-
éri1 v roce 1951 doplnény o metrdz filmu, se postupné za¢ind objevovat ¢islovani obrazi
a pocty zabért (v 6 %).

15) Tamtéz, s. 100-104.

16) Smida upozorfuje, Ze se jednd o nové oznaceni technického scéndfe. Oznaceni rezisérsky scénaf se za¢ina
objevovat v obdobi tviir¢ich kolektivii a postupem ¢asu opét mizi. Autor studie bude pro prehlednost pou-
zivat termin technicky scénarf i pro rezisérské scéndre.

17) Tamtéz, s. 105.

18) Navrh instrukce o reZisérském scéndri, Praha, 1949-1953 konference tviiréich prac. NFA, f. CSF, organiza-
ce, sprava, R9/A1/4P/8K.

19) Otakar Vavra, Prace na scenariu zvukového filmu. In: Abeceda filmového scenaristy a herce. Praha: Filmo-
vé studio 1935, 5. 16-38.

20) P. Szczepanik,c d., s. 33-36.

21) Celkem k obdobi 1945-1950 v NFA uloZeno 147 technickych scénafa k 89 filmim. Z toho je osm technic-
kych scéndri v némeckém jazyce a do zkoumaného vzorku nejsou zafazeny (jednd se o identické kopie v né-
meckém prekladu).
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Samotné technické scéndre respektuji strukturu obraz a zabéra.”” Na zacatku kazdé-
ho obrazu jsou uvedeny udaje k mistu a ¢asu déje a mistu nataceni. Ostatni prvky se pak
vazou k samotnym zédbérim. Vizualni prvky jsou uvddény vlevo a auditivni vpravo. Vice
pozornosti je vénovano uz od roku 1945 vizualnim informacim (v 89 % pripadi je uvede-
no viech pét nasledujicich informaci: cislo zabéru, velikost zabéru, pohyb kamery, dé¢j,
technické spoje zabéri). Auditivni informace maji mensi prostor, presto se u 7 % technic-
kych scénarii objevuje i symbolika post/synchronniho snimani zvuka a dialogt. Zatimco
se mira zptesnovani vizualnich informaci zvy$uje (87 % v letech 1945-1948 a 94 % v letech
1949-1951), tak v pripadé post/synchronniho snimani zvuku se snizuje. Samotny tech-
nicky scénar se také po transformaci na tvirci kolektivy vice uzavira dodatecnym zme-
nam a dramaturgickym tpravam.

Zatimco v obdobi 1945-1948 bylo 57 % filmovych projektti dramaturgicky upravova-
no jesté na trovni technického scénare, tak v obdobi 1949-1951 dochazi k témto upravam
pouze u 7% filma.”” Uzavirani technickych scénari dramaturgickym zasahiim mohlo
ovlivnit vice faktor. Zda byla tato tendence trvala, a zda se tedy z technického scénare
stava pouze technicky prepis literarniho scénafe, je tedy véci dal$iho vyzkumu. Nicméné
postupné se snizujici pocet verzi technickych scénaft v archivech tomu nenapovida.

V obdobi pred zavedenim Navrhu instrukce byl technicky scénat produkéni dokument
s jasnou strukturou. Jeho hlavni ¢asti byly: seznam postay, seznam mist natd¢eni a prehled
fazeni obrazi a zabért. Tyto skupiny prvku byly obsazeny v jednom dokumentu, ale jejich
vzdjemna provazanost byla jen minimalni. Nejvétsi podil na provazanosti skupin prvka
méla charakteristika postav a postupné zavadeéni cislovani obrazu k jednotlivym mistim
natdceni.

Navrh instrukce o rezisérském scénafi

Dokument Ndvrh instrukce o rezisérském scénari je ctytfstrankovy seznam prvka a zaklad-
nich instrukci, ktery mél za cil sjednotit formu technickych scénafi ke dni 1. prosince
1950. Zaroven stanovil nové oznaceni tohoto dokumentu (rezisérsky scénaf):* ,Véechny
literdrni scénafe, které dnem 1. prosince 1950 budou piedlozeny KV UD, musi byti do re-
zisérského (dosud nazyvaného technického) scénare zpracovany podle jednotné formy
[...]1.“* Ndvrh instrukce ptedepisuje nékolik desitek prvki a rozdéluje je do sedmi skupin:
1) autorsko-pravni udaje (autor némétu, nazev filmu, zpracovatel, rezisér, Ceskoslovensky
statni film, tviirci kolektiv, rok vyroby), 2) autorsko-tvirci udaje (rezisér, kameraman, hu-
debni skladatel, architekt, maskér, stfiha¢, poradce, vedouci $tabu), 3) herecké obsazeni
(poradové ¢islo, tloha, jméno herce, z divadla), 4) metraz filmu (ateliér, exteriér, kombi-
nované zabéry, triky, titulky), 5) hudba (potadové ¢islo, popis motivu, druh provedeni),

22) Vyjimku pfedstavuje tieti verze technického scénare k filmu Nikora Sunay z roku 1946. Nikola Suhaj, Pra-
ha, 1945. Narodni filmovy archiv, f. Scénare, S-83-TS-3.

23) Dramaturgickymi tipravami je zde minéno: zména fazeni zabért a obrazi, snizovani nebo zvy$ovani poctu
zabérti a obrazi, zmény ve vizualnich a auditivnich informacich apod.

24) V této studii bude autor naddle pouZivat oznadeni technicky scénaf, které respektuje i katalogizace scénara
v Narodnim filmovém archivu bez ohledu na dobové oznaceni scénare.

25) Navrh instrukece o rezisérském scéndfi, Praha, 1949-1953 konference tvircich prac. NFA, f. CSF, organiza-
ce, sprava, R9/A1/4P/8K, s. 1.




TS Stab Herecké obsazeni Metraz a misto natdceni Hudba Samotny TS
uloha herec | ¢o./éz. char | seznam | metriz | ¢oJ/éz real metrd? | viz. info | aud. info PS  |dekorace
Celkem VS 1945-1948 71 ‘ 60 8 0 29 51 0 z 0 5 0 b a 0 8
Celkem % 0 85 11 0 41 72 0 10 0 B 0 b a 0 11
Celkem TK 1948-1951 35 3 33 2 0 4 28 1 6 1 1 2 c a 0 0
Celkem % 9 94 60 0 11 80 3 17 3 3 6 ¢ a 0 0

Sledované prvky v obdobi vyrobnich skupin 1945-1948 a v obdobi tviiréich kolektivii 1948-1951. V tabulce je uvedeno celkové mnozstvi scénari, pocet scénafi, kde je prvek
uveden a pocet scéndfli obsahujicich dany prvek v procentech.

Legenda:

a - u viech TS dialog, zvukovy efekt a hudba, b - v 87 % scénarii véechny zakladni vizualni informace, ¢ - v 94 % scénati vizudlni informace detailné.

VS - vyrobni skupiny, TK - tviiréi kolektivy, TS - technicky scénaf, ¢. o. - ¢islo obrazu, ¢. z. - ¢islo zabéru, char — charakteristika postav, redl - natacent v redlech, PS - post-

synchron.
TS Stab Herecké obsazeni Metraz a misto natd¢eni Hudba Samotny TS
uloha herec | &o./é.z char seznam | metraz | .0./¢.z. real metraz | viz. info |aud. info PS dekorace

Celkem VS Vévra - Feis 10 0 10 1 0 1 10 0 0 0 0 0 10 10 0 1
Celkem % 0 100 10 0 10 100 0 0 0 0 0 100 - 100 | © 10

Celkem TK Vivra - Feis 7 0 7 0 0 3 ik Qi 0 0 0 0 7 7 0 0
Celkem % 0 100 0 0 43 0 0 0 0 0 0 100 100 0 0

Celkem KV — Vivra 7 3 6 0 4 1 1 5 0 e ik e 5 74 7 4 2
Celkem % 43 86 0 57 14 14 71 0 0 57 71 100 100 57 29

Sledované prvky v technickych scénatich z produkce dramaturgickych jednotek Otakara Vavry: vyrobni skupina Otakar Vavra, Karel Feix 1945-1948, tviirei kolektiv Otakar
Vivra, Karel Feix 1948-1951, dramaturgické vedeni Otakara Vavry v obdobi kolektivniho vedeni 1951-1954. V tabulce je uvedeno celkové mnozstvi scénafi, pocet scéndfa,
kde je prvek uveden, a pocet scénatii obsahujicich dany prvek v procentech.

Legenda:

VS - vyrobni skupiny, TK - tviirci kolektivy, KV - kolektivni vedeni, TS - technicky scéndf, ¢. o. - &islo obrazu, & z. - &islo zdbéru, char - charakteristika postav, redl - natdceni
v redlech, PS - postsynchron.
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6) rezisérsky scénar (zahlavi, ¢islo obrazu, metraZ obrazu, misto déje, doba déje, misto na-
taceni, leva polovina: ¢islo zabéru, velikost zabéru, technické pokyny, d¢j, technické spoje
zabért, prava polovina: jméno a dialog, zptisob ozvuceni, zvuky, hudba), 7) zavérecné
udaje (,,Konec", celkova metraz, podpisy: rezisér, vedouci vyroby, provozni feditel vyroby,
kameraman, vedouci tviréiho kolektivu, piedseda KV UD, popis dekoraci, seznam osob,
kterym ma byt scénaf dodan).

Tento vycet prvki byl jesté doplnén o predepsanou symboliku (D — detail, C — celek,
ztm — zatmivacka, ZP — zadni projekce, S — synchron atd.) a dalsi predpisy souvisejici
s pripravou filmu. Pfipravované filmy, pokud jejich metrdz v technickém scénéfi presahla
2500 m, musely byt schvileny generdlnim feditelem na zdkladé doporuceni Filmové
rady.”® Schvileny technicky scénaf byl také jedinym voditkem pro natdéeni filmu a vSech-
ny dal$i zmény musely podléhat schvéleni KV UD. V samotnych technickych scénarich se
vyjimecné objevuji upozornéni, ze jista cast scénare bude jesté upravena nebo konzultova-
na.”” Filmari dokazali diky mnozstvi pouzivanych prvku fixovat ,,filmovou ideu® (screen
idea v MacDonaldové terminologii)® v technickém scénati lépe nez v literarnim. Povaha
technického scénare jako dokumentu dramaturgie se tak otevira novym otdzkam. Tech-
nicky scénar nebyl pouhym prepisem literdrniho scénafe do zabéri, ale dokumentem,
ktery filmafiim umoznoval jednak dikladnéjsi pfipravu nataceni a jednak dramaturgické
upravy filmu.”
1948-1951 a s ohledem na postupné se snizujici pocet verzi dochovanych technickych

' Dramaturgickym upravam se zacaly technické scénafe uzavirat mezi lety

scénafti v NFA a archivu Barrandov a. s. se Ize domnivat, ze se jiz tento trend nezménil.
Jako prameny pro studium vlivu dramaturgie mohou tedy pravdépodobné slouzit prede-
vs§im technické scénare vzniklé do poloviny 50. let.

Role, kterou Ndvrh instrukce ptredepisuje vyrobnim $tabum a vedoucimu vyroby, je
predevs§im v realizaci filmu podle technického scénare. Rezisér ma pak za tkol ,,[...] pra-
covati hospodarné, aviak bez ujmy na umélecké hodnoté [...]" Tyto povinnosti rezisér
ziskdva pravé v dobé tviircich kolektivili, kdy byla pozice reziséra nejautonomnéjsi — ve
smyslu odloucenosti realizace od dramaturgického dozoru a rezisérova primého kontak-
tu s vy$$im managementem ci potencialné i s politickymi predstaviteli — v celém obdobi

26) Tamtéz, s. 2.

27) Piiklad takového upozornéni se objevuje ve scénari filmu SLEPICE A KOSTELNI{K, kde autofi upozornuji na
tpravy dialogti do nafec¢i v dobé kontroly na KV UD. Slepice a kostelnik, Praha, ¢erven 1950. Narodni fil-
movy archiv, f. Scénare, S-1308-TS,

28 Termin screen idea pouziva lan W. MacDonald ve smyslu oznaceni potencidlniho filmu, jehoZ jednotlivé
faze vyvoje jsou zaznamendvany ve scénafi. Tento koncept akcentuje kolektivni autorstvi scénafe a industri-
dlni a kulturni vlivy. VizI. W. MacDonald,c.d.,s. 97.

29) Hypotézu, ze technicky scénaf nebyl pouhym rozzdbérovianim literdirniho scénéfe, podporuji scénéfe k na-
sledujicim filmim: PsonLAvct, MEsic NAD REKOU, DOBRODRUZSTVI NA ZLATE ZATOCE, RUDA ZARE NAD
KLADNEM a dalsi.

Pripad zmén v technickych scénarich filmu PsonLAvcr ukazuje na ideové zmény ve vyznéni filmu. Na pfi-
kladu zavérecného obrazu v prvni a tfeti verzi scénafe, na které se podilel Jifi Maranek, mazeme pozorovat
patetickou promluvu (v prvni verzi promluva Kozinové, ve treti verzi vypravéce) o boji véeho lidu za svobo-
du a spravedlnost a navazovéani na husitskou tradici. Ve druhé verzi technického scénare, na které se Jifi Ma-
ranek piimo nepodilel, je tato promluva vynechdna. Viz Psohlavci, Praha, zafi 1949. Narodni filmovy archiv,
f. Scénare, 5-298-T§; Psohlavci, Praha, 1952. Narodni filmovy archiv, f. Scénafe, S-298-TS-2; Psohlavci, Pra-
ha, 1952. Narodni filmovy archiv, f. Scénare, S-298-TS-3.
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zestatnéného filmu.”” Ndvrh instrukce tedy pokracuje v trendu presunu kompetenci od
producentt (respektive od jejich statné-socialistickych protéjskii na pozicich stfedniho
managementu) k rezisérim, kteti zodpovidaji nejen za uméleckou stranku, ale i za hospo-
darskou.

Dokument Ndvrh instrukce se v diskursu ¢eskoslovenské scendristiky objevuje v dobé
zavadéni sovétskych norem, se kterymi ho spojuje i Petr Szczepanik.’”’ Doporucend nor-
ma technického scénare se vak v Navrhu instrukce odliSuje od zbytku norem. V prekladu
Technologie vyroby hranych filmi je ukazka predepsané formy technického scéndre.’ Jak
postup praci, tak i prvky odpovidaji tomu, co predepisoval i Ndvrh instrukce. Zasadni
zména je ale v tom, Ze sovétsky technicky scénaf nerespektuje dvousloupcové rozvrzeni
a pro technicky scénar predepisuje formu tabulky, kde dialogy zatrazuje do stejného sloup-
ce s popisem vizuélnich a technickych informaci. Zvuky a hudba maji pak svou vlastni ko-
lonku. Konoplev také zdlraznuje, ze technicky scénaf se nesmi odchylit od literarniho
scénare. Srovnava ho s pracovnim vykresem,” od néhoz nejsou ptipustné odchylky.*?
Nejvétsi diiraz ze vSech prvki vénuje Konoplev prvkim metraze, a to pfedev§im z diivo-
du, ze se metraz stala smluvenou jednotkou pti sestavovani plant a rozpo¢td vyroby, evi-
denci prace skupin a méfitkem produktivity béhem natdceni. MetrdZz také umoznovala
predstavu o zavére¢ném sestfihu filmu.*

K zméné tabulkového technického scéndrfe ve dvousloupcovy, tradi¢ni v ¢eskosloven-
ské filmové produkci, doslo mezi lety 1946-1950. Jesté pied prekladem a vydanim Kono-
plevovy prirucky v roce 1952 se objevuje roku 1946 pieklad prirucky Organizace filmové
vyroby, ktery se odkazuje na sovétsky text O zlepseni organizace vyroby filmii z roku 1938.3
Cilem tohoto dokumentu je predstaveni sovétské praxe oddélujici faze ptipravnych praci
od vyroby. Predepisovana forma technického scéndre odpovida Ndvrhu instrukce o reZi-
sérském scéndri (1950), a to vetné rozvrzeni jednotlivych skupin prvki podle stran. Roz-
dily jsou ve schvalovacich postupech (v SSSR schvaluje technicky scénaf ministr kinema-
tografie) a pravé v samotném technickém scénafi, kde Ndvrh instrukce predepisuje
explicitné dva sloupce, zatimco v Organizaci filmové vyroby miizeme pozorovat pouze vy-
et prvka.

Navrh instrukce o rezisérském scéndfi obsahuje podobné prvky jako sovétské normy
a stejné jako Konoplev ve své prirucce zdiraznuje roli metraze filmu a pfipravnych praci

30) P. Szczepanik,c. d,s. 40.

31) Petr Szczepanik, How Many Steps to the Shooting Script? A Political History of Screenwriting. Humi-
nace 25, 2013, ¢. 3, s. 89.

32) Konoplev,c.d.,s. 5-6.

33) Toto srovnani se objevuje v diskursu scenaristiky bézné, viz Steven M aras, Screenwriting: History, Theory
and Practice. London: Wallflower Press 2009, s. 117-129.

34) Konoplev,c.d,s.5.

35) V SSSR se filmy podle ideové-politického vyznamu rozdélovaly do ¢yt skupin, kde kazdé skupiné byla pfi-
souzena jina délka metraze vysledného filmu. I. skupina 2501-2700 metrq, II. skupina 2401-2500 metrf,
I1I. skupina 2201-2400 metra, IV. skupina do 2200 metrt. Srov. tamtéz, s. 7.

36) Organizace filmové vyroby, Praha, 1946. Archiv spoleénosti Barrandov a.s., f. Barrandov — historie 1946 k.
D25;
V tomto dokumentu se technicky scénaf uvadi pod oznacenim ,rezisérsko-stfizny scénaf”. Dokument
O zlepseni organizace vyroby filmu z roku 1938 pravdépodobné nebyl pfelozen.
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na filmu. Pfedepisovana formalni podoba technického scénare je vSak odliSna a Ndvrh in-
strukce navazuje na tradici cesky psanych dvousloupcovych technickych scénart.

Geneze textu Ndvrh instrukce ukazuje na vliv sovétskych prirucek. Instituce ceskoslo-
venské kinematografie se sovétskymi priru¢kami musely pracovat a jejich upravenou ver-
zi pouzit. K tomu doslo na prelomu let 1950 a 1951. Na prikladu dramaturgickych jedno-
tek, ve kterych ptisobil Otakar Vavra, nasledné ukazi vliv sovétskych norem na praxi
dramaturgického vedeni scénarti Otakarem Vavrou v obdobi 1951-1954. Vavra je vybran
kvuli spolupraci s Karlem Feixem (navazujicim na prvorepublikovou a protektoratni pra-
xi) a kvili své umélecké i organiza¢ni angazovanosti.

Statisticka analyza

Zména vyrobnich skupin na tvirci kolektivy

Po zestatnéni kinematografie v roce 1945 byly ustanoveny vyrobni skupiny jako drama-
turgickeé a vyrobni jednotky. V obdobi let 1945-1947 pokracovaly vyrobni skupiny v pra-
ci, na kterou byli jejich pracovnici zvykli uz z protektoratu. Hlavni dvé skupiny navazova-
ly pfimo na firmy Nationalfilm (Karel Feix) a Lucernafilm (Zdenék Reimann).”” Vzniklo
mezi nimi zdravé konkuren¢ni soupefeni, coz nebylo véemi chapano pozitivné, a tak brzy
doslo k reorganizaci dramaturgickych jednotek.” Od roku 1947 stali v cele vyrobnich
skupin reziséfi a role producentii byla upozadéna. Rezisériim byla v této dobé svérena nej-
vétsi moc nad filmem v obdobi zestatnéné kinematografie. Rozhodovali jak nad hospo-
darskou strankou vyroby, tak nad strankou umeéleckou.””

Na podzim roku 1948 byl systém vyrobnich skupin nahrazen systémem tviircich ko-
lektivi, coz byly uz ¢isté dramaturgické jednotky. Na rozdil od vyrobnich skupin se tviiréi
kolektivy nezodpovidaly pfimo ministru informaci, ale po strance umélecké je ridila
Ustfedni dramaturgie a po stréance politické byly fizeny Filmovou radou (poradni organ
MI). Ackoliv tviirci kolektivy pfimo nevedly vyrobu filmu, navrhovaly reziséra a mimo
vyvoj scénafe posuzovaly i technicky scénar.*” Toto obdobi je spojovino s postupnou cen-
tralizaci a prebiranim kontroly KSC nad ¢eskoslovenskou kinematografii.

V obdobi let 1945-1951 spolupracoval Otakar Vdvra s Karlem Feixem a napsal sedm
technickych scénaii k filmim: ROZINA SEBRANEC, NEZBEDNY BAKALAR, PREDTUCHA,
KRAKATIT, NEMA BARIKADA. Ve vyrobni skupiné Vavra-Feix pak vznikly jesté dalsi filmy:
HoSTINEC ,,U KAMENNEHO STOLU", DRAVCI, VZBOURENI NA vsI. V obdobi tviiréich kolek-
tivlh sdm Vavra Zadny technicky scénar nenapsal, ale v I. tviir¢im kolektivu Vavra-Feix
vznikly scénare k filmam: BiLA TMA, DvA OHNE, RODINNE TRAMPOTY OFICIALA TRisKY,
POSEL UsviTU, RACEK MA ZPOZDENI, REVOLUCNI ROK 1848.

37) Karel Feix a Zdenék Reimann byli vyznamni cesti producenti, kteri ptisobili za prvni republiky i v protekto-
ratnim obdobi. Vyrobni skupiny Karla Feixe a Zdenka Reimanna jsou oznacovany jako pokracovatelé Nati-
onalfilmu a Lucernafilmu. P. Szczepanik,c d,s. 34.

38) Tamtéz, s. 33-36.

39) Tamtéz, s. 36-39.

40) Tamtéz, s. 39-40.
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Zmény v technickych scéndfich dramaturgickych jednotek Vavry a Feixe mezi obdo-
bim vyrobnich skupin a tviircich kolektivi jsou pouze minimalni, jak miizeme pozorovat
v tabulce ¢. 2. VétSina prvka je beze zmény opakovédna a k modifikacim dochdzi pouze
v ptipadé prvki charakteristiky postav a v samotném technickém scénari, Prvek charak-
teristiky postav se objevuje v pripadé vyrobnich skupin pouze v 10 % pfipadi, zatimco
v obdobi tviréich kolektivii to je uz 43 % pripadi. Modifikace v samotném technickém
scénafi pak souvisi se zpfesnénim a duaslednosti jednotlivych prvkid. Formalni podoba
technickych scénara I. tviir¢iho kolektivu Vévra-Feix odpovida standardu technickych
scénaft vyrobnich skupin Karla Feixe nebo spolecné skupiny Véavra-Feix.

Oproti dobové konvenci se scénare vzniklé v dramaturgickych jednotkach Vavry a Fei-
xe odli$uji castéjsim vyskytem charakteristiky postav. V dalsich prvcich miZeme sledovat
podobné tendence, at uz se jedna o opakovani seznamu mist natdc¢eni nebo detailnost
technického scénare.

Vznik Kolektivniho vedeni Studia uméleckého filmu

Vrchol centralizace ¢eskoslovenského filmu nastal v obdobi 1951-1954, kdy byly zrudeny
tviiréi kolektivy i Ustfedni dramaturgie a misto nich vzniklo Kolektivni vedeni Studia
uméleckého filmu. V ¢ele vyrobniho odboru stdl Otakar Vavra a v Cele scendristického od-
boru Jifi Sila.*” Vyrobni a scendristicky odbor spolu vybiraly reZiséra, ktery byl nasledné
autorem technického scénéfe, a dohlizely na vybér stabu. Celkové mélo KV SUF kontrolu
nad pfipravou scénart, posuzovanim latek i jmenovanim vyrobnich $tabi, tedy organizo-
valo kompletné vSechny faze tvorby a vyroby. Tato vrcholnd centralizace v§ak umoznova-
la také sdruzovani se do mensich celki, jak piSe Bohumil Smida.*” Tyto mensi celky byly
spise osobni, mély nezdvazny raz a riznorodou organizaci. Na tyto dramaturgické jednot-
ky bylo upozornovano na titulni strané scénare, a proto jsme dnes schopni identifikovat
filmy, na kterych spolupracoval Otakar Vavra v §ir§im okruhu tviircii. Jedna se o tfi filmy
z obdobi KV SUE* Dalsim prikladem fungovani takové jednotky je prace na scénafi fil-
mu EXPRES Z NORIMBERKA pod vedenim dramaturga Vladimira Bora.

Otakar Vavra napsal v dobé kolektivniho vedeni tfi technické scénafe k filmim NA-
sTuPp a JaN Hus. Pfi porovnani technickych scénati tvarciho kolektivu Vavra-Feix a tech-
nickych scénatta vzniklych v dobé kolektivniho vedeni (s pfispénim Vavry) zjistime, Ze
k opakovéni prvka doslo v piipadé skupiny autorsko-pravnich dajt. Ve skupiné herecké
obsazeni doslo k odmitnuti prvku charakteristika postav. Tento prvek, ktery se dockal na-
rastu v obdobi tviir¢ich kolektivi, se zacal vytracet v dobé kolektivniho vedeni a objevil se
pouze ve 14 % technickych scéndit (oproti 43 % v dobé tviircich kolektivii). K vyrazné;j-
$im modifikacim doslo v $esti ze sedmi skupin prvki. Za nejvyraznéjsi modifikace lze po-
vazovat ty ve skupinach autorsko-tvirci idaje, metraz, hudba a samotny technicky scénar.
Tato razantni zména v praxi technického scénafe je nesouméritelnd se stavem prerodu
z vyrobnich skupin na tvtirci kolektivy, ktera také zasahla proces vyvoje technického scé-
nare.

41) Tamtéz, s. 47-48.
42) B. Smida,c.d.,s. 54.
43) BoTosTROJ, HASKOVY POVIDKY ZE STAREHO MOCNARSTVI, VYSTRAHA.
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Zcela nové se objevila skupina prvka autorsko-tviréi udaje. V této skupiné byly vy-
jmenovany hlavni profese (rezie, kamera, hudba, architekt, maskér, stfiha¢, vedouci vyro-
by a pripadné poradce) a jména konkrétnich pracovnika vyrobnich stabu. Tato dfive ab-
sentujici skupina prvka znaéi, Ze se néco zménilo v praxi filmové produkce. Jak pise Smida
ve své Organisaci a vyrobé uméleckého filmu, po schvileni literarniho scénére projednéva
kolektivni vedeni navrh vyrobniho odboru na hlavni tviiréi pracovniky (kameraman, ar-
chitekt, vedouci vyroby), kromé jiz predem uréeného reziséra.*”’ V dobé vyvoje technické-
ho scéndre by tak mél byt jiz hotovy zéklad $tabu, ktery se bude na filmu podilet, coz dale
umoznuje daslednéjsi praci na scénéri.

Dalsi skupinou prvki je metraz, ktera v obdobi 50. let prosla nejvice zménami. Tato
skupina prvki v dobé vyrobnich skupin a tviiréich kolektivi slouzila ve 100 % ptipadii jako
seznam ateliérti a exteriéri, kde se bude natacet. Po roce 1950 zacina byt v technickych scé-
narich seznam lokaci doplnovan o udaje k metrazi jednotlivych obrazt a celého filmu. K to-
muto vyvoji dochdzi i ve scéndfich spojovanych s Otakarem Vavrou. Ve viech jeho technic-
kych scénarich mizeme vidét modifikaci smérem k rozepisovani metréze. Ve scénéfich, na
kterych se podilel dramaturgicky, mizeme tuto modifikaci sledovat v 71 % pfipadi. Da-
sledkem této modifikace byla i modifikace ve skupiné samotného technického scénare. Tam
se objevuje prvek metraz (71 % v dobé KV) u kazdého obrazu, v nékterych pripadech do-
konce u kazdého zabéru. Skupina prvka samotného technického scéndfe se stavé s ndstu-
pem kolektivniho vedeni diislednéji propracovanou souédsti scénére, s diirazem predevsim
na slozku vizuélnich informaci. Nejvyraznéjsi modifikace v auditivni slozce filmu byl prvek
zpiisob ozvuceni, ktery mél znacit pouziti synchronniho zvuku nebo postsynchronu.*

Recep¢ni a funkéni droven, specifické prvky

VétSina modifikaci, ke kterym doslo po reorganizaci v roce 1951, zvy$ovala mnozstvi pi-
satelnych prvkii na rovni recepce. Skupiny prvki autorsko-tvaréi idaje, metraz a hudba
maji jednoznacné slouzit tvlircim filmu. Jednak v tom, Ze fixuji budouci film ve scénafi,
a jednak v tom, Ze ze scéndfe samotného ¢ini vice komplexni a vzajemné provazany doku-
ment. To potvrzuji i modifikace prvki metraz v samotném technickém scénéri, zptsob
ozvuceni nebo dosazeni ¢isel obrazi do hereckého obsazeni.

Moznost ¢teni jako Citelny i jako pisatelny ma prvek dekorace a jejich popis. Dvojakost
¢teni je v tomto pripadé obdobna s charakteristikou postav. V. modu ¢itelny slouzi kratké
popisky postav nebo dekoraci jako prostor k interpretaci ¢tendfem (komentdf). V modu
pisatelny pak pfedev$im jako popis mista nataceni respektive vlastnosti postav (popis).

Skupina prvki metrdz spolu s prvkem metraz v obrazech se fadi v rdmci pisatelnych
prvki ke stejné funkci (oznament), protoze znaci ¢asové razeni udalosti v déji. Predchad-

44) B. Smida,c.d,s. 103.

45) V dobé kolektivniho vedeni se postsynchron objevuje v 57 % pripadd. Dalsi novinkou je prvek hudba, ktery
se v dobé KV objevuje rovnéz v 57 % zkoumanych scénait. Oba tyto prvky se ale za¢nou vytréicet po reor-
ganizaci v roce 1954 a decentralizaci systému na tvarci skupiny. Ve scénafich se objevila i fada dalsich mo-
difikaci. Jedna se o zménu oznaceni dramaturgické jednotky na titulni strané, doplnénf ¢isla obraza v herec-
kém obsazeni a zatazeni popisu lokaci a ateliéra (29 % ze zkoumaného vzorku scénari).
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ce skupiny prvka metraze by takové funkci odpovidat nemohl, protoze u seznamu lokaci
chybély udaje o ¢asovém fazeni. Prvky souvisejici s auditivni informaci patfi do skupiny
pisatelnych s funkci popis. Prvek hudby ma pak i funkci ¢asového zafazeni (oznameni).

Ani v dobé nejvyssiho stupné centralizace nebylo mozné predepsat jeden vzorovy scé-
nar pro véechny autory. Specifické zmény u jednotlivych prvki vyvolavaly samotné okol-
nosti vyroby filmu. Jako priklad muze slouzit zafazovani natdceni v redlech do skupiny
prvka metraz. Podle sovétskych norem tato skupina prvka obsahuje prvky ateliért, exte-
riért, kombinovanych zabér, trikd a titulkd. V prvni poloviné 50. let, napfiklad u tech-
nického scénare filmu BorosTroj, mizeme sledovat samostatny oddil pro natéceni v re-
alech. Ten se postupem casu (v obdobi tviirc¢ich skupin) déle proménoval a v letech 60. se
jiz setkavame s redly s exteriérovym rizikem a realy bez exteriérového rizika.

Dalsim prikladem prvku, jehoz vyuziti se proménovalo spolu se zpracovavanou lat-
kou, je skupina prvki autorsko-tvirci udaje a konkrétné pak uvedeni odborného porad-
ce. Tento prvek se objevoval pievazné ve scénafich se specifickou tematikou (Jan Hus —
historicky poradce, BorosTrRO] — umélecky poradce).

Otakar Vavra jako vid¢i umélecky pracovnik statniho filmu a jako jeden z nejvyssich
funkcionait filmové vyroby v obdobi 1951-1954 zavadél prvky ze sovétskych prirucek jen
pozvolna a vybérové. To jednak ukazuje na zavaznost scendristické normy a jednak nam
pomahd odhalit dogmati¢nost sovétskych pfirucek v ocich jednotlivych tviirct. Jako
ukazku extrémniho napliovani sovétskych norem lze uvést technicky scénar k filmu Mi-
LUJEME, ktery vznikl v V. tviir¢im kolektivu Vitézslava Kocourka jeste pied reorganizaci.

Zavér

Pomoci metody statistické analyzy jsem zkoumal vliv sovétskych produkénich prirucek
na formalni podobu technickych scénarti v Ceskoslovensku mezi lety 1945 a 1954. Ve sle-
dovaném obdobi doslo k institucionalnimu ukotveni technického scénare ve filmové pro-
dukci. Zatimco v dokumentech z doby pred rokem 1947 neni bézné rozlisovat mezi lite-
rarnim a technickym scénarem, ziskal technicky scénar diky sovétskym normam své
konkrétni misto v ramci filmové produkce a jeho zpracovanim zacinaly pfipravné prace
na filmu.

Po roce 1950 doslo ke zméné formadlni podoby technickych scénarfii. Na prikladu tech-
nickych scénaft vzniklych v dramaturgickych jednotkach Otakara Vavry mizeme pozo-
rovat nartst vyskytu nékterych prvki predepisovanych Ndvrhem instrukce o reZisérském
scéndri z roku 1950 (autorsko-tvirci udaje, metraz, propracovanost samotného technické-
ho scénare), ale zdroven odmitnuti nékterych predepisovanych prvki (podpisy nebo se-
znam, komu ma byt scénaf dorucen). Modifikace v navaznosti na Ndvrh instrukce prohlu-
buji funkci technického scénare jako produk¢niho dokumentu, vétSina novych prvka
slouzi primarné filmafam.

Samotny Ndvrh instrukce o rezisérském scénari se odchyluje od sovétskych norem, kte-
ré predepisuji tabulkovou formu technického scénare. Prvky, které Ndvrh instrukce prede-
pisuje, se shoduji se sovétskymi normami, ale v ndvaznosti na ceskoslovenskou scendris-
tickou tradici jsou upraveny do dvousloupcové formy.
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Zavedeni sovétskych norem s sebou neslo dva dusledky. Jednak definitivni zménu for-
malni podoby technickych scéndri, jak mizeme pozorovat i na technickych scéndrich
z 60. let. Jednak uzavieni technickych scénaiti dramaturgickym zméndam, pficemz z tech-
nického scénafe se stava v prabéhu 50. let predev$im produkéni dokument.

Technické scénafe podléhaly vlivu diskursu sovétské filmové produkce, ale ten byl
dici mistni filmové produkce a dramaturgie doslo ke dvéma zminénym zménam ve for-
malni podobé a dramaturgické funkci technického scénare.

Citované filmy:

Bild tma (Frantisek Cép, 1948), Botostroj (K. M. Wallo, 1954), Dobrodruzstvi na Zlaté zdtoce (Bfeti-
slav Pojar, 1955), Dravci (Jiti Weiss, 1948), Dva ohné (Vaclav Kubdsek, 1949), Expres z Norimberka
(Vladimir Cech, 1953), Haskovy povidky ze starého mocndrstvi (Miroslav Hubdcek, 1952), Hostinec
U kamenného stolu” (Josef Gruss, 1948), Jan Hus (Otakar Vavra, 1954), Krakatit (Otakar Vavra,
1948), Krejcovskd povidka (Jindrich Pus, 1953), Mésic nad rekou (Vaclav Krska, 1953), Milujeme
(Vaclav Kubdsek, Jaroslav Novotny, 1951), Némd barikdda (Otakar Vdvra, 1949), Nezbedny bakalar
(Otakar Vavra, 1946), Nikola Suhaj (Miroslav J. Kriansky, 1947), Po noci den (Jaroslav Mach, 1955),
Posel usvitu (Vaclav Krska, 1950), Predtucha (Otakar Vavra, 1947), Psohlavci (Martin Fric, 1955),
Racek md zpozdéni (Josef Mach, 1950), Revolucni rok 1848 (Vaclav Krika, 1949), Rozina sebranec
(Otakar Vavra, 1945), Rodinné trampoty oficidla Trisky (Josef Mach, 1949), Rudd zdfe nad Kladnem
(Vladimir Vleek, 1955), Slepice a kostelnik (Oldfich Lipsky 1950), Vystraha (Miroslav Cikan, 1953),
Vzbouteni na vsi (Josef Mach, 1949), Znameni kotvy (Frantisek Cap, 1947).

Jan Cernik (1988), absolvent filozofie a filmové védy na Univerzité Palackého. V soucasné dobé stu-
duje na stejné univerzité v doktorském programu Teorii a déjiny literatury, divadla a filmu. Badatel-
sky se zaméfuje na déjiny ceskoslovenskeé scenaristiky po druhé svétove valce.

(Adresa: Katedra divadelnich a filmovych studii, Univerzita Palackého; jcernik@gmail.com)
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SUMMARY

The “Technical Screenplay” and the Sovietization of Czechoslovak
Film Production, 1945-1954

Jan Cernik

The topic of the article is the development of so-called technical screenplays in Czechoslovakia be-
tween 1945 and 1954. Using statistical analyses of technical screenplays, we have been able to inves-
tigate the development of this type of document.

USSR production norms were imported to Czechoslovakia after 1946. This fact affected,
amongst other things, the practice of technical screenplays. Technical screenplays in this era became
more closed off to dramaturgical modifications and also the form of technical screenplays changed.
Although technical screenplays in Czechoslovakia were under the influence of USSR norms, they
nevertheless preserved elements derived from the tradition of Czechoslovak screenwriting.
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Utrednik mezi mantinely

Téma, jehoz se dotyka editovany dokument, bylo
jiz celkem podrobné zpracovano véetné obsahlé
edice klicovych dokumentii.” MiZeme tedy $irsi
okolnosti zrodu tohoto dokumentu pfipomenout
v zestruc¢nélé podobé. Po roce 1918, kdy po roz-
padu Rakouska-Uherska veskeré statni struktury
mobilizovaly své sily k budovani ,,narodniho" sta-
tu, se ve hie o kompetencni pozici jednotlivych
centralnich uradi ocitla také kinematografic. Po
letech podeziravych postojii rakouského statu
viici mladému médiu $lo o ukaz relativné piekva-
pivy. Zidjem o kompetenci nad kinematografii
projevilo ministerstvo financi pro predpoklddany
finan¢ni obrat oboru, ale jisté i pro devizovy pro-
voz. Daldim zajemcem bylo ministerstvo socidlni
péce, jemuz lezelo na srdci zaopatieni nékolika
set tisic valecnych poskozenci, jak byli dfedné
oznacovani vale¢ni invalidé, a kina se k tomu
zdala pfimo idedlné uzptisobena (stejné jako tra-
fiky). V projeveni zajmu nezaspalo ani minister-
stvo zahrani¢nich véci, jehoz diivod nebyl o nic
zanedbatelnéjsi — statni novotvar s nezndmym
nazvem Ceskoslovensko naléhavé potieboval
mezinarodni propagaci a filmové médium mohlo
v této sféfe sehrat mozna klicovou roli. Z doku-
mentu se navic dozvidame o dal§im zajemci, mi-
nisterstvu narodni obrany, jez vyrazilo do boje
s opravdu pivabnym argumentem, Ze film musi
spadat do kompetence MNO, protoze filmova su-
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rovina je traskavina. Mélo koneckoncu pravdu —
nitratovy material opravdu byl a je traskavina.
Nicméné nejvehementnéjsim a nejvytrvalej$im
bojovnikem na poli popfevratovych kompetenc-
nich sporti bylo ministerstvo §kolstvi a narodni
osvéty (MSANO).

Resorty, které dosud mély kinematografii
v péci, tedy predeviim ministerstvo vnitra, jez vy-
konavalo cenzuru filma a pfidélovalo ¢asové li-
mitované licence na provozovani kin, a minister-
stvo obchodu, pod néjz spadaly hospodariské
aspekty oboru, drzely své pozice a nikam nespé-
chaly. O to vétsi snahu musel projevit ten, kdo jen
netestoval eventualni moznost, ale opravdu chtél
toto rozlozeni sil zménit a MSANO takovou am-
bici mélo a mozno fici maximalistickou. Jeho pr-
votni predstava spocivala v monopolni kompe-
tenci nad celym oborem, tj. vcetné filmové
cenzury a rozhodovéni o licencich k provozovéni
kin, ba co vic i prava vyrobeny film pfipadné i ne-
chat znicit, bude-li shleddan kulturné bezcennym.
Navzdory odhlasované podpofe Revolu¢niho
Narodniho shromazdéni tato idea v meziminis-
terském fizeni tvrdé narazila. Hlavnim odpur-
cem této varianty se stalo ministerstvo vnitra
a vlada proto doporucila, aby oba tyto rezorty
predloZily vladé k projednani spole¢ny navrh.
Z dokumentu je jasné patrno, ze se ke shodé
vzdor tstupkiim MSANO dospét nepodatilo. Po-

1) Srov:lvan Klimes, Kinozdkon 1919. [luminace 10, 1998, ¢. 4, s. 119-139; tyZ (ed.), Kinematograficky zdkon

a spor o biografy. Iluminace 10, 1998, ¢. 4, s. 140-186.
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kus o novou kinematografickou legislativu mla-
dického statu tak skoncil a rakousky predpis, mi-
nisterské natizeni & 191 z 18. zafi 1912, zhstal
nadile soucasti pravniho fadu Ceskoslovenské
republiky.

Editované memorandum sepsal roku 1922 Jan
Arnold Palous (1888-1971), osobnost rozhodné
pozoruhodna. Absolvoval sice CVUT jako inze-
nyr chemie, ale jeho profesiondlni dréha se odvi-
jela zcela jinymi sméry. Svou energii i cas délil
mezi divadlo, film a sport. K divadlu mu zfejmé
otevrel cestu jeho stryc, ktery z pozice reditele
Prazské zélozny pusobil ve spravni radé Mést-
skych divadel prazskych.” Jesté pted svétovou
valkou studoval Palous dle svého svédectvi diva-
delni a filmovou (sic!) rezii v Berliné u vyznam-
ného ceského predstavitele divadelniho expresio-
nismu FrantiSka Zavfela (neplést s pozdéjsim
velmi pochybnym velika$skym dramatikem té-
hoz jména). To jej nepochybné privedlo k jeho fil-
movému debutu, dvouaktovky No¢ni pEs (1914)
podle libreta Frantiska Langra, po valce pak na
tuto zkuSenost navazal nékolika hranymi filmy
natoc¢enymi pro spole¢nost Pragafilm. Za valky
Palou$ pusobil ve Vidni jako novinaf, ktery se
mimo jiné s oblibou vénoval divadelnim refera-
tam. Z dokumentu je ostatné patrné, ze jeho pu-
vodce je clovék nejen vzdélany, ale i vypsané ruky.
Na usvitu Ceskoslovenské republiky jej zastihu-
jeme na Utfadu vlddy, odkud jej dle Palousova
svédectvi pretahl Jaroslav Kvapil, donedavna séf
Cinohry Nérodniho divadla, nyni sekéni $éf
MSANO. Palous se tak stal filmovym referentem
ministerského tradu, ktery si s plnym presvédce-
nim o opravnénosti své ambice brousil zuby na
kinematograficky resort jako celek. Z dokumentu
také jasné vyplyva Palousova hlubinna vira v per-
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spektivu vyukového filmu a také ji dal po opusté-
ni ministerstva na nékolik let prichod v privit-
nim podnikani v rdmci jim zalozené spolecnosti
Comeniusfilm.”

Co zatim zlstalo fadné nezminéno, je vyznam
sportu v Palousoveé zivoté, a to zasadni, nebot nad
uvedenymi umélecko-kulturnimi aktivitami na-
konec prevladl a opanoval pole. Jiz pred Svétovou
valkou se Palou$ vénoval bandy hokeji (hokej na
ledé hrany s mickem), po valce se pak naruzivé
oddal lednimu hokeji a hrél v ¢eskoslovenském
reprezentacnim muzstvu. Od tficatych let pak
pusobil jako sportovni reportér a jeho dlouhodo-
by vyznam pro ceskoslovensky sport stvrdil
v roce 1957 titul Mistr sportu. Svou sportovni ka-
riéru Palou$ zanicené popsal v memoarové kniz-
ce Musketyfi s hokejkou®, zazni tam spiSe mimo-
chodem i kriatké zminky o jeho filmarské
minulosti, zato viak ani slovo o jeho epizodé mi-
nisterského urednika. Nebyl ostatné sam — ani
Jaroslav Kvapil se ve svych memoarech O cem vim
na svou kratkou éru sekéniho $éfa MSANO ne-
rozpomene.”’ Muze to byt nahoda ¢i pro oba celo-
zivotné velmi aktivni a cilevédomé muze jen
zapomenutd, protoze bezvyznamna kraticka epi-
zoda, ale také je docela dobfe mozné, ze epizoda
z paméti zamérné vytésnéna. Jejich koncepcni za-
mér s filmem navzdory vynalozenému usili zcela
zkrachoval a ¢asovy soubéh jejich odchodu z mi-
nisterstva v roce 1922 (ktery je velmi pravdépo-
dobné divodem vzniku uvedeného memoranda)
napovida tomu, Ze se oba ve stejny cas a po stej-
nych zkusenostech rozhodli jit vlastni cestou —
Palous do soukromé sféry, Kvapil do postu umé-
leckého $éfa vinohradského divadla, kde nahradil
Karla Huga Hilara. Tim také jejich pfimé zapoje-
ni do budovani statu skoncilo, byt ono nepiimé

2) Lubo$ Bartos$ek, Déjiny ceskoslovenské kinematografie I. 1. ¢dst. Praha: SPN 1979, s. 35.
3) Lucie Cesalkova, Film pred tabuli. Idea skolniho filmu v prvorepublikovém Ceskoslovensku. Praha: Narodo-
hospodarsky ustav Josefa Hlavky 2010. Jifi Havelka, Kdo byl kdo v &. filmu pred rokem 1945. Praha: Cs. fil-

movy tstav 1979,

4) Jan Arnold Palous§, Musketyfi s hokejkou. Vyprdavéni o smutnych a veselych osudech nasich prvnich hokejistil.

Praha: Mlada fronta 1968.

5) Jaroslav Kvapil, O éem vim. Sto kapitol o lidech a déjich z mého Zivota. Praha: Viclav Tomsa 1946-1947.
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pokracovalo naddle a navic svym vyznamem
v obou pripadech daleko prevysovalo jejich krat-
kou revolué¢ni drahu ministerskych uredniki.

Z poprevratovych kompetencnich sport je ov-
$em nutné vytdhnout na svétlo jesté jednu, tu nej-
podstatnéjsi véc. Meziresortni hadky kolem kine-
matografie nas totiz predevsim zpravuji o tom,
jak se zménilo spolecenské postaveni filmového
média a jim generovaného primyslu béhem prv-
ni svétové valky. Nikdo jiz nepochyboval o tom,
ze film ma ve spole¢nosti naprosto nezastupitelné
misto, Ze je schopen plnit celou $kélu funkci od
hospodaéiskych, propagacnich a propagandistic-
kych az po kulturni, osvétové a vyukové, zabavni
i umélecké. Stejnym pozndnim prosly i ostatni
staty. Pro perspektivy filmového média ve 20. sto-
leti to byla dobra zprava.

Ivan Klime$
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Archeograficky uvod
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Memorandum Jana Arnolda Palouge je dochovino v Narodnim filmovém archivu ve fondu Sbor pro

Skolni film, inv. &. 1, fol. 7-18. Jde o strojopisnou kopii psanou na 10 stranich priklepového papiru

formatu 21 x 33,9 cm vlozenou do dvoulistu s ndzvem dokumentu na predni strané. Kopie je opatiena

vlastnoru¢nim podpisem autora ve znéni Jan Pallaus. Pti editaci dokumentu jsme vychézeli z Pravidel

pro vyddvdni novodobych historickych pramenii (Studie CSAV 12, Academia, Praha 1978) a z editor-

skych standarda Ustavu pro soudobé déjiny AV CR. Viechny zkratky za pomoci hranatych zavorek ro-

zepisujeme. Podle dnesniho Gizu zjednodusujeme ¢islovani, piSeme tedy napi. 1) misto dobové obvyk-

lého 1.). Bez zvlastniho vyznaceni zistaly v nadi edici opravy zjevnych preklept ¢i chyb véetné

interpunk¢nich. Vyjimeéné jsme sahli k moderniza¢nim jazykovym zasahtim (piseme predtim m. pred

tim, zkratky aj. m. a. j., t j. m. t. j., ziicastnénd m. sucastnénd, z hlediska m. s hlediska).

LK.

Memorandum J. A. Palouse (1922)

Nedatovdno [1922], b. m. [Praha]. — Zprdva
o ptisobeni filmového referenta Jana Arnolda Pa-

louse na ministerstvu skolstvi a ndrodni osvéty
v letech 1919 aZ 1922.

[Memorandum|?

[Zprava o vyvoji referdtu kinematografického]®
od srpna 1919 do kvétna 1922

Podepsany"’ nastoupil [na] referat kinematogra-
ficky ve zdej$im ministerstvu v srpnu 1919 na
prani tehdejsiho predsedy odboru sekéniho $éfa
Jaroslava Kvapila, ktery si vyzadal spoluprici po-
depsaného nejprve na dobu dvou hodin denné.

Tehdejsi stav kinematografického referdtu ve
zdejsim ministerstvu jevil se takovym:

1) agenda opatfovana byla vétsinou oddélenim
divadelnim, p[anem] radou [Jindfichem| Voda-
kem, men§im dilem p[anem] tajemnikem Ste-
chem, ktery konal sluzby v tomto obodu obzvlds-
té v prvnich pocatcich tohoto ministerstva (,,Film
¢s. legii®).

2) na jare konaly se, pokud podepsany pamatu-
je (prehledné zépisky o ¢innosti v tomto oboru
nezustaly zachovany), dvé meziministerské pora-
dy, na nichz plan] s[ek¢ni] §[éf] Kvapil reklamo-
val celou kompetenci v oboru kinematografie pro
ministerstvo skolstvi a narodni osveéty. Zastupci
ministerstva vnitra ostfe se proti tomu ohrazova-
li, plan] s[ekéni] §[éf] Sobotka z min[isterstva]

1) Paloustv rukopisny podpis na tomto dokumentu zni Jan Pallaus, v desatych letech lze rovnéz narazit na vari-

antu Pallausch.
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vn([itra] ptistoupil toliko na reorganisaci censury
v ten smysl, ze pfibrani byli k ni zastupci intere-
sovanych ministerstev (2 ze $k[olstvi] a n[drodni]
o[svéty], 1 ze soc[ialni] péce, 1 z nar[odni] obr[a-
ny], 1 z obchod[u] a 1 ze spravedl[nosti]), kdyz
byly predtim jednotlivé zemské censury (funguji-
cich pfi mistodrzitelstvich) slouceny v jednotnou
celostatni censuru pfi ministerstvu vnitra. Dale
koncedovalo ministerstvo vnitra zdej$imu minis-
terstvu, ze slySeti bude téz ndzor ministerstva
Skolstvi a osvéty pfi rozhodovani o licencich ki-
nematografickych, které se rovnéz de facto pro-
vadélo v ministerstvu vnitra. Pro zajimavost
budiz poznamenano, ze v téchto poradich rekla-
movala i jind ministerstva kinematografii pro
sebe, tak — dle doslechu — té7 min[isterstvo] na-
rlodni] obrany, odtvodnujic sviij pozadavek po-
ukazem, Ze film je tfaskava hoflavina, a proto na-
lezi do kompetence min[isterstva] nér[odni]
obrany.

3) v rozpoctu min[isterstva] sk[olstvi] a n[a-
rodni] o[svéty] nebylo dosud polozky kinemato-
grafické.

4) pti ministerstvu staval poradni sbor kinema-
tograficky, ktery nemél vlastni Zivotni sily a slou-
zil pouze za fecnickou tribunu, a to zcela akade-
mickou. Pfirozené se zdhy vzhledem k své
bezvyznamnosti uplné odmlcel.

Za takového stavu objevila se potieba zbudova-
ti nejprve zdklady kinematografického referatu,
a to zarazenim polozky do pfistiho rozpoétu a za-
bezpefenim ¢innosti min[isterstva] $k[olstvi]
a n[arodni] o[svéty] v oboru kinematografickém
pravné i zakonné.

Censura, opatfovana zdejsim odborem bez vét-
$tho zajmu a bez zaznamu, byla organisovana
a kondny presnéjsi zaznamy o vysledcich atd.

Prvnim positivnim ¢inem byla spoluprace na

prvinim ndvrhu zakona kinematografického vy-
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pracovaného p[anem] radou E. Ledererem (oboji
v zafi 1919). Potieba Stitniho filmového ustavu
vyplyvala ze situace: nebylo vhodnych filma, pre-
devsim kulturnich a statné propagaé¢nich, jichz
by bylo zapotfebi pfedevéim na Slovensku
a v Podkarpatské Rusi. Viecky snahy o uskutec-
néni tohoto projektu se rozbily o nemoznost najit
thradu anebo o obavy, Zze nutné prostfedky
k jeho realisovani nebudou ministerstvem finan-
ci a ministerskou radou povoleny. Tehdej$im mi-
nistrem bylo doporuceno uskutecniti véc pomoci
soukromého kapitalu (pomoci [Jindficha] Ko-
lowrata® nebo M[ilode] Havla”), le¢ i jednani
s témito nepfineslo Zzddaného vysledku.

Agenda vzriistala, takze musel podepsany vé-
novati se kinematografickému referatu cele a pfe-
jiti z tiskového odboru presidia ministerské rady
do min[isterstva] $k[olstvi] a n[arodni] o[svéty].

V tijnu 1919 se stietly oba konkurujici navrhy
zdkona kinematografického: onen ministerstva
vnitra a navrh zdejsi. Ministerstvo vnitra podalo
na vyzvani socialné-politického vyboru (usnese-
ni v Cervenci 1919) navrh zdkona o kinematogra-
fickych predstavenich, dle néhoz se mély, jak si to
socialné-politicky vybor pfél, nové licence udélo-
vati pouze vale¢nym poskozenciim, stejné licence
staré, jakmile projde jejich individudlni doba
platnosti. Navrh ministerstva vnitra podroboval
se viak jen zdanlivé tomuto piéni.

Podepsanému neni jiz presné zndmo, zda do-
hodou nebo na pozvani zdejsiho ministerstva ¢
na vyzvani presidia ministerské rady byla do
zdejsiho ministerstva svoldna meziministerska
konference, na niz se mélo o nasem ¢i obou navr-
zich jednati. Konference ta konala se poc¢atkem
prosince za neobycejné cCetné ucasti téméf viech
(i neinteresovanych) ministerstev a za pfedsed-
nictvi pana statniho tajemnika dra. [Frantiska]
Drtiny méla velmi bouflivy pribéh. Po pocitec-

2) Jindrich Kolowrat vlastnil v Praze spole¢nost Slaviafilm, mél navic oporu v osobé svého pribuzného Alexande-
ra Kolowrata a jeho uspésné videnské spolecnosti Sascha-Film.

3)  Vroce 1919 dvacetilety Milos Havel stal v této dobé u zrodu akciové spole¢nosti AB, kterd se ve své poéate¢ni
fazi vénovala filmové distribuci, ale zahy rozsifila své aktivity i o filmovou vyrobu véetné vybudovani a provo-

zovani provizorniho ateliéru na Vinohradech.
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nim referdtu p[ana] r[ady] E. Lederera podrobil
zast[upce] min[isterstva] vnitra s[ek¢ni] §[éf] So-
botka navrh zdejsiho ministerstva neobycejné os-
tré, az vysmés$né kritice, coz vyvolalo ostré repli-
ky plana] s[ekéniho] 3§[éfa] Kvapila, r[ady]
Lederera a delsi obzalobny referat podepsaného
referenta, konec¢né i rozhof¢eny projev predseda-
jicitho plana] statniho tajemnika nad postupem
ministerstva vnitra v otazkach kinematografic-
kych.

Vét§ina ministerstev (patrné téz vinou zdejsiho
navrhu zakona, ktery vykazoval slaba mista, jez
se pravnicky nedala hgjiti a byla upfilinéna) sta-
véla se v8ak na stranu ministerstva vnitra, naCez
bylo rozhodnuto, Ze se nejprve dohodnou obé
nejvice zicastnéna ministerstva na jednom ndvr-
hu zékona, ktery pak bude opét meziministersky
projednan. Ministerstvo vnitra prenechalo vy-
pracovani nového navrhu, ktery by mohl slouziti
za podklad jednani mezi obéma ministerstvy,
zdej$imu ministerstvu.

V polovici prosince 1919 prijal viak kulturni
vybor na navrh posl[ance] St[anislava] K[ostky]
Neumanna resoluci, dle které ma byti povéfeno
spravovanim véci kinematografickych, a to pre-
dev$im censury a udileni licenci, vyhradné mi-
nisterstvo $k[olstvi] a n[arodni] o[svéty]. Tato
resoluce byla pocatkem ledna 1920 v plenu
Nér[odniho] shromdazdéni téz jednohlasné pri-
jata.

Zatim bylo pokrac¢ovano v budovani zdklada
kinematografického referitu. Do rozpoctu na rok
1920 byla pojata poprvé polozka na kinematogra-
fii (200.000 K¢). Opatrovan byl materidl pro novy
navrh zakona kinematografického o zikonodar-
stvi kinematografickém jinych stata a o jejich ki-
nematografii vitbec. Vyfizovany a provadény
krom toho oviem béZné a mensi prace, z nichz
slusi uvésti filmovani zdjezdu jihoslovanskych
novinaf a jejich pout celou republikou (praco-
vano na pfani ministerstva zahranici), pofizeni
filmu ,,Labe“ aj.

V dubnu pak konala se prvni porada vyhradné
s ministerstvem vnitra o kinematografickém za-
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koné, nebylo viak v otdzce censury dosazeno jiné
dohody nez té, ze bude lze jednati o rozdéleni
censury na kulturni a politickou, v kulturni bude
samostatné rozhodovati zdejsi ministerstvo,
v politické opét ministerstvo vnitra, jen kladné
rozhodnuti obou censur otevira filmu cestu do
verejnosti; obé censury zasedaji zdroven a v téze
mistnosti. Na tomto zdkladé vypracovin byl pak
pfesny navrh zakona, ktery dohotoven a rozeslin
byl v srpnu — zaff 1920. Vétdina ministerstev se
vak vyslovila (pisemné) i proti tomuto zakonu.

Po podrobnéjsim vyli¢eni pocatka kinemato-
grafického referatu budiz dovoleno opustiti chro-
nologicky porad a za to nacrtnout rozvrh syste-
matického postupu, jenz slouzil podepsanému za
podklad jedndni.

Vzhledem k tomu, ze nebylo lze uziti néjakého
vzoru pro spravovani kinematografie stitem
z hlediska uméleckého a lidovychovného (jelikoz
dosud zadny stat v tomto oboru nepracoval), byly
nejprve zkoumany a pak nastoupeny cesty tako-
vé, které za danych individualnich poméra byly
schiidné a mohly vésti k cili. Nejvys$sim prikazem
byla (z pochopitelnych divodi) uplnd nezavis-
lost téchto akci na kompetenci ministerstva vnit-
ra a ovem jejich beznaro¢nost po strance finan¢-
ni, nebot polozka zarazena do rozpoctu byla
vzhledem k cenam i investicim kinematografic-
kym zcela nepatrnd a neschopna jakkoliv plso-
biti.

Predpokladem vseho statniho konéni a rozho-
dovani v kinematografii byla oviem mimo kom-
petence a finan¢ni prostiedky [dokonala znalost,
neustdld informovanost o kinematografii]* do-
maéci i zahrani¢ni. Tomu slouzilo

1) ziskani odborné literatury, ¢asopist a zprav
ze zahranici,

2) dotaznikova akce zahdjena referatem kine-
matografickym na jafe 1920 (300 kinematografi,
40 vyroben a pajcoven filmovych),

3) studijni cesty do Némecka, Svédska, Belgie
a Francie.

Ad 1) uvedené se castecné zdarilo. Polozen byl
zdklad k pfiru¢ni knihovné kinematografického
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referatu. Nezdafilo se vSak ziskati ani periodic-
kych, ani fakultativnich zprav ze vzdalenéjsi cizi-
ny (Amerika, Francie) vinou neurovnanych po-
meéra. Rovnéz nedostalo se ani jediné informace
na soupis desiderat, ktery byl pfed odjezdem p|a-
na] ministra [sic!] Stépdnka odevzddn minister-
stvu zahranici.

Ad 2) uvedené se nezdarilo vibec. Vinou toho
byl nedostatek moci zdej$tho ministerstva v tom-
to oboru (vzdor 2x urgenci odpovédélo jen 60 %
dotazanych kinematografii, pijcoven a vyroben
filmovych) a prfedeviim velmi nespolehlivé
a malo vérohodné udaje téch, ktefi odpovédéli.
V dalsim bude ukazano, jake cesty byly nastoupe-
ny, aby se prec dostalo zdejsimu referatu nutnych
zevrubnych zprév o stavu a pasobeni nasi kine-
matografie.

Ad 3) uvedené prineslo nejvice positivniho,
véeobecné pak poznani, ze v oboru tomto muze-
me se s kulturné pokrocilej$imi staty dobfe méri-
ti, ba ze daleko pfed¢ime i mnohem vétsi staty.

Hlavni ¢innost referdtu ¢lenila se v tyto obory:

A) [positivni a negativni pisobeni k tomu, aby
povznesena byla umeélecka a kulturni aroven ki-
nematografickych predstaveni v ¢s. republice]*:

I. ¢innost, akce a navrhy [negativni]*:

1) Gcéast na censufe, kde stile zdlraznovdna
hlediska umélecka a lidovychovna,

2) vypracovan navrh na mezinarodni kulturni
censuru,

3) jmenovani zpravodajové kinematograficti
(zastupci okresnich osvétovych sbori) jako orga-
ny dozirajici na vefejna kinematograficka pfed-
staveni.

I1. ¢innost, akce a navrhy [positivni|«:

1) podan navrh na progresivni ulevy z dané ze
zabav pro kulturné cenné filmy,

2) pribrany okresni osvétové sbory k positivni
préci v oboru kinematografie tim, ze prostrednic-
tvim kinematografickych zpravodaji mély vyko-
navati vliv na kinematografy a byti jim ndpomoc-
ny radou i vefejnym vlivem,

3) prizvan vefejny tisk ke kritické cinnosti
v oboru kinematografie, ¢cimz bylo by lze ptisobi-
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ti pfedevsim na Siroké vrstvy lidu (z nichz jediné
muze prijiti obrat k leps§imu), dale na zdejsi vy-
robce, filmové obchodniky a kinematografy,

4) pomoci vsech zastupct zdejsiho minister-
stva pfi filmové censufe uvefejiiovany kritiky
véech filmd, objevivsich se na censute, v Ceské
Osvété a filmy hodnotné tfidény na dvé, pozdéji
tri kategorie.

Zakladni myslenka [mezinarodni kulturni cen-
sury filmové]’ byla:

Kazdy jednotlivy kulturni stat jest potud bez-
mocny proti infiltraci kulturné bezcennych ane-
bo protikulturnich filmi, pokud proti ni bojuje
(svou censurou, celni politikou aj.) separatné.
Obzvlast bezmocny je proti americkému filmu
vzhledem ke stamilionovym americkym investi-
cim ve filmu. Koneckoncti by filmova produkce
ani nebyla proti censufe (v nékterych stitech
utvorila si svou vlastni dobrovolnou censuru), je-
nom kdyby byla censura v kulturnim nazirani
jednotna a dusledna a nikoliv v kazdém staté na-
prosto odlidnd; tento stav panuje v Evropé dnes,
takze vyrobeny film se potaci mezi patnécti nebo
dvaceti censurami. Jednotna kulturni viile Evro-
py, vyjadrena v kulturni alianci (bez ujmy sepa-
ratnich statné politickych zdjmu) by byla dobro-
dinim konsumentt (Sirokych vrstev lidu) i pro-
ducentt.

Navrh na poskytovani progresivnich ulev
z dané ze zabav pro kulturné cenné filmy vyplyval
z potieby puisobiti i hmotnymi vyhodami na ma-
jitele kinematografi, aby castéji séhl po kulturné
cennych snimcich, jimiz nejsou ovéem minény
jen takzvané poucné filmy, ale i filmy sehrané,
avsak vysoké ethické a umélecké irovné, Promi-
tani takovych filma prinaselo majitelim kinema-
tograftii maly financni zisk, pfedev$im pro velké
danové bfemeno, které je mu ulozeno. Ma-li se
tedy uroven kinematografti zvysiti, musi se to
umozniti snizenim bfemen, a to prfedev§im pri
predstavenich téchto kulturné cennéjsich filma.
Nelze ocekavati trvalejsiho zvyseni urovné, kdy-
by meélo jiti na ukor pouze majitel kinemato-
grafi.
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B) Zietel obracen byl dale k tomu, aby filmu
bylo [uzito co nejvydatnéji k ucelim lidovychov-
nym, tj. k pouceni lidu]&:

1) vypracovan podrobny a propocitany navrh
na zfizeni Statniho filmového ustavu, ktery mél
pecovati o vyrobu a cirkulaci poucnych a statné-
-politickych filmu,

2) podan byl navrh na povinné predvadéni
kratkého (300m) pouc¢ného filmu pri kazdém
predstaveni,

3) dosazeno bylo podminéné vyjmuti filmu
z davky prepychové,

4) zakoupeno bylo zpocatku 6 pienosnych ki-
nematografli osvétovych s ptislu§nymi filmy, kte-
ré maji prostfednictvim okresnich osvétovych
sborit vykonavati (pfedev§im na Slovensku)
osvétovou propagandu,

5) zfizena byla na zdejsi podnét a za ucasti
zdejsiho referatu nevydélecna spolecnost pro na-
kup a pijcovani poucnych filmi ,,Filmovd kultu-
ra®, jejimiz ¢leny jsou viechny odborné organisace
filmového oboru a kulturné ptsobici korporace,

6) sestaven a uvefejnén zevrubny seznam vsech
poucnych filmi nalézajicich se v ¢s. republice
(s udanim kategorii, délky, vyrobce a ptijcovatele).

C) Dale usilovano bylo o to, aby filmu bylo uzi-
to k pouceni $kolnich ditek [a k vyucovdni ve
Skole]".

V tomto oboru jest kinematografie viibec v sa-
mych pocatcich, nebot nejsou jesté bezpecné zjis-
tény methody ani fddné probadany vysledky
vyucovani filmem; neni ovem sporu o jeho skvé-
lych moznostech.

Sem spadd

1) povinnost, jez se uklada kazdému majiteli li-
cence, ze musi mésicné aspon dvakrat konati
$kolska predstaveni s pou¢nym programem pou-
ze za nahradu rezie a v dohodé se spravami mist-
nich skol,

2) navrh na podrobné hodnoceni filma vhod-
nych pro $kolska predstaveni vseobecné i special-
né poucny a uverejnovani jeho ve Véstniku mini-
sterstva sk[olstvi] a n[drodni] o[svéty].

3) Navrh na poskytovani zdpujcek vétsim
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(stiednim) $koldm, aby mohly sobé zakoupiti
promitaci stroj kinematograficky. Pomoci tohoto
stroje mohou byti v dobé vyucovaci promitany
$kolni filmy, v dobé mimoskolni mohou byti ko-
nana obcas vieobecné poucna predstaveni s dob-
rymi zabavnymi dopliky vyhradné pro zactvo
a rodi¢e zakh za mirné vstupné. Vytézku z téchto
predstaveni uzilo by se ku splaceni vydaje spo-
jeného s koupi kinostroje, nacez by mohla byti
poskytnuta pujcka opét jiné skole. — Tato pred-
staveni véeobecné pouc¢nd, konana v dobé mimo-
skolni, slouzila by znamenité téz sblizeni a vza-
jemnému poznani rodi¢t zaka a ucitel, popft.
profesorti, coz by mélo zajisté dobry vliv na vy-
ucovani a vychovu zaku.

V této souvislosti bylo by lze doporuciti akci,
ktera ve Francii se dobfe osvédcila a za dnesnich
finan¢né stisnénych poméri statnich jediné uka-
zuje cestu, jez vésti mize k uskutecnéni skolni ki-
nematografie.

Necht vyjde popud, aby $koly jednotlivé neb
sdruzené tam, kde jest jiz pripravena puda, se ob-
ratily k rodi¢im zakd, zvouce je k utvofeni
»Krouzku pratel skolni kinematografie®. V pozva-
ni necht poukazano jest na eminentni vyhody, jez
plynou z nédzorného vyu¢ovani pomoci filmi ne-
jen v nejriznéjsich disciplinach (v zemépise, fysi-
ce, zoologii, botanice, zdravovédeé atd.), ale i pro
zakovo chapani, jeho vyjadfovaci schopnosti
a jeho celkovy dusevni vyvoj, jak jiz dosavadni
vysledky prozrazuji. Mirny clensky prispévek 30
az 50 K zarucuje rodi¢iim a jejich ditkam bezplat-
nou ucast na fadé véeobecné poucnych predsta-
veni, $kole nebo vice skolam spole¢né pak umoz-
nuje zakoupeni promitaciho stroje pro ucely
vyucovaci. — Postup ten se znamenité osvédcil
v nékolika $kolach v Pafizi, i lze ho doporuciti
k nédsledovani. Ostatné umoznuje, jak nahore
uvedeny postup, ovzdusi vhodné pro sblizeni uci-
telt a rodict zaki.

Dale objevila se nutnost zachovati zpravy o vy-
sledcich censury, jejim prabéhu a obsahu kazdé-
ho censurovaného filmu s jeho hodnocenim pro
ucely
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[statistické a archivni]'.

Byla zaloZena kartotéka filmova, jiz by bylo ob-
zvlasté zapotiebi v okamziku, kdy dosahlo by
zdejsi ministerstvo (ipravou kompetence) tcasti
na rizeni censury.

S témito zaznamy a s uvedenou kartotékou jest
uzce spojen [pfehled] po tom, jakou pout vyko-
ndvaji po nasich kinematografech filmy, o nichz
se dostalo zdej$imu ministerstvu podrobnych
zprav. Takovy prehled mohl by teprve skytati do-
konaly obraz nasi kinematografie, jak plsobi
na$e vyrobny a pajcovny filmové a nase kinema-
tografy. Pfehledu toho je téz treba, ma-li se zdejsi
referdt na zdkladé konkrétniho materialu a niko-
liv na zakladé dohadu vyjadfovati k zadostem
o prodlouzeni licence, kteréhozto prava se domd-
hal zdejsi referat u ministerstva vnitra opétovné,
le¢ marné. Prehled ten lze ziskati pfimymi zprd-
vami od kinematografickych zpravodajt, jimz
bylo uloZeno, aby vyplnovali

[zdznamné archy kinematografické]*

a zasilali je v osminedélnich lhitach zdejsimu
referatu.

Tato akce lépe a dokonaleji poskytovala, co ne-
bylo mozno opatfiti dotaznikovou akci v roce
1920.

Do ramce ¢innosti zdejsiho referatu spadala téz

[akce fotograficko-propagacni]',

ktera vyvoldna byla popfevratovymi potfebami
a slouzila informaci ciziny o ceskoslovenském
narodé z hlediska jeho krojového a zvykloslovné-
ho svérazu, a

[¢innost ve statni Gstfedné diapositivii]™.

Zde provedena byla v soucinnosti s pfednostou
oddéleni 29.:

1) reorganisace puj¢ovani a finan¢niho hospo-
darstvi,

2) revise véech pfednasek a pohadek, oprava
obrazkovych serii pou¢nych a pohadkovych,

3) vybér novych serii z ciziny (Pariz, Berlin, Vi-
den, Drazdany, Dusseldorf),

4) pokusy o technické zdokonaleni a zlevnéni
diapositivl (hlinikové a filmové diapositivy),

5) tvofeny nové poucné prednasky ptvodni
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a porizeny literarni pridavky humoristické k po-
ué¢nym prednaskam.

[Zavér.]"

Pomér k ministerstvu vnitra, jeZ dtsledné a usi-
lovné brani zdej$imu ministerstvu, aby nabylo
vlivu v oboru kinematografie, snazic se o vyhrad-
ni kompetenci v tomto oboru, se nevyjasnil, ni-
koliv vinou zdejsiho referatu, jenz snazil se i kraj-
ni ustupnosti (v roce 1921) utvoriti prostiedi pro
dorozuméni. Tuto ochotu poklddalo ministerstvo
za slabost anebo projev desinteressementu ze
strany zdej$iho ministerstva a snazilo se vytlaciti
je z kinematografie iplné. Na druhé strané usilo-
valo ministerstvo vnitra o to, dokdzati svou
schopnost a zptsobilost ku spravovéni kinemato-
grafie nejen z hlediska policejniho nebo politic-
kého, ale i z hlediska lidovychovného. Cinilo to
tim, Ze orientovalo svlij postup a svou cCinnost
v kinematografii aplné timto smérem. Tak stalo
se nedobrovolnym vykonavatelem impulst a ini-
ciativ, které vychazely ze zdejstho ministerstva.
To se v8ak nedélo vzdy s odbornym porozumé-
nim, nékdy opét pfili§ bezvyhradné uprilisnéné,
takze nelze rozhodné zaznamenati vysledka, kte-
ré by mohly uspokojovati.

Proto domniva se podepsany, ze bude vidy mu-
siti ministerstvo Skolstvi a narodni osvéty hajiti
sviij zdjem na kinematografii a svij pozadavek po
kompetenci v tomto oboru, jenz jest dnes z nej-
pfednéjsich ¢initelti a prostfedki lidové vychovy,
popt. nevychovy.

Pokud se tyka vyhlidek do budoucnosti, mozno
ocekdvati zna¢ny rozvoj kinematografie $kolni,
kdez by ministerstvo $kolstvi a nar[odni] osv[é-
ty], nemajic zatim dostate¢nych financ¢nich pro-
sttedkl, mohlo pusobiti aspon iniciativné. Otdz-
ka $kolni kinematografie jest pfedev$im otdzkou
technickou: ziskati levnych, lehkych a bezpec-
nych stroji promitacich, filma levnych po stran-
ce materidlové (filmy tzv. uzké, filmy papirové
atd.). Zde by bylo nutno vzbuditi a podnititi za-

!
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jem prislusnych kruht. Neméné dilezitou otaz-
kou &kolni kinematografie jest otazka damyslné
organisace a zuzitkovani vSeobecného zajmu
o film pro tyto ucely.

Neobytejné siroké pole skytd kulturné propa-
gacni ¢innost pomoci organisace okresnich osve-
tovych sborii. Doporucovalo by se téz, aby vliv,
ktery jiz dnes tato télesa maji, uplatnén byl ob-
zvlasté u venkovskych, malych kinematografii
a ucinén byl protizdvazim vici témeér vyhradneé
zi$tnym z4jmim majitelt licenci vsech kategorii.

Budou-li poskytnuty zdej$imu referdtu nutné
financni prostfedky, pak bude moci pomysleti téz
na fadnou vychovu a pripravu véech tviircii nase-
ho filmu, predevsim rezisért, hercii i technickych
sil. Dnes ma stat zajem na rozvoji své kinemato-
grafie nejen z hlediska narodohospodarského, ale
i z hlediska propagacniho a zahranicné represen-
tacniho a zvlasté z hlediska narodniho uvédome-
ni. V dosavadni zaplavé cizich filmt v nasich ki-
nematografech stird se pomalu, ale jisté svéraz

a individualita naseho naroda.

[Jan Pallaus]®

NEFA, fond Sbor pro skolni film, inv. ¢. 1, fol. 7-18.

a - psano verzalami a prolozené
b — pséno verzdlami

¢-m — podtrzeno

n — podtrzeno a psano prolozené

o - vlastnoru¢ni podpis
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Cesi a jejich normalizace

OBZOR 105

Paulina Bren, Zelindr a jeho televize. Kultura komunismu po prazském jaru 1968.

Praha: Academia 2013.

Nepolevujici zdjem odborné i $ir$i vefejnosti
o normaliza¢ni obdobi nasich déjin doklada na
jedné strané mnozstvi akademickych debat a pu-
blikaci, na strané druhé vysoka sledovanost opa-
kované reprizovanych normaliza¢nich filmti a se-
ridld. Ty jsou badatelim neocenitelnym prame-
nem pfi rekonstrukci a nasledné analyze déjin
normaliza¢ni kazdodennosti. Do diskuze o tele-
vizni tvorbé normalizace, oZivené v poslednich
letech mimo jiné dvojici kolektivnich monogra-
fii,” védeckymi ¢lanky Ireny Reifové,” Petra Bed-
nafika,” Kamila Cindtla® a Simona Dominika®

a mnoha zdvérecnymi pracemi vysokoskolskych
studentt, nejnovéji prispéla kniha americké his-
toricky Pauliny Brenové Zelindr a jeho televize.”
V roce 2010 vydand (The Greengrocer and his
TV. The Culture of Communism after the 1968
Prague Spring. Ithaka and London: Cornell Uni-
versity Press, 2010) a o tfi roky pozdéji do ¢estiny
prelozena publikace navazuje na autoréinu dfi-
VEj&i, v Cedtiné &astedné dostupnou studii.” Stejné
jako mladsi generace tuzemskych historika,® vy-
uziva i Brenova casového (ale také geografického
a kulturniho) odstupu od zkoumaného obdobi ke

1) Petr A. Bilek - Blanka Cinatlova (eds.), Tesilovd kavalérie. Popkulturni obrazy normalizace. Pibram:
Pistorius & Ol$anska 2010; Ondfej Daniel - Toma$ Kavka - Jakub Machek (eds.), Populdrni kultura
v ceském prostoru. Praha: Karolinum 2013,

2) Irena Reifova, Post-socialistickd televizni publika: normaliza¢ni seridly v soucasnych divackych repertoa-
rech. In: Tomas Trampota (ed.), Ceskd média a Evropskd unie: 20 let smazdvdni hranic. Praha: Metropolit-
ni univerzita 2009, s. 87-101.

3) Petr Bednatik, Normalizacni seridly Jaroslava Dietla. In: Petr Kopal (ed.), Film a déjiny 2. Adolf Hitler
a ti druzi — filmové obrazy zla. Praha: Casablanca — Ustav pro studium totalitnich rezima 2009, s. 301-329.

4) Kamil Cinatl, Televizni realita normalizace a jeji ideologicky kéd. In: Petr Kopal (ed.), Film a déjiny 2.
Adolf Hitler a ti druzi — filmové obrazy zla. Praha: Casablanca — Ustav pro studium totalitnich rezima 2009,
5. 241-271.

5) Simon Dominik, Vzorova samoobsluha fiznutd antikou. Scénovani piibéhu a pfibéh scénovéni - Narativ-
ni struktura seridlu Zena za pultem. In: Stanislava Fedrova - Alice Jedli¢kova (eds.), Intermedidlni po-
etika pribéhu. Praha: Akropolis 2011, s. 191-209.

6) Paulina Bren se narodila v Ceskoslovensku, ale od détstvi zije v USA, kde také ziskala doktorét z evropskych
déjin. Kromé recenzované publikace se déjinami vychodni Evropy zabyvala také v monografii o podobach vy-
roby a spotfeby v komunistickych zemich: Paulina Bren - Mary Neuburger (eds.), Communism
Unwrapped: Consumption in Cold War Eastern Europe. Oxford: Oxford University Press 2012.

7) Paulina Bren, Pfedstavme si ,socialisticky zptisob Zivota™: Ideologie a rozpory v Ceskoslovensku let 1969-
1989. In: Tereza Hadravovd - Pfemysl Martinek, Normalizace: sbornik praci a rozhovorii pro Sokolov-
sky filmovy semindr 2006. Loket: Obcanské sdruzeni Démonicky konik 2006, s. 13-30.

8) Napt. Michal Pullman, Konec experimentu. Pfestavba a pad komunismu v Ceskoslovensku. Praha: Scripto-
rium 2011; Jakub Jare§ - Matéj Spurny - Katefina Volna, Namésti Krasnoarméjci 2. Ucitelé a studen-
ti Filozofické fakulty UK v obdobi normalizace. Praha: Univerzita Karlova 2012.
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zpochybnéni paradigmat, na jejichz zakladé béz-
né premyslime o nediavné minulosti. Ve shodé
s revizionistickym proudem soucasné ceské his-
toriografie odmita bipolarni kategorie vSemocné
strany a utlacovaného lidu, hrdinnych disidenti
a prizptsobivych straniki, oficialni a neoficidlni
kultury, Zivota v pravdé a zivota ve 1zi. Dodnes
populdrni seridly sleduje bez nostalgické zditéze
osobnich vzpominek a zpochybnuje presvédcenti,
Ze lehka televizni zdbava sehréla pri Sifeni domi-
nantni ideologie v zemich vychodniho bloku
méné vyznamnou roli nez na zdpadé. Koncept
hegemonie stavi nad pfimé zasahy represivniho
statniho aparitu a mydlové opery, jak souhrnné
nazyva dramatickou televizni tvorbu, povazuje za
ustfedniho mediatora mezi rezimem a obyvatel-
stvem.

Ve své eseji z roku 1978” predstavil Vaclav Ha-
vel postavu zelindfe, ktery mezi proddvanou ci-
buli a mrkvi vystavil ceduli s heslem ,Proletafi
viech zemi, spojte se!“. Podle Havla jej k dobro-
volnému pritakani ideologii vedly obavy z moz-
ného postihu, nebude-li se stranickych ritudla
ucastnit. Brenova predpoklad obcanské poslus-
nosti motivované strachem na prvnich stranach
knihy odmita. Vyvraci prevladajici mytus o hr-
dinstvi disidentii stojicich v opozici ke konformi-
smu vetSinové spolecnosti, a argumentuje, Ze
strach nebyl hlavni zérukou pfeZiti normalizacni-
ho rezimu. Odpovéd na otazku, jakymi jinymi
prostfedky strana vypliovala ideologické vaku-
um vzniklé po srpnové invazi, se rozhodla najit
a pochopit s pomoci dobové seridlové produkce.
Jak pise v uvodu, jejim cilem nebylo prevypravé-
ni déjin Ceskoslovenské televize. Dramatické se-
ridly pouzila jako mfizku, skrze kterou z nové
perspektivy nahlizi kulturu pozdniho komunis-
mu.

Vice nez Ctyfsetstrankovou monografii muze-
me rozdélit do dvou vétsich oddild, z nichz kazdy
tvofi ctyfi kapitoly. Prvni oddil mapuje za vyuziti
pestré palety primdrnich i sekunddrnich prame-
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nt zejména historickeé a socialni souvislosti poca-
tecnich let normalizace, druhy se uzeji zaméfuje
na televizni produkci.

Chronologicky prufez poslednim dvacetiletim
ceskoslovenského komunismu Brenova zacina
analyzou kulturniho a intelektudlniho kontextu
prazského jara a role, jakou béhem néj sehrdla
meédia. Na pfikladu literarni, divadelni a zejména
televizni tvorby nastinuje kulturni obrodu druhé
poloviny 60. let. Uvolnéni stalinistického napéti
doklada pripominkou otevienych diskuzi a stu-
dentskych demonstraci. Ceskoslovenskou televizi
pod vedenim Jifiho Pelikdna prezentuje jako fo-
rum slouzici relativné svobodnému $ifeni re-
formnich myslenek. Poukédzéni na kritickou na-
pln medialnich obsahu ji slouzi k osvétleni toho,
proc byla prvnim cilem srpnovych okupantt pra-
vé média. Obliba, kterou televize ziskala béhem
liberalnéjsich 60. let, se stala divodem, proc¢ se ji
komunistické vedeni rozhodlo vyuzit jako jeden
z klicovych prostiedki k $ifeni své kulturni poli
tiky.

Ve druhé kapitole Brenova rekapituluje stranic-
ké a spolecenské cistky, politické procesy a perso-
nalni zmény v médiich. S ohledem na jeji akcen-
taci medidlniho rozméru probihajiciho ,,obnovo-
vani poradku® lze pochopit, Ze autorka za hlavni
aktéry bezprostfedné posrpnovych udalosti ozna-
¢uje vedle Gustava Husaka a Vasila Bilaka také
noveho feditele televize Jana Zelenku a ideologic-
kého tajemnika UV KSC Jana Fojtika. Piimy do-
pad cistek na podobu televizniho vysilani a po-
méry na domdci umélecké scéné demonstruje na
zakazu poradu Miroslava Hornicka Hovory H
(v knize nespravné pouze jako Hovory). Nebot
bezproblémovou existenci v oficidlnich struktu-
rach podminovalo vyjadfeni souhlasu se stranic-
kou politikou pfed provérkovou komisi, bylo vy-
slednym efektem cistek primé zapojeni obéanu
do konsolidace a ndsledného udrzovani konsenzu.

Ve treti kapitole Brenova li¢i, jak se zrodila ofi-

cidlni interpretace udalosti roku 1968, prepsa-

9) Viaclav Havel, Moc bezmocnych. Praha: Lidové noviny 1990.
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nych v Pouceni z krizového vyvoje ve strané a spo-
lecnosti po XIII. sjezdu KSC na zachvat hysterie
intelektudlt, zida a zdpadnich imperialista. Ve
vyctu ideologickych nepritel normalizace je pre-
kvapivé opomenut typus maloméstika. Snaha
postihovat projevy a nositele ,,maloburzoazniho
spotfebitelského socialismu® je pfitom v Pouceni
oteviené deklarovdna. Poukdzani na malomés-
tacké kofeny ceské mentality by také pomohlo
objasnit, pro¢ byl konzumerismus vyznamnym
nastrojem pri udrzovani poméru ve spole¢nosti.
Treti kapitola se v navaznosti na Pouceni také po-
drobnéji vénuje epizodam seridlu 30 PRiPADU
MAJORA ZEMANA, které se pfimo vyjadfovaly
k udalostem konce 60. let. Jak autorka z dild
StvaNice, KLAUNI a STUDNA odvozuje, mocen-
skou krizi roku 1968 zpisobili zzenstili reformni
komunisté s kontakty na imperialistické agenty
a sionisty.

Ctvrtd kapitola dekonstruuje obraz privatizova-
ného obcanstvi zalozeného na principu ,klidné-

|

ho Zivota“'” a prezentuje netuspésné alternativy
k tomuto modelu, které ve svych esejich nabidli
prislusnici disentu. Myslenky Charty 77 byly po-
dle autorky majoritni spole¢nosti cizi nejen pro
svou abstraktnost, ale také pro mylny predpoklad
intelektudlnich elit, Ze lidé Ziji ve strachu. Vétsina
obyvatelstva viak strach nepocitovala a postrada-
la divod zacit vystupovat proti ideologickému
fundamentu doby. Pripomenuti myslenek a na-
zorovych neshod disidenta ziskava na vyznamu
ve svétle podkapitoly vénované Anticharté. Silna
medializace a ndslednd vefejna odezva této uda-
losti dala vyniknout, jak propastny byl rozdil
mezi moznostmi a schopnostmi oslovit a mobili-
zovat Sirokou verejnost, jimiz oproti chartistim
disponovala komunisticka strana.

Pata kapitola sleduje cestu televizniho vedeni

k takové vnitini organizaci, ktera by zajistila pra-
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videlnou produkci tvorby ideové vyhovujici a za-
roven divacky atraktivni. Redenim problému, jak
udrzet masivni prizen divakd, kterou médium
ziskalo béhem 60. let zasluhou nadéle nepfipust-
nych otevienych debat a reportazi, se po vzoru
NDR (které se pro zménu inspirovalo v SRN)
meéla stat pavodni dramaticka tvorba. Zaruku jeji
atraktivity pfedstavovala kromé vtahujici zaplet-
ky, neschematickych postav a povédomych pro-
stiedi také mytologizace obycejného clovéka, je-
hoz osud byl vynat z okolniho svéta a zbaven
primych odkazl ke komunistické strané. Spoleh-
livym autorem takovychto naméti stal Jaroslav
Dietl, jehoz zivot a dilo zkoumd $estd kapitola.
Autorka projevuje zdjem pfednostné o Dietlovy
seridly z rodinného prostfedi, v nichZ vystupuji
obycejni lidé se vSednimi starostmi, jako byla
prace, konzum, vztahy doma a na pracovisti.
Presto patfi nasledujici stranky vedle NEMocNI-
CE NA KRAJI MESTA také vyrazné politizovanym
titulim NEjMLADSf z RODU HAMRU, MUZ Na
RADNICI a OKRES NA SEVERU. Navzdory uvede-
nému rozporu slouzi autorce uvedené serialy
k potvrzeni jeji teze privatizovaného obcanstvi.
Sedma kapitola odhaluje, jak rezim pomoci te-
levize vymezoval genderovy a rodinny diskurs.
Brenové srovnava pozadavky kladené na Zeny po
tnoru 1948, kdy byly smérovany z kuchyni k vy-
robnim pésiim, a za normalizace, kdy vnimani
prace jako zeniny moralni povinnosti vymizelo.
Na tuto komparaci navazuje kritickym ¢tenim
ZENY zA PULTEM. Na postavé prodavacky Anny
Holubové Brenova dokladd rovnéz redefinici
Zeny. Na zeninych bedrech lezela spasa spolec-
nosti, nebot ona zajitovala rodinnou stabilitu,
kterd méla nahradit chaos zptisobeny ,hysteric-
ymi muzi®. Brenova opomiji skute¢nost, ze Zeni-
na vlastni seberealizace byla pouhym privodnim
jevem sluzby vy$sim spole¢enskym zdjmim. Ka-

10) Ideu privatizovaného a atomizovaného obcanstvi, pfejatou od americké teoreticky Lauren Berlantové, prezen-

vala individudlni uték pfed naroky ideologie. Paulina B ren, Weekend Getaways: The Chata, the Tramp and
the Politics of Private Life in Post- 1968 Czechoslovakia. In: David Crowley - Susan S. E. Reid (eds.),
Socialist Spaces: Sites of Everyday Life in the Eastern Bloc. New York: Berg 2002, s. 123-140.
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pitolu maZeme vnimat jako prispévek do soucas-
nych genderovych debat, nebot lokalizuje prav-
dépodobny zdroj dne$niho odporu ceské
spolec¢nosti vici feministickym myslenkam. Jak
pise Brenovd, vychodoevropské zeny byly diky
svému vysadnimu spolecenskému postaveni pre-
svédceny, Ze k obhajobé svych pozic nepotfebuji
~ideologii zalozenou na predstavé, ze jsou bez-
mocné” (s. 326).

Na rodinu byla vazdna ,seberealizace™ jako ur-
¢ujici princip socialistického zptsobu Zivota. Au-
torka o ni referuje v posledni, osmé kapitole. Sice
neupozorhuje, Zze s modelem seberealizace praco-
vala komunisticka propaganda jiz pred normali-
zaci, spravné ale uvadi, ze po srpnu byl vétsi ak-
cent kladen na realizaci v ¢ase volném, nikoli
pracovnim. Presunuti dirazu do privatni sféry
vysvétluje neschopnosti statu konkurovat zépad-
nim zemim v ekonomicke oblasti. Vyssi kvalita
zivota byla ¢astecné zarucena niz$imi pozadavky
na pracovni vykonnost. Druhou strategii, pomo-
ci niz Ceskoslovensko zakryvalo své ekonomické
slabiny, byla ,sebeaktualizace®, aktivné podporo-
vdna mnozstvim socidlnich vysad (plna zamést-
nanost, levné bydleni a sluzby). K ilustraci poza-
dovaného chovéni ob¢anii v ekonomické oblasti
si autorka opét bere na pomoc seridl ZENA zA
PULTEM. Poslednim seridlem, jemuz vénuje po-
zornost, jsou ROZPAKY KUCHARE SVATOPLUKA.
Seridl je dnes vniman jako emblém vychovy ob-
¢ani tehdejsiho Ceskoslovenska k pasivité — jimi
uc¢inénd rozhodnuti o sméfovdni vypravéni ne-
meéla v konecném dusledku zadny vliv. Klidny zi-
vot oslavujici seridly Jaroslava Dietla byly podle
Pauliny Brenové vyznamnym prostiedkem, jak
obcany s touto bezmoci smifit a presvédcit je, ze
cesta k seberealizaci vede skrze viednodenni vol-
by u¢inéné v soukromi rodinného kruhu, nikoli
ve vefejné sféfe. Vzhledem k tomu, ze cilem rezi-
mu bylo prosazeni klidného zivota v soukromi,
mohla k §ifeni mocenského diskursu dobfe po-
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slouzit televizni tvorba, jez dokédzala dominantni
ideologii pretavit ve vtahujici vypravéni, jehoz
hrdinové jsou vedeni ke konzumerismu a ob¢an-
ské pasivité.

Paulina Brenova si v uvodu knihy klade otazku,
jak lze psdt o stagnujici dobé bez udalosti, v niz
byly rozmlZeny hranice rozdilnosti. Jejim fese-
nim je v tradici vstficného stylu angloamerickych
odbornych publikaci sledovani déjin domnélé
nudy a bezcasi jako viceméné linedrni série vy-
stizné pointovanych ptibéhi s jasné typizovany-
mi aktéry. Ke ctivosti publikace pfispiva oZivova-
ni textu cetnymi citaty, segmentace do relativné
kratkych, dramaticky nazvanych podkapitol (In-
vaze, Kapitulace, Cistka), schopnost demon-
strovat dobové priznacné jevy na individudlnich
osudech nebo beletristicky slovnik, jehoz metafo-
ricky raz je obcas prilis otrocky prevadén do ces-
tiny (,,Dubcek nastinil ovzdusi®, s. 53).

Snaha o Zivé vypravéni byla bohuzZel vykoupena
ptizpasobovanim historickych fakt plynulosti na-
race. Boj o ¢tendfovu pozornost autorku opako-
vané svadi k selektivnosti, k pfevadéni komplex-
nich, déjinné podminénych rozhodnuti do
prehlednych vypravécich schémat nebo k bulva-
rizaci.'” Vyjimadni situaci a jejich aktéra z SirSiho
dé¢jinného kontextu vede k dichotomickému cte-
ni historie, proti némuz se Brenova v avodu vy-
mezuje. Rozdil spociva pouze v tom, Ze konflikty
se neodehravaji mezi oficialni a neoficialni kultu-
rou, mezi komunistickou moci a disidenty, nybrz
v ramci téchto uskupeni (Husdk proti Bilakovi
v KSC, Havel proti Rezkovi v disentu). Normali-
zace je pro Brenovou ,,vyrazné nova epocha pova-
lecného komunismu® (s. 71), nikoli etapa, jejiz
podobu v mnoha ohledech predurcil predchozi
vyvoj, ¢emuz odpovida opakované zaménovani
znaku charakteristickych pro predchazejici dese-
tileti s tim, co podle knihy mélo definovat teprve
normalizaci.' V ramci dvacetileti 1969-1989 au-

torka mezi jednotlivymi fazemi naopak nerozli-

11) Dozvime se mimo jiné, Ze Jan Fojtik byl opilecky novinif a manzelka Antonina Novotného udajné znala por-
celan Vladimira Clementise, nikoli ale jeho lozni pradlo.
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Suje, stavi vedle sebe seridly z pocate¢ni i pozdni
faze normalizace a celou déjinnou etapu pojima
jako monolitni blok, béhem jehoz trvani byly na
obcany kladeny neménné pozadavky. Ustupky
u¢inéné v zajmu srozumitelnosti dokladaji, jak
tézke je uchopit dobu bez jasné stanovenych pra-
videl spolecenské hry, bez zfetelnych hranic mezi
povolenym a zakdzanym. Odborné publikaci ale
podobné dekontextualizovany pfistup dobré
jméno nedéla.

Pro ¢eského ctendre bude ¢tivost knihy omeze-
na jeji orientaci na publikum neznalé ceskoslo-
venské historie a probiranych seridlt. Ve vztahu
k vypravéni maji dlouhé a nikam nevedouci shr-
nuti seridlovych zapletek retardujici ucinek, stej-
né tak podrobné medailony vedlejsich postav po-
pisovanych udalosti, jez mohly byt pro zdjemce
zatazeny na konec knihy. Tato popisnost je vyva-
zovana autorcinou schopnosti vybirat — diky jeji
perspektivé cizinky — méné obvyklé déjinné epi-
zody, které mohou rozéifit obzory i téch ¢tenarua,
ktefi normalizaci zazili nebo ji maji z ceské od-
borné literatury nastudovanou (rekonstrukce
vnitrostranickych spori o interpretaci prazského
jara a podobu televizniho vysilani, pfipomenuti
putovnich vystav objasnujicich, kdo byl skutec-
nym vinikem prazského jara, ideologické zneuzi-
ti ndzor( emigrantl navrativsich se z kapitalistic-
kych zemi).

Jakkoli Brenova dokaze poutavé prevypravét
jednotlivé udalosti, kapitoly spolu nekomunikuji
a neni zfejmé, co ma byt jejich tematickym svor-
nikem. Televize jako ustfedni téma napiiklad
zcela absentuje v ¢astech knihy zabyvajicich se
vznikem Pouceni z krizového vyvoje nebo filozo-
fickymi koncepty chartisti. Trojice déjovych linii,
o nichz se ve své recenzi zminuje Vaclav Smidrkal
(politické déjiny, zivot a dilo Jaroslava Dietla, ob-

raz Ceske spole¢nosti),'” se nesbiha v souvisly ar-
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gumentacni tok. Nakladani s nékterymi motivy
(polemika s zivotem v pravdé, depolitizace vetej-
ného prostoru a propagace privatizovaného ob-
canstvi, televize jako hlavni néstroj propagandy)
je nedusledné a jejich vztahovani k televiznim se-
rialim pasobi misty nucené. Vinou neorganické
provazanosti jednotlivych kapitol kniha nesplnu-
je pozadavky na semknutou studii jednoho téma-
tu. Namisto toho se nam dostava fady samostat-
nych pribéhi a ptipadovych studii, z nichz
autorka tu s vétsim, tu s mensim uspéchem vyvo-
zuje obecnéjsi zavéry o normalizaci.

Do anekdotického vypravéni o vzniku, podobé
a pribéhu normalizace se Brenova pousti bez vy-
mezeni teoretického ramce, reflexe diskursu,
z néhoz sama vychazi, a pfedstaveni vyzkumné
metody. Dozvime se pouze, Ze svét socialismu
chape jako sémioticky konstrukt, na ktery se roz-
hodla pohliZet skrze dobovou televizni produkei.
Jeji snaha porozumét tvorbé vyznami produko-
vanych v kontextu strukturalnich vztaht oviem
neni vedena jasné rozpoznatelnou metodou. Ne-
systematickd kombinace historické perspektivy
s nastroji sociologie, gender studies nebo kritické
diskursivni analyzy vede k chabé vyargumento-
vanym zavéram, vychdzejicim navenek spise
z potieby ilustrovat urcitou tezi nez z aplikace vy-
brané metody na zkoumany material. Nejpatrnéj-
$i je tento pfevraceny postup na kapitolach véno-
vanych ZENE ZA PULTEM a INZENYRSKE ODYSEJL
V obou ptipadech slouzi seridly pouze jako brana
k obecnéjsim uvaham nad normalizaéni adoraci
feminity, potazmo nad dobovou krizi maskuli-
nity.

Autor¢ina neobeznamenost s teoretickymi vy-
chodisky kulturdlnich, resp. televiznich studii
¢ini néktera jeji zobecnéni snadno napadnutelny-
mi.'” Obsah serialt je zkouman nezévisle na for-
mé, zcela opomenuty zhstaly estetické kvality.

12) Napriklad zmirnovani dirazu kladeného na kulturni a spolecensky prospésné traveni volného casu zapocalo
ve druhé poloviné 60. let a mizeme jej tudiz chapat jako pokracovani jistého trendu. Ohledné dalsich fenomé-
nt, které bychom mohli lokalizovat jiz v 50. a 60. letech, viz Martin Franc - Jifi Knapik, Volny das v des-
kych zemich 1957-1967. Praha: Academia 2013.

13) Vaclav Smidrkal, Ceska normalizace v televizi. Déjiny a soucasnost 36, 2014, ¢. 6, s. 45.
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Tento redukcionismus je vzhledem k zaméfeni
prace pochopitelnéjsi nez zplostujici pojeti dyna-
mického vztahu mezi textem a divakem. Pfedpo-
klad kultiva¢nich a¢inka televizniho vysilani, vy-
tvitejiciho jednolity proud ndzorhi, predstav
a obav, by pritom vétsi zohlednéni pragmatické
funkce serialtr vyzadoval. Ob¢ané normalizaéni-
ho Ceskoslovenska byli banalizovani na ,hypno-
tizované publikum® (s. 28), které si nemohlo vy-
birat, na co se bude v televizi divat (volba
ponechat televizi vypnutou nebo sledovat v po-
hranic¢nich oblastech zdpadni programy je opo-
menuta). Pouze na zdkladé divackych dopist,
k jejichz poctu a obsahu je podle autorky samot-
né ,treba pfistupovat s jistou opatrnosti® (s. 260),
Brenova vyvozuje, Ze seridl NEJMLADSI Z RODU
262)
a ,oslnil i skeptiky“ (s. 262). Smélou a nijak nere-

HaMmrU vyvolal ,fanatické nadSeni® (s.

flektovanou redukci heterogenni mnoziny osob
ruzného véku, pohlavi a ideovych stanovisek na
jednolitou masu Brenova popira nékolik desetile-
ti vyzkumu na poli studii recepce. Dostatecné ne-
zohlednuje, Ze lidé za normalizace nebyli pasivni-
mi objekty stranického ndtlaku a ideologické
indoktrinace, ale uplatnovali ve vztahu k rezimu
a jim schvélenych produkti rozli¢né vyjednavaci
strategie. Podobné pifekonana je teze, Ze seridly
meély ,vyvolat identifikaci divaka s postavami na
obrazovce® (s. 238). Takto vedené uvahy svadi
k tradi¢nimu vykladu pozdniho komunismu, po-
dle kterého vyplyvaly neduhy doby z prejimani
shora danych vzorct mysleni a jednani, nikoli ze
samostatnych rozhodnuti jednotlivci.

Vysoké sledovanost Dietlovych seridla je pro
Brenovou diikazem jejich uspésnosti a populari-
ty. Presnéjsi by bylo interpretovat divacky zdjem
jako dusledek omezené programové nabidky
a medialniho monopolu Ceskoslovenské televize.

OBZOR

Usmévné v tomto svétle piisobi citovani zjisténi
typu ,,83 procent televiznich divaku zapina televi-
zi na seridly” (s. 245). Ani vysoky divacky zdjem
by neobjasnoval, zda pfijemci medidlnich obsahi
s textem dale pracovali v souladu s dominantnim
diskursem. Mohli volit opozicni ¢teni a vybirat si
jiné nez preferované vyznamy. Sledovat normali-
zacni serialy automaticky neznamenalo pfijmout
dany socialni rfad. Opomenuti recepéniho kon-
textu zpochybnuje autor¢ina vychodiska i zavéry,
nebot jakkoli nam podobné vedena analyza muze
prozradit mnohé o ideologickych praktikach nor-
malizacni popkultury, nelze na jejim zdkladé ¢init
definitivni zévéry o svété aktudlnim a spole¢nos-
ti, ktera jej obyvala. Serialy jisté mohly byt jednim
z konstitu¢nich prvkd normaliza¢niho konsen-
zu, ale nezajistovaly spolecensky poradek samy
o sobé, jak kniha implikuje. Brenova nerozvadi
eventualitu, Ze glorifikace urcitého zptisobu Zivo-
ta predstavovala nikoli cil, ale pouze vedlejsi uci-
nek porada slouzicich primarné k zabaveni pub-
lika. Pfi této interpretaci by seridly koncept
klidného Zivota neutvarely, pouze by se mu pfi-
zplsobovaly. Vyzvu ke klidu a poctivé praci ostat-
né neni tfeba slozité dedukovat z kulturnich pro-
dukta doby, stacilo by si precist par titulnich
stran Rudého prdva. Silné diskutabilni je do-
mnénka, Ze snahou rezimu bylo ztotoZnit sociali-
smus s nekonzumni seberealizaci a ,vétsina obca-
nu popadla oficidlné schvalenou hiil za nespravny
konec” (s. 370). Skute¢né nebylo prosazovani
konzumerismu strategickym zamérem vladnouci
strany? Nebyli ve skutecnosti obyvatelé socialis-
tického bloku vedeni pravé ke konzumnimu zpu-
sobu Zzivota, jak ve své knize Konec experimentu
vyvozuje Michal Pullman?

Na autortiny sklony ,personalizovat® déjiny
a obecnéjsi znaky doby vyvozovat z osudi kon-

14) Napiiklad jeji charakterizaci normaliza¢nich seridll jako téch, které rytmizuji zivot divaki, vytvidreji védomi
sounalezitosti, pronikaji do kazdodenni komunikace pfijemcu a jsou sledovany muzi i zenami, bychom mohli
vztahnout na veskeré mydlové opery nezavisle na specifickém casoprostoru. Viz napr. Iva Baslarova, Pro
samé slzy uvidét. ,,Feminni® televizni Zanr soap opera a jeho publikum v procesu uvédomovani si genderovych

identifikaci. luminace 20, 2008, ¢. 4, s. 65-84.
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krétnich ucastnikii popisovanych déji, doplaci
zejména kapitola vénovana Dietlovi. Ten zde po-
nékud jednostranné zosobnuje muze kolaboruji-
ctho s moci, spisovatele, v jehoz Zivoté ,lze najit
podobnou moralni lhostejnost jako v jeho serid-
lech® (s. 293). Ad absurdum je snaha o Dietlovu
démonizaci dovedena citaci ,usvéd¢ujiciho” vy-
roku, v némz se autor oznaluje za politického
clovéka, kterého bavilo psani OKRESU NA SEVE-
RU. V poznamkovém apardtu se dozvime, Ze jako
zdroj zde Brenové poslouzil ¢ldnek z interneto-
vych stranek Blesku. Kniha si protireci, kdyz
sama nabizi nékolik ndznaka, jak zavadéjici takto
¢ernobilé chapani Dietlovy osobnosti ve skutec-
nosti je. Zrejmé jenom kvuli pfilezitosti poukdzat
posléze na autorovu mordlni bezzasadovost je
nam Dietl poprvé predstaven jako autor provoka-
tivni divadelni hry Sle¢nu pro Jeho Excelenci,
soudruzi! Satirickych pocind, které vzbuzova-
ly nelibost konzervativnich komunistt, Dietl ve
skute¢nosti napsal pro divadlo, rozhlas a televizi
vice, za vSechny vzpomenme Brenovou zcela
opomenuty serial PiSEN pro RupoLra IIL, v je-
hoz epizodé natocené po 21. srpnu 1968 zaznéla
Modlitba pro Martu, pisen symbolizujici pozdéji
odpor proti sovétske okupaci. Vagni sdéleni ,ne-
uspél pri stranické cistce® (s. 250) nepostihuje, Ze
byl Dietl, mimo jiné za acast na protiokupacnim
televiznim vysildni, vyskrtnut z KSC a vypovézen
z Ceskoslovenské televize. Jeho kontakty s disi-
denty se za normalizace neomezovaly na pratel-
stvi s Ivanem Klimou, o némz pise Brenova. Své-
ho prominentniho postaveni Dietl vyuzival
k finan¢ni podpofte jinych disidentt a dila téch,
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ktefi nemohli publikovat, nékdy zastitoval svym
jménem." Ze strany autorky nemuselo jit nutné
o selektivni vybér fakt, nybrz o pouhou nezna-
lost, jak napovida jeji presvédceni, ze DISPECER
(1971) byl prvni televizni seridl normaliza¢ni
éry.'? Presto nelze pfijmout tvrzeni, podle néhoz
byl Jaroslav Dietl vylu¢nym autorem normalizac-
ni zdbavy propagujici ideologii ,,privatizovaného
obcanstvi®. Pfimou cestu od autorského zdmeéru
k vyslednému dilu neumoznoval jiz viceuroviio-
vy schvalovaci proces, popsany v knize jen kuse
a zpusobem, ktery naznacuje, Ze konecné slovo
patfilo Dietlovi (,,ndsledoval telefon Dietlovi
a pozadavek o zménu*, s. 271)."”

Vybér zkoumanych tituli vyvoldva otazku ne-
jen ohledné klice, podle kterého autorka serialy
vybirala, ale také ohledné podoby, v jaké ji serialy
byly k dispozici (tj. kolik epizod a kolikrat mohla
vidét). K proklamovanému vyzkumu malych
kazdodennich d¢jin si Brenova nevhodné zvolila
seridly, jejichZ protagonisté aktivné zasahuji do
déjin ,velkych® (pfedseda JZD, prislusnik SNB,
komunisti¢ti funkcionari). NEJMLADSI Z RODU
HAMRU, MUZ NA RADNICI nebo OKRES NA SEVE-
RU neodpovidaji autorciné charakteristice divac-
v nichz by
méli vystupovat ¢lenové rodiny izolovani od spo-

ky nejzadanéjsich ,,domacich seridla®
lecenského zivota. Rozpoznatelna deformace re-
prezentované reality v téchto titulech vyrazne li-
mitovala moznost ztotoznéni divaki s postavami
nebo situacemi a oslabovala potencial serialu pl-
nit ulohu prostfedku legitimizujiciho pravidla
nastaveného spolecenského fadu. Nerozlisovani
mezi serialy vykazujicimi riznou miru ideologic-

15) Irena Reifovd - Petr Bedna#ik, Obraz uddlosti roku 1968 v normaliza¢nich seridlech Ceskoslovenské
televize. In: Radim Woldk - Barbora Képplova (eds.), Ceskd média a Ceskd spolecnosti v 60. letech. Pra-

ha: Radioservis 2008, s. 55-65.

16) Opomiji tim nejen Dietlovo tridilné historické drama ALEXANDR DUMAS STARSI, uvedené na obrazovky rok
pred DIsPECEREM, ale také nékolik serialu, jejichz realizace sice zapocala na konci 60. let, ale musely jiz projit
posrpnovym kontrolnim fizenim (serial E L. VE byl v jeho disledku zkracen o celou epizodu).

17) V praxi byl ideové-tematicky plan CST na nésledujici obdobi predlozen k posouzeni ideologické komisi UV
KSC a svymi pozndmkami jej opatfilo také oddélenim masovych sdélovacich prostfedkit UV KSC. Nataden
probihalo pod dozorem vedeni televize a prubéiné probihaly kontrolni projekce se zdstupci dalsich stranic-
kych organizaci. Neexistenci cenzurniho aparatu v celém procesu nahrazovala vnitfni cenzura autora samot-

ného, stejné jako jeho dramaturga a séfredaktora.
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ké nasycenosti sniZuje pfesveédcivost tvrzeni jako
~postavy téchto seriala [...] byly poklddany za
vérohodné” (s. 245). Disproporéni pristup k jed-
notlivym pocinim pak svéd¢i o autorciné neobe-
znamenosti s divackou popularitou jednotlivych
serialt v normalizaénim Ceskoslovensku, potaz-
mo v soucasné Ceské republice. Zatimco NEj-
MLADSfHO z RODU HAMRU Brenova podrobné
rozebird na deseti strandch, oslavé socialistické¢ho
zdravotnictvi NEMOCNICE NA KRAJI MESTA, jejiz
pretrvavajici oblibu dosvéd¢ujici mimo jiné dvé
polistopadova pokracovani," nevénuje ani pét
stran. Pokud chtéla autorka na zakladé svych zjis-
téni poukazovat na kontinuitu normaliza¢ni
a polistopadové kultury, nabizely by se jako vhod-
néjsi studijni material ideologicky navenek méné
zatizené pociny jako TAKOVA NORMALNI RODIN-
KA (1971), CHALUPARI (1975) nebo NAVSTEVNI-
c1 (1983), plnici funkci relaxa¢ni zébavy spolehli-
véji také diky své prislusnosti ke komedidlnimu
Zanru.'”

Dikladny soupis logickych rozpori, faktogra-
fickych nepiesnosti a pochybeni prekladatelky
Petrusky Sustrové ve své recenzi predlozil Jaro-
mir Blazejovsky.?” Upozornim proto pouze na
chyby, které Blazejovsky ve svém textu nezmi-
nuje.

»Intimate theatre venues, most famously Pra-
gues Theater on the Balustrades” (s. 16) je ne-
spravné prelozeno jako ,Intimni divadelni scéna
nejskvélejstho prazského Divadla Na zabradli®
(s. 43). V prekladu se ztratil ¢len ,The® z nazvu
undergroundové kapely The Plastic People of the
Universe (s. 105 a 181). Vyraz ,,genialita“ je moz-
na prili§ silnym prekladem strizlivéjsiho ,brilli-
ance” (s. 205 a 379). Zatimco Brenova o Wericho-
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vi béhem podepisovani Anticharty napsala, Ze
»believed his participation remain low key®
(s. 106), v cestiné se docitime néco zcela jiného:
»pro vladu nebyla Werichova tcast zcela zasadni®
(s. 205). Spojeni ,widely read article” (s. 163)
v anglickém textu neodpovida ¢eskému hodné
uznavanému ¢lanku (s. 304). Nesikovna syntax
nékdy prozrazuje necesky pivod textu: ,norma-
liza¢ni rezim obsahoval® (s. 81), ,,minulost [...]
se tudiz nedala zapomenout” (s. 81), ,,Pfestoze se
jeho prvni pokusy dockaly odmitnuti (s. 250).
Ve vété zacinajici ,Uz bylo po valce, ale oni
s manzelem a tfemi syny porad sedi v pronajatém
domku [...]“ (s. 255) si odporuji pouzité casy.

Autorka si protifeci, kdyz o Steklého satire
HrocH pise nejprve jako o uspéchu (s. 144), aby
o stranku dale uvedla, ze film byl ,,pro bézné di-
vaky prilis slozity a nepodatilo se mu upoutat ta-
kovou pozornost, jaka se u politicky zaméfeného
filmu obvykle ocekava® (s. 145). Tvrzeni, ze zavé-
re¢na scéna cpizody 30 PRIPADU MAJORA ZEMA-
NA nazvané STUDNA ,vypada jako z hollywood-
ského akéniho filmu® (s. 155), je zavadéjici
nehledé na to, jak Siroce si kategorii hollywood-
skych akénich filmG vymezime. Predstava kvali-
tativniho rozdilu mezi ,nami“ a ,,jimi“ bezpochy-
by neni jenom , podstatou pozdniho komunismu®
(s. 332), ale kazdé totalitni ideologie.

Jaromir Hrbek nespravoval resort kultury, ale
skolstvi (s. 96). Diskusni porad brnénského tele-
vizniho studia se nejmenoval Budu do toho mlu-
vit! (s. 52), nybrz MoHu po TOHO MLUVIT?
(nejedna se o chybu piekladu, Brenova uvidi ne-
spravny Cesky nazev v anglickém originale). Pro-
vérky tfidni a politické spolehlivosti probéhly
pred rokem 1969 vice nez jednou (v letech 1948,

18) NEMOCNICE NA KRAJI MESTA PO DVACETI LETECH (2003) a NEMOCNICE NA KRAJI MESTA — NOVE OSUDY

(2008).

19) Ideologicky tendenc¢ni serialy jako MuZ na raDpNICI nebo OkRES Na SEVERU se dle divackeho hodnoceni
v soucasnosti nachdzeji na uplném konci zebricku Eeskoslovenskych seridlt ze sledovaného obdobi. Cesko-
-Slovenskd filmovd databize. Zebricek Ceskoslovenskych seridla z obdobi 1969-1989. Dostupné online:
<http://www.csfd.cz/zebricky/specificky-vyber/?type=3&origin=197&genre=&year_from=1969&year_
to=1989&actor=&director=&ok=Zobrazit&_form_=charts&show=complete>, [cit. 6. 11. 2014].

20) Jaromir Blazejovsky, Onormalizacni televizi natvrdo / Zelinar a jeho televize. Cinepur, 2014, ¢. 92, 5. 47-48.




ILUMINACE Rocnik 26, 2014, ¢. 4 (96)

1950, 1957 a 1958). MUZ NA RADNICI neni zasa-
zen do Kunstatu, ale do Starého Kunstatu (s. 265).
Poslednim serialem Jaroslava Dietla nebyly Roz-
PAKY KUCHARE SVATOPLUKA (1984), nékolik mé-
sicti po autorové smrti se poprvé vysilali SYNOVE
A DCERY JAKUBA SKLARE (1985) a Dietlovo jmé-
no nalezneme takeé v titulcich koprodukéni mini-
série DER OCHSENKRIEG (1987). Citace v se-
znamu pouZité literatury nejsou sjednocené.
U nékterych tituli je kromé roku a mista vydani
uvedeno také nakladatelstvi, u jinych nikoliv. Po-
dobné nékdy jsou a jindy nejsou uvadéna kiestni
jména autoril nebo stranky u citaci z novin a ca-
sopisti. Chybi informace, ze v cestiné jsou do-
stupné také knihy Imagined Communities (Pred-
stavy spolecenstvi: tvahy o puvodu a Ssiteni
nacionalismu. Praha: Karolinum, 2008) a The
Little Czech and the Great Czech Nation (Maly ces-
ky ¢lovék a skveély cesky ndrod. Praha: Sociologické
nakladatelstvi, 2001). Soupis citovanych seridlil
neni Gplny (ani doplnény o data uvedeni) a se-
znam filma chybi zcela.

Pres ambicioznost snahy usouvztaznit televizni
vysilani s vladni i genderovou politikou, obéan-
skymi hnutimi nebo narodni identitou, kniha
zvoleny pristup nedokdze obhdjit, natoz vytézit
jeho potencial. Vinou nedostate¢ného zohled-
néni pragmatického aspektu komunikace mezi
médiem a divakem, necitlivého nakladéani s pro-
dukty dobové popkultury jako s esteticky bez-
vyznamnymi artefakty a diskutabilni koncep-
ce knihy bez zfetelného argumenta¢niho jadra
a s vagnimi vazbami mezi jednotlivymi slozkami
diskursu komunistické moci nebyl naplnén pred-
poklad, Ze normaliza¢ni narativ lze uspokojivé
rekonstruovat za vyuziti dramatickych seriala.
Pocetné faktografické nedostatky a neduasledna
editorska prace v neposledni fadé vyzaduji velmi
obezretného a lépe Ceského nez americkeho cte-
nare. Paulina Brenova diky svému odstupu od
prostiedi zaroven nabizi podnétné uvahy, k je-
jichz ilustraci voli pfiklady, které ceska historio-
grafie opomiji. Dokaze bez zaujeti kritizovat
nedostatky elitatskych chartistickych uvah a pou-
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kazanim na marxisticka vychodiska jejich uvah
vyvraci mylnou domnénku, ze samizdatovi auto-
fi stali na pravé strané politického spektra.

Hlavni ptinos knihy americké histori¢ky spat-
fuji v tom, Ze nds poucuje o vyznamu zpétné ana-
lyzy produktii nedavné éry. Reprezentace reality
normalizaéni popkulturou mize diky nasycenos-
ti dne$nitho medidlniho prostoru normaliza¢ni
produkci pfedstavovat jeden z vyznamnych kon-
stituénich prvki ndrodniho védomi. Normali-
zacni televizni seridly umoziuji lépe pochopit, na
zakladé jakych myslenkovych vzorch a interpre-
tacnich ramcu se dnes utvari vztah ceské spolec-
nosti k jeji minulosti. Pro dikladnéjsi zhodnoce-
ni jejich soucasného vyznamu je bezesporu
potreba rozkryt, v jakych ideologickych, historic-
kych & spolecenskych podminkach vznikaly.
Ukolem pro ceské badatele je, aby se pfipadné vy-
dali stejnym smérem, ovSem s lepsi teoretickou
vybavou a jasnéjsi predstavou o cili, ke kterému
chtéji dojit.

Martin Srajer
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The Fourth Annual Screen Industries in East-Central Europe

Conference

28-29 November 2014, Palacky University, Olomouc, Czech Republic

The “Screen Industries in East-Central Europe”
(SIECE) conference already has an established
tradition as part of the European academic calen-
dar. Although Polish film and media scholars had
previously participated in the conference, this
was the first time for the two of us to have the op-
portunity to visit the university town of Olomouc
and exchange ideas with scholars from Russia,
Romania, Slovakia, Germany, Ilungary, Bulgaria,
the United Kingdom, Poland, and the Czech Re-
public based at a number of universities in the EU
and USA. This short report will consequently
present our “fresh eye” observations on the con-
ference organized under the auspices of the
Czech Society of Film Studies, the Department of
Theater, Film and Media Studies, Palacky Univer-
sity, and the Department of Film Studies, Masa-
ryk University.

Prestige — 2014 central theme

After examining topics such as the general mate-
rial conditions of East-Central European cinema,
cultural policies, and industrial authorship in
previous years, this year’s SIECE focused on the
“industry of prestige”: issues of symbolic capital
and cultural power, its formation, reproduction
and emergence in relation to the realm of the me-
dia industry. “How markers of cultural value are
mobilized in relation to particular institutions,
initiatives, people, traditions, works, and awards
in the region?” was the central question posed by
the organizers. The organizers therein directly re-

ferred to James F. English’s influential book The
Economy of Prestige: Prizes, Awards, and the Cir-
culation of Cultural Value where he employed
Pierre Bourdieus notion of symbolic capital in
the study of the roles of prizes in the field of liter-
ature and arts. English demonstrates how sym-
bolic capital is generated through the system of
prizes — the “economy of prestige” as he calls it,
and its importance in the elevation of particular
artists. This insight is also valid for the screen in-
dustry which is undoubtedly an industry of pres-
tige.

The conference was also based on the idea that
it is worthwhile emphasizing not only the general
mechanism but also the spatial dimension of the
relations between symbolic capital and its accu-
mulation. This aspect is crucial in understanding
the complex dynamics of the regional situation
since East-Central Europe may be conceptualized
as peripheral or semi-peripheral. What are the
symbolic — and geographic — centers of power
(social networks, festivals, prizes, funding bo-
dies) which constitute points of references in the
trajectories of various actors struggling for visi-
bility and recognition in the field? What are the
forces that regulate this struggle? And — what is
no less interesting concerning the turbulent po-
litical history of the region — how did they
change over time? These were the various issues

addressed in the presented papers.
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Conference road map

The conference prelude was the Czech Society of
Film Studies’ workshop (held on 27 November in
the Czech language). The actual English-speak-
ing event began on 28 November. It took place
over two days consisting of three keynote lectures
presented by Andras Balint Kovacs and Janet
McCabe and five panels entitled: “Festival Pres-

<«

tige”, “Support and Branding Schemes”, “Profes-
sional Prestige”, “Canons, Cults and Awards,
“Transnational Strategies”. Most of the eighteen
delivered papers presented empirical case studies.
This often entails for contemporary conference
attendees the risk of experiencing a plethora of
somewhat hermetic arguments and conclusions
which are difficult to apply in contexts other than
the native culture. This was not the case in Olo-
mouc, however. The well-chosen conference sub-
ject — the industry of prestige — implicitly un-
covered the transnational dimensions of the
media economy.

In his two-part keynote lecture, Kovacs ad-
dressed directly the question of the relations of
symbolic power with particular reference to the
case of Hungary. He first provided a historically
situated analysis of cinematic modernism by
demonstrating how particular preferences of the
critics from Cahiers du cinéma constituted what
we now perceive as the modernist canon. This
conceptualization served as a productive back-
ground for the second lecture delivered by Ko-
vacs where the question as to how the contempo-
rary festival circuit and discourse of art cinema
shapes national art cinemas was addressed. In the

wy

presentation entitled “’East-European Touch’ and
International Recognition in Hungarian Cinema
(How to Make Successful Hungarian films?)” the
speaker showed how young Hungarian directors
have responded over the last five decades to the
expectations of international A-level festivals
(specifically Berlin, Cannes and Venice). He ar-
gued that the key to success abroad is to be able to
represent the image of Hungary and its core polit-

ical problems (“regional post-communist tough-
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ness” as he put it) which are shared by the inter-
national audience. That is what Marta Mészaros
did for instance when presenting a Hungarian
feminine perspective and what was also achieved
by Béla Tarr in creating what the international
audience imagined as the atmosphere of post-
communism. Their strategy resulted in festival
prizes. Contemporary Hungarian cinema, in Ko-
vacs' view, does not possess this ability, however
— as he concluded — it is not a key problem since
the primary concern for the national cinema
should be the popular domestic audience.

The struggle for visibility — be it economic, so-
cial or aesthetic — always therefore implies the
gaze of the other and in East-Central European
countries this often entails attempts to go abroad
in order, to be in the network and imitate West-
ern standards or meet Western expectations. Sev-
eral presentations consequently highlighted the
dubious relationship between international re-
cognition and the rules of the domestic market as
well as the transnational interlinking of evalua-
tion rules.

Balazs Varga’s contribution supported Kovacs’
general conceptualization by providing data
demonstrating which Hungarian movies circu-
late between festivals, how many of them actually
receive prizes and what is the divergence between
Hungarian films acclaimed in Hungary and inter-
nationally. Similarly, Constantin Parvulescu
spoke about the criteria Romanian critics use
when creating the canon of Romanian cinema
and the problematic relationship between their
choices and the Romanian box-office as well as
international festival prizes.

Several papers tackled various other issues of
the contemporary cinema industry. Kuba Mikur-
da’s paper on Polish film schools demonstrated
how the transfer of knowledge supports a certain
creative strategy. He demonstrated the strength of
the French image of modernist cinema as a de-
fault film practice since it has strongly influenced
professional education curriculums. Jana Dudk-
ova spoke about the marketing image value of an-

|
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other occupational group within the media in-
dustry, producers, and historical changes in
branding strategies within contemporary Slovak
cinema which are actually based on the produ-
cer’s personality as an extrovert celebrity. Jan
Hanzlik examined the notion of prestige in rela-
tion to film tourism. He analyzed how the exhibi-
tions related to the film THREE WisHES FOR CIN-
DERELLA (1973) organized in the winter
2013/2014 changed the position of three histori-
cal castles in Germany and the Czech Republic.
Mariana Ivanova tackled the tension between
the historical and cultural specificity of East-Cen-
tral Europe as a region and European funding
policy which promotes transnational co-produc-
tions in order to construct spaces and values per-
ceived as “European.”

Two other papers concerned the strategies and
functions of non-A-level-festivals. Marcin Ad-
amczak demonstrated why and how the most im-
portant Polish festival in Gdynia imitates Cannes
and suggested that the potential box-office suc-
cess of the main competition winner is actually
disconnected from its festival success. Michal
Pabis-Orzeszyna focused on another Polish fes-
tival, The International Film Festival of the Art of
Cinematography Camerimage which represents
a distinct strategy by seeking recognition outside
the national film production field in order to va-
lidate a specific occupational group position
(namely cinematographers).

Concerning insights delving deeper into the
history of the screen industry, Jonathan Owen
traced the notorious émigré Polish filmmaker
Walerian Borowczyk’s adjustment to the shifting
relation between art and exploitation in the 1970s
and 1980s by joining motifs from art cinema and
softcore pornography. This brought him critical
acclaim among western alternative audiences
which valued aesthetic and moral transgression
Grazyna Swietochowska made an attempt to re-
construct the topography and cultural hierarchy
of film awards in the 1960s which were important
for Czechoslovak cinema. Zorka Varga, in con-
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trast, as an addendum to the first keynote lecture,
focused specifically on the origins of Baldzs Béla
Studio in Hungary in the 1960s and the emer-
gence of the Hungarian New Wave. Oksana Bul-
gakowa discussed the politics of the Moscow
Film Festival whose distribution of symbolic ca-
pital through prizes is allocated according to the
idea of “geopolitical justice” disconnected from
the West. The Festival consequently did not ac-
claim i.e. New German Cinema. It has not suc-
ceed, however, she argued, in establishing its own
canon. Juliane Scholz and Pavel Skopal exam-
ined certain aspects of what Petr Szczepanik once
called the “state-socialist mode of production”.
Scholz focused on the position of screenwriters,
dramaturges and production units in the regula-
tion of the state-owned film industry in the Ger-
man Democratic Republic from 1949 until 1970,
especially as concerns the remuneration system.
Skopal in his study on DEFA-Barrandov fairy-
tales co-productions in the 1970s and 1980s em-
phasized the importance of the categories of
“trust” and “credibility” in the production culture
of the period. Sarka Gmiterkova examined pop-
ular press discourse in Czechoslovakia in the
1930s to demonstrate how the local film industry
made an attempt to manufacture genuine cine-
matic Czechoslovakian starlets and how it failed.
Lukasz Biskupski finally moved back to the ori-
gins of the screen and examined business strate-
gies of the Warsaw-based film company Sfinks
before World War I to demonstrate how the small
local film company used its limited economic and
symbolic resources to establish a presence on the
local and national market.

The ability to overcome the solipsistic threat of
the case study presentation format by exposing
the transnational dimensions of media practices,
visible in the delivered papers, may be considered
a trademark of SIECE meetings. As a result the
case studies uncovered a common field of strug-
gles for recognition. It is also perhaps worth men-
tioning that although empirical research (and the
interrelated focus on social, political and eco-
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nomic rather than aesthetic issues) was the main
methodological coordinate, the prevalence of the
qualitative approach or better said, the absence of
big-data analysis, was also a common feature. The
majority of the presented papers were based on
the outcomes of projects based on narrative in-
terviews, discourse analysis, participant observa-
tions or archival research. Leaving aside the mi-
nor presence of statistical data usage and the
occasional use of tabular comparisons (for in-
stance in Balazs Varga’s paper), the absence of
digital humanities tools and methods seems to be
quite significant. To clarify, the perceivable dis-
tance to quantitative methods is not inevitably
a disadvantage. Perhaps, even on the contrary, the
qualitative research presentation format actually
assured a higher level of comprehensibility and
fostered lively discussions after each panel.
Another substantial asset of the conference was
its intimate scale which served well for focused
attention and debates among the speakers. More-
over, the deliberate paper selection and well
thought-out panel divisions made the conference
programme readily identifiable. In addition, it
was apparent that all the papers were situated in
their slots on purpose, not randomly (this being
a malady typical of many large conferences). One
might argue that such a well-knitted programme
might lead to dangerous exclusions and that in-
deed certain topics were significantly absent or
unrepresented. This concerns, for example, the
almost completely omitted issues of a digital me-
dia economy or the insufficiently discussed phe-
nomena of the “quality television™ prestigious
landmark. The former case — for instance the
problematic issues connected with VOD distri-
bution — was only considered by Eva Krizkova
who provided an analysis of attitudes by Slovak
producers and distributors toward new media
business models. To provide an example of the
latter, we should make mention of Janet McCabe
contribution to the debate on television’s “cultur-
al value” in her keynote lecture entitled “Conver-
sations on Quality TV: a Transnational Dialogue

OBZOR 117

from HBO to Public Service Broadcasting on
Producing Culture” During her presentation Mc-
Cabe provided tremendously inspiring insight
into “quality television” and HBO branding strat-
egies. Something different, however, was perhaps
of the greatest value for research on East-Central
European screen industries. This was namely her
description of how the idea of “quality television”
(an idea manufactured by HBO and based on
such “non-televisual” notions as “innovation”,
“creativity”, “artistic distinction” or “cultural val-
ue”) proliferates outside the USA, specifically in
Great Britain. McCabe demonstrated how the
transnationally imported Scandinavian crime fic-
tion sub-genre is employed by BBC to create the
image of culturally valuable television which is
able to match its own tradition of cultural identi-
ty and expectations as to how public broadcasting
should function.

Only Eva Pjaj¢ikova along with Petr Szcze-
panik contributed to the discussion on televisual
prestige by asking a question as to how Czech tel-
evision production standards are changing partly
because of the imperative to use foreign work
templates (derived from HBO or Western-Euro-
pean networks). Therefore although McCabe’s re-
flections on the global proliferation of “quality tv”
aesthetic and economic patterns created a legible
and inspirational link with Pjaj¢ikovd and
Szczepanik’s paper, one might paradoxically ar-
gue that these tv-centered discussions appeared
significantly isolated among others which were
primarily cinema-centric. Perhaps this cinema-
centrism was a condition for the coherence of the
debates. It is nevertheless still worth stressing
what has been lost.

Conclusion

As we have already mentioned, the entire confer-
ence was extremely well thought-out. There was
always enough time for debates, not only after the
panels but also on the margins where an atmos-
phere of kindness fostered the exchange of ideas
and networking. It is also useful to point out that

L
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the conference format employed the figure of the
respondent. This undoubtedly effectively facili-
tated the exchange of questions and remarks. At
times, however, we felt that the respondent’s
strong role within the panel scenario resulted in
audience detachment and could even discourage
taking part in discussions. One might also ask
whether this should not be the responsibility of
the panel chair. Perhaps the roles of respondents
and their relation to chairs would be worthy of re-
consideration.

With its fourth edition in 2014, the SIECE initi-
ative co-organized by Matéj Dostalek, Petr
Szczepanik and their colleagues proved to be
productive, valuable and much needed. In addi-
tion to several other undertakings, it constitutes
the Czech Republic as a leading country in the in-
stitutionalization of transnationally networked
research on the specificity of media industries in
the region — both concerning past and present
media environment. In conclusion, we would like
to express our wishes that this unique endeavor

will gain necessary sustainability.

Lukasz Biskupski — Michat Pabis-Orzeszyna
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Studentska zprava z konference
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Screen Industries in East-Central Europe 1V: Industry of Prestige, Olomouc,

28.-29. listopadu 2014

Tématem ¢tvrtého ro¢niku konference Screen In-
dustries in East-Central Europe, pofadané ve
dnech 28. a 29. listopadu opét v prostorach byva-
lého jezuitského konviktu v Olomouci Ceskou
spole¢nosti pro filmova studia (CEFS) za podpo-
ry Univerzity Palackého a Masarykovy univerzi-
ty, byla filmova prestiz neboli symbolicky kapital,
jenz je zakladnim elementem fungovani soucas-
ného filmového pramyslu. Jednotlivé prispévky
se vyrovnané vénovaly jak tématiim historickym,
ktera predstavovala prafez déjinami filmu od
jeho némé podoby (L. Biskupski) pfes nové viny
60. let (Z. Varga, G. Swigtochowska) aZ po situaci
ve vychodoevropskych kinematografiich nedav-
nych 90. a ranych nultych let 21. stoleti (B. Varga,
E. Krizkovd), tak i tématim ryze soucasnym, od-
razejicim aktudlni trendy v televiznim primyslu
(E. Pjaj¢ikova a P. Szczepanik, ]. McCabe). Hlavni
pfinos konference SIECE je ale v tom, Ze umoz-
fwje propojovani odborniki ze zemi si bliz-
kych, otevira moznosti badatelské spoluprace na
tématech spole¢nych pro danou oblast a v nepo-
sledni fadé také rozituje znalosti icastnika tyka-
jici se filmového primyslu vychodoevropskych
stati. Mezinarodni ¢asti konference opét pred-
chazel ,,Cesk}'f den® (27. listopadu), pracovni se-
tkani ceskych badateld, které se tentokrat zaméfi-
lo na domaci vyzkumy televize, predstavilo
probihajici projekty na katedrach filmovych
a medialnich studii a otevrelo diskusi o spolupra-
ci akademické sféry s CT (hosty setkdni byli $éf
vyvoje Jan Maxa a analytik CT Milan Kruml).

Ceskojazy¢ny predkonferenéni den skondil slav-
nostnim udélenim cen CEFSu, z nichz tu hlavni,
za knizni monografi, ziskala Katefina Svatonova
zFFUK;

Stejné jako minuly rok se role prvniho mluv¢i-
ho konference jesté pred oficidlnim zahdjenim
zhostil madarsky profesor Andras Bélint Kovacs
z budapestske Univerzity Loranda E6tvose. Bé-
hem prednasky nazvane ,,The Making of the Mo-
dernist Canon® popsal vyvoj modernistického
kdnonu, tedy Zebficku nejkvalitnéjsich film, kte-
ré kdy vznikly. Podle Kovacse maji vytvoreni ta-
kového kanonu na svédomi tehdy mladi filmovi
kritici z ¢asopisu Cahiers du Cinéma v Cele s An-
dré Bazinem. V 50. letech prisli s hodnocenim
podle jimi danych kritériiv cele s estetickou hod-
notou, coz vedlo k ustaveni dodnes uznavaného
kanonu nejvétsich filmovych dél viech dob. Mezi
kritéria, kterd se podle Kovacse pouzivaji pro ten-
to typ hodnoceni uméleckych filmg, patfi origi-
nalita, subjektivita, ktera déla film autorskym,
modernismus, emociondlni sila, reflexivita a ur-
¢ita davka realismu, bez které by Roberto Rosse-
llini ¢i Marcel Carné mezi velikany svétového fil-
mu nepatfili. Kovics srozumitelné nastinil roli
mladych kritik Cahiers du Cinéma, jeZ byli prv-
ni, ktefi vidéli neménnou estetickou kvalitu star-
gich filma do té doby povazovanych za pouhy
produkt masové zabavy, ¢imz ustavili modernis-
ticky kanon platny dodnes, a otevrel tak téma fil-
mové prestize klicové pro vétdinu ptispévki na-
sledujicich dvou dni.
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Zahajovaci panel prvniho dne programu ote-
viela svym prispévkem ,Winners and Losers: The
Moscow Film Festival and Its Canon” filmova his-
toricka Oksana Bulgakowa z univerzity v Mainzu
v Némecku. Nastinila, jak historické udalosti stu-
dené valky ovliviovaly programovani festivalu —
mnozi duleziti svétovi autori byli totiz festivalem
zcela ignorovéni anebo nikdy nedosdhli v dra-
maturgicky casto velmi slabé hlavni soutézi na
hlavni ceny. Madarsky prispivajici Baldzs Varga
se naopak soustfedil na blizkou minulost, a to na
uspéchy madarskych filmu na zahranicnich festi-
valech v poslednich dvaceti let. Téch bylo ve srov-
nani s ostatnimi zemémi byvalého vychodniho
bloku vyjma Rumunska, jehoz nova vlna je v za-
hrani¢i velmi uspésna, relativné hodné, a Varga
proto patral po pric¢inach. Dosel k zavéru, Ze za
uspéchem madarskych filmi stoji zejména silné
produkéni zdzemi, citlivost k soucasnym tren-
dim a neustala pfitomnost na festivalech, ktera
krok za krokem vede az k Gispéchium na téch nej-
vétsich svétovych prehlidkach. Marcin Adam-
czak z univerzity Adama Mickiewicze v Polsku ve
svém pripévku predvedl, Ze filmova prestiz se ne-
vytvaii pouze na velkych mezinarodnich festiva-
lech, ale ze k vytvafeni ¢astecné iluzorni prestize
dochazi také na narodni Grovni, coz ilustroval na
ptikladu festivalu polskych filmi v Gdyni. Po-
sledni prezentujici prvniho bloku Michat Pabis-
-Orzeszyna pak ve svém prispévku predstavil dal-
§i polsky festival Camerimage jako prehlidku
protikladt, na niz se stretavé prostiedi domaciho
uméleckého filmu a Hollywoodskych blockbuste-
rl, coZ neprospiva povesti a prestiZi samotné pre-
hlidky. Prvni panel nabidl komplexni nahled do
minulosti i soucasnosti nejraznéjsich filmovych
prehlidek a ilustroval tak, jak se buduji a repro-
dukuji rozmanité podoby prestize, pro tuto sféru
filmového pramyslu tak zasadni.

Prvni keynote patfil jiz vySe zminénému A. B.
Kovacsovi. Ve své druhé predndsce se snazil na-
stinit vyvoj madarského filmového kanonu a také
davody, pro¢ jsou madarskd dila poslednich let
tspésnéjsi nez jejich konkurenti z dalsich vycho-
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doevropskych zemi. Podle Kovacse je nékolik
zpusobi, jak se film stane kanonickym. Muze to
byt bud skrze divacky uspéch, vitézstvi na jed-
nom ze tfi nejvétsich evropskych festivali, nazor
kritika ¢i hodnoceni filmovych historikd. Kovécs
pak rozdélil povdlecnou madarskou kinemato-
grafii na tfi obdobi s dirazem na to posledni,
post-komunistické, jehoz tvirci jsou mezinarod-
né uspesni, a to zejména proto, Ze se vénuji Cisté
vychodoevropskym tématim a zachycuji hou-
zevnatost mistnich lidi, pfi¢emz se adaptuji na
stereotypni preference zdpadnich festivalovych
porot. Sviij prispévek pak zakoncil konstatova-
nim, ze i pfes mezinarodni véhlas madarské filmy
nejsou u domaciho publika uspé$né a predstavuji
pouze 3,5 procenta navstévnosti kin. Z toho je
zjevné, ze madarsti producenti vyrabi filmy vice-
méné pouze pro festivalovy obéh a méli by se za-
myslet nad tim, jak cilit také na domdci trh. Ko-
vacs jasné a strucné analyzoval soucasnou situaci
madarské kinematografie a nebdl se ani kritiky
tvlirch a producentd, ktefi se nesnazi cilit na do-
maci publikum a soustfedi se pouze na festivalo-
vou prestiz.

Druhy keynote s tématem quality TV (,,Con-
versations on Quality TV: A Transnational Dialo-
gue from HBO to Public Service Broadcasting on
Producing Culture®) pripadl britské televizni teo-
reticce Janet McCabe z Birkbeck College v Lon-
dyné. Hlavnim predstavitelem a tahounem tren-
du ,kvalitni® televizni produkce je soukromd
stanice HBO, jez se neustale snazi posouvat este-
tické a etické normy televizni produkce, diky
¢emuz si vybudovala reputaci vyjimecnosti a vy-
sokou miru kulturni prestize. HBO podle McCa-
bové vytvari moderni televizni kdnon, a to zejmé-
na proto, ze nahlizi televizni tvorbu jako uméni,
za které divaci budou chtit zaplatit vy3§si cenu.
S tim souvisi i snaha vytvaret vizudlné i narativné
odlisné, netradi¢ni porady, casto vychdzejici
z tradi¢nich americkych témat a forem (napf.
western) za spoluprace znamych nezavislych
umélcii. Uspésné koncepce HBO jsou nevyhnu-
telné prenaseny i do evropskeho prostredi, véetné
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stanic vefejné sluzby. Zde jsou realizovany podle
McCabové bud jako vlastni tvorba BBC, prezen-
tovand podobné jako na zminéné americké sou-
kromé stanici, nebo jako prevzaté kvalitni krimi-
nalni série produkované v severni Evropé, jez
jsou v soucasné dobé velmi popularni. McCabova
se pokusila o analyzu britského televizniho vefej-
nopravniho prostredi a srovnani s HBO, ale sou-
stiedila se pouze na pfipad krimindlnich seridla
a zcela opomnéla ostatni zanrovou tvorbu BBC,
ktera by se dala se s produkci americké kabelové
stanice také srovnavat.

Posledni panel celé konference patfil zejména
domacim mluv¢im a tématu podnikovych prak-
tik v mezinarodnim kontextu. Pavel Skopal pred-
nesl prispévek vénujici se analyze koprodukéni
spoluprace mezi studiem Barrandov a vychodo-
némeckym studiem DEFA pfi vyrobé pohadek
v 70. a 80. letech. Béhem svého zkoumani odhalil,
ze vztah mezi dvéma studii byl zaloZen na davére
a spolehlivosti, které vedly k prestizi spolecnych
produkti. Stabilni vztah mezi dvéma studii byl
zaloZzen na ekonomickém vkladu studia DEFA,
jez postradalo uméleckou hodnovérnost, a na
uméleckém vkladu Barrandova, jez poskytl zaze-
mi, kvalitni femeslniky a etablované rezisérské
osobnosti, coz vedlo k oboustranné spokojenosti,
ispéchiim a stabilni dlouholeté spolupraci. Sdrka
Gmiterkova, stejné jako Pavel Skopal pisobici na
Masarykové univerzité, prezentovala prispévek
o budovani hvézdného statusu hercti v ¢eskoslo-
venském filmovém pramyslu 30. let. Dosla k za-
véru, 7e prestoze v Ceskoslovensku probihalo vy-
hledavani talentd, mladé hvézdicky modnich
Casopisti se temér nikdy nedokdzaly proménit
v opravdové filmové hvézdy a praktiky vyhleda-
vani novych hvézd v hollywoodském stylu v Ces-
koslovenském neformdlnim prostfedi brzy za-
nikly. Poslednim prezentujicim celé konference
byl Lukasz Biskupski ze soukromé univerzity
SWPS ve Varsavé, jenz predstavil vyzkum role
produkéni spolecnosti Sfinks v némém obdobi
kinematografie na izemi tzv. ruského zaboru. Bé-
hem svého badani odhalil, ze prestoze byl Sfinks
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lokalné vlivnou spolecnosti, musel se pridruzit
k celosvétové uspéiné spole¢nosti Pathé, jez pod
svou znackou jeho filmy distribuovala. Nevyhnu-
telné tak dochazelo k potlaceni puvodni znacky
s cilem zajistovani zisk(i spole¢nosti. Ve vsech
tfech prispévcich mluvéi prezentovali vysledky
rozsahlejsich vyzkumi, jez mapuji malo pro-
zkoumané déjiny kinematografickych pramysli
ve stiedo- a vychodoevropském regionu a ilu-
struji ¢asto opomijenou ulohu prestize ve filmové
vyrobé, distribuci a recepci, coz povazuji za velmi
pfinosné a té§im se zejména na dalsi publikace
Sarky Gmiterkové.

Letosni ro¢nik konference SIECE pfinesl mno-
ho kvalitnich pfispévka, jejichz casové rozpéti
pokrylo téméf celou dobu existence kinemato-
grafie, v ¢emz vidim hlavni pfinos dvoudenniho
setkani. To také ukdzalo, Ze baddni v hlubsi minu-
losti filmovych déjin jednotlivych zemi je stejné
dulezité jako zkoumani obdobi studené valky
a soucasnosti. Dédle ocenuji diiraz na prezentaci
madarské kinematografie, o jejichz déjindch
i soucasné situaci jsem si zejména diky prispév-
kam A. B. Kovdcse, B. Vargy a Z. Vargy mohla
udélat lepsi obrazek. Po strance organiza¢ni oce-
nuji opétovné zasazeni konference do privétivé
Olomouce a zhusténi programu do dvou dni.

Barbora Ligasova

(studentka 3. ro¢niku bakalarského programu
Teorie a déjiny filmu a audiovizualni kultury,
FF MU)
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AD FONTES

Josef Kamil Horak a ¢eska kinematografie

Jméno Josefa Kamila Horaka nenajdeme ani v té
nejpodrobnéjsi encyklopedii, nebyla o ném na-
psdana zadna studie. Prestoze mél velké ambice,
nestal se ani uzndvanym filmafem, ani filmovym
kritikem, ani vyndlezcem. Pfesto se na prelomu
let 1937 a 1938 stal hlavnim hrdinou série ¢lank,
jez byly otiskovany na prvnich stranach nasich
deniki. Nepsalo se o ném v souvislosti s jeho pra-
covnimi aktivitami, ale se zlo¢inem vrazdy, kte-
rou spachal. O takovou popularitu samoziejmé
nestdl. Ale paradoxné pravé na strankach vyset-
fovaciho a soudniho spisu je mozné najit infor-
mace o jeho filmovych aktivitach.

Narodil se 23. ¢ervence 1912" v Praze jako Josef
Prochézka. Po ukonceni obecné skoly v penzio-
natu Milosrdnych bratfi v Praze-Bubenc¢i nastou-
pil na Redlné reformované gymnazium v Buben-
¢i. Od kvinty studoval na Redlném gymnd-
ziu v Praze Holedovicich. Po maturitni zkousce se
roku 1930 prihldsil ke studiu na fakulté strojniho
inzenyrstvi. Do vysSetfovaciho protokolu o tom
vypovédel: ,Profesoriim bylo zcela lhostejno, zda
zaky néco naudi, neb ne, a to mne unavovalo. Tim
jsem byl odrazen a dozil jsem se zklaméni, vydr-
zel jsem to az do konce prvniho ro¢niku, udélal
jsem prvni rok s tim nejlep$im uspéchem, ale ve
druhém roce jiz to bylo slabsi a ja jsem se snazil

jinou cestou dosici aspéchu, ktery jsem cekal
a kterého jsem chteél za kazdou cenu dosahnou-
ti.“? Vykonal jesté prvni stitni zkousku, ale déle
jiz ve studiu nepokracoval. Protoze viak védél, ze
jako nedostudovany technik by slozité hledal za-
meéstnani, nechal si vyhotovit potvrzeny uredne
ovéreny opis o prvni zkousce, odstranil pavodni
text a misto ného vepsal text o neexistujici druhé
statni zkousce. Od t¢ doby zacal neopravnéné po-
uzivat titulu inzenyr a upravil si také rok naroze-
nina 1910.

Horak se zacal zajimat o levicova a komunistic-
ka hnuti, cetl levicovy tisk, zejména Tvorbu, a vy-
hledaval spolecnost podobné orientovanych lidi.
Stal se ¢lenem spolku levicové orientovanych stu-
dentt zvaného ,,Dunajska spole¢nost®, ale pro ne-
shody s jeho vedenim musel odejit. A pravé tehdy
se zacal blizeji seznamovat s problematikou kine-
matografie. Ve zminéném vysetfovacim spisu
o tom fekl: ,Ja jsem volil vzdycky extrém, vrhl
jsem se s velkym zajmem na politiku a mél jsem
velky interes o zivot v komunistické strané a to
mé- pak vedlo k tomu, Ze jsem se zacal zajimat
o ruské filmy a o film vibec a o jeho uméleckou
stranku.“” Nejprve si zacal zapisovat pro sebe kri-
tické poznamky k sledovanym filmam. Potom se
vSak sezndmil s Film-foto skupinou Levé fronty.

1) Cestovni pas. Narodni archiv (NA), f. Policejni reditelstvi, vieobecna spisovna, 19411950, sign. H3739/16.
2) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. Stitni oblastn{ archiv Praha (SOA Praha), f. Krajsky soud trest-

ni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.
3) Tamtéz.
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O setkani s jejich mluv¢im, Lubomirem Linhar-
tem, vypovedél:,Zjistil jsem, ze tato skupina ma
kancelare nékde na Vinohradech, kde byl jakysi
Linhart, ktery psal kritiky o filmech. Ja jsem tam
Sel a rikal jsem Linhartovi, Ze mam zdjem o film
a ze bych chtél byt jejich spolupracovnikem. Rikal
jsem, Ze vim, Ze v Levé fronté je ¢innost zakdzana
a ze bych nerad vystupoval pod svym jménem
a Linhart mné fikal, Ze je tam vice lidi, ktefi vy-
stupuji pod cizimi jmény, a Ze ja bych se mohl
jmenovat tieba Kamil Horak. Asi druhy nebo tre-
ti den jsem Sel do schize Film-foto skupiny
u Levé fronty a tam mé Linhart predstavil jako
Hordka.“* Tento pseudonym pak zacal pouzivat
pro své filmové aktivity.

Jako filmovy kritik zac¢inal nejprve vypomahat
svym kolegim pri prdci na referatech o filmo-
vych premiérach. Pozdéji se z ného stal vypo-
mocny filmovy referent placeny od radky.” Pfi-
spival do pravidelné rubriky Rudého vecerniku
stru¢énymi referaty o filmech. Soustfedoval se
pfevazné na komedie, operety a dobrodruzné fil-
my a kritizoval jejich schemati¢nost, nevérohod-
nost zapletek a odtrzenost od redlného Zivota.
O filmu DracuLa napiiklad napsal: ,Touha po
penézich zene méstacké vyrobce filma tak dale-
ko, Ze se nikterak neosychaji predkladati divactvu
nesmyslné a ubohé povidacky stredovékého sty-
lu. Film dokonce védecky' dokazuje existenci
upira v podobé lidi pochutnévajicich si s oblibou
na lidské krvi.“? Oproti tomu sovétskou komedii
CiNZAK NA TRUBNE uLicl komentuje tak, ze byla
natocena, ,aby divédk lépe pochopil, Ze socialistic-
ka spolecnost se musi zbavit burzoasnich pred-
sudki, tradic a maloméstacké omezenosti... Film
byl vyroben pred tfemi lety a od té doby pokro¢il
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socialismus do té miry, Ze v pristi pétiletce se po-
¢ita s likvidovanim zbytka maloméstacké tridy
a vytvofenim beztfidni spole¢nosti“.” O ¢eskych
filmech se zminuje pouze okrajové. Film Viclava
Kubaska PisEN o VELKE LASCE charakterizoval
takto: ,,Ploché herecké podéni, zvlasté v zenskych
rolich, nemozna strojenost dialogt a diletantské
zpracovani rezisérovo nejsou v ceském filmu no-
vinkou.”® Protoze Horak pracoval bezplatné, dé-
lil se s nim Linhart o sviij honorét. Cinnost Film-
-foto skupiny se vSak po pul roce rozpadla
a Hordk se publicistice déle nevénoval.”

Soubézné s témito aktivitami se zacal zajimat
o technickou stranku filmové tvorby. Spolupra-
coval s nim jeho pfitel Josef Brabec. Protoze
v Hordkové zivoté hral vyznamnou roli, je nut-
né se o ném alespon stru¢né zminit. Narodil se
26. kvétna 1909 v Revnicich. Poprvé se s Hora-
kem setkal na Realném gymnaziu v HoleSovicich.
Stejné jako Hordk, i Brabec pokracoval ve studiu
na Ceském vysokém uéeni technickém na elekt-
rotechnické fakulté¢ a také on po prvni statni
zkousce ve studiu nepokracoval. Do vysetfovaci-
ho protokolu o tom Josef Brabec vypovedel: ,,Jes-
té v dobé studia jsme si zfidili v mém byté v Pra-
ze 11, Podskalska tf. ¢. 35, dilnu, ve které jsme méli
nekolik nastrojii, pomoci kterych jsme si sestavo-
vali pristroje, potfebné k filmovani, které byly
velmi primitivni. V tomto oboru jsme spolu déle
spolupracovali, aZ se ndm podarilo sestrojiti dosti
dokonalé pfistroje a vidéli jsme, Zze v daném obo-
ru jsou dosti dobré vyhlidky.“'?

Hordk i Brabec zacali pfemyslet o filmové tvor-
bé. ,,Soucasné jsme s Brabcem uvazovali o tom,
jak bychom meéli néjakym zptisobem udélat film

a ukazat, jak by mél film spravné vypadat. Ja mél

4) Tamtéz.

5) Zadost Josefa Prochazky Zemskému trestnimu tifadu v Praze o zménu jména dne 25. 6. 1935. NA, f. Policejni
feditelstvi Praha II — prezidium, 1931-1940, k. 1098, sign. 42/P-65/10.

6) Hordk, Dracula. Rudy vecernik 13,1932, & 37 (13. 2.),s. 3.

7) Horak, Cinzak na Trubné ulici. Rudy vecernik 13, 1932, ¢. 90 (16. 4.), 5. 3.

8) Horak, Pisen o velke lasce. Rudy vecernik 13, 1932, ¢. 96 (23.4.), 5. 3.

9) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.

10) Protokol Josefa Brabce. NA, f. Policejni feditelstvi, vieobecna spisovna, 1941-1950, k. 3629, sign. H3739/16.

|




124 ILUMINACE Roénik 26, 2014, ¢. 4 (96)

stle takovy pocit, ze musim néco vyjadfit, ze
musim néco fict, a to pravé jsem chtél filmem,
ponévadz ten jsem nejlépe ovladal.“'"” Hordk na-
psal nékolik kratsich scéndiu, které nabidl k po-
souzeni Linhartovi, a byl pry za né pochvalen.
Hordk s Brabcem nejprve natdceli reportdz ze zd-
voda Zbraslav-Jilovi§té, ale tento snimek z(stal
nedokoncen. Prvnim jejich spole¢nym dokonce-
nym dilem byla reportdz z komunistické slavnos-
ti na 1. méje 1932 v Praze. Hordk film nejen nato-
¢il, ale téz ho i financoval. Dokument byl zhotoven
ve firmé Grafofilm a Leva fronta ho prodala do
SSSR. Aby penize, za néz film natocil, dostal zpét
a ziskal dalsi zkuSenosti s filmovou ¢innosti, pra-
coval ve fotografickém obchodé Frantiska Su-
chanka.'”

Roku 1932 zac¢al Hordk spolupracovat jako
»technicky volont® na filmu PiSEN O VELKE LAs-
ck. Diky této ¢innosti jej majitel firmy Grafofilm
zaméstnal ve svych laboratotfich.'”’ Po zhlédnuti
Horakovy reportaze z prvomajovych oslav mu
Vaclav Kubasek nabidl spoluprici na svém dal$im
filmu se socidlni tematikou. Hordk napsal scénaf,
ktery Kubasek prepracoval. V pribéhu nataceni
véak doslo mezi obéma ke konfliktu. O tom, pro¢
film nebyl dokonc¢en, Horak pozdéji vypovédél:
»Pak se to jiz prerusilo a ja jiZ jsem z toho vidél, ze
Kubasek nechdpe dobre mé myslénky a vidél
jsem také, Ze je to stejné ztracena nadéje a chtél
jsem sam délat néjaky socidlni film.“'?

Hordk zacal realizovat svij ryze autorsky film.
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Podle vlastniho scénare jej natocil rucni elektric-
kou kamerou vlastni konstrukce a sim jej reziro-
val i produkoval. Na technické strance snimku
s nim spolupracoval opét Josef Brabec. Film, kte-
ry se jmenoval VYKRIK ZKLAMANI, vypravél pfi-
béh mladého muze, jenz se po tézké nemoci vra-
ci z nemocnice domu. Je nad$eny z jarni ptirody,
obdivuje se vysledkiim techniky. Cestou dom se
setkd s nezaméstnanymi délniky. Pohled na neza-
méstnané a na stojici stroje jej pfivedou k pozna-
ni, Ze to, cemu se pred tim obdivoval, bylo jen po-
zlatko, které nema smysl bez naplnéni lidské
touhy po praci. Uvédomi si, Ze jedinou cestou
k naplnéni tohoto idedlu je socidlni revoluce.'
Film byl predveden Censurnimu sboru kinema-
tografickému 16. ¢ervna 1933, jenz uznal, ,ze je
zpusobily, aby byl vefejné promitan® Neuznal jej
jako kulturné-vychovny, protoze je to ,nesrozu-
mitelny avantgardni film*'® Promital se v praz-
ském kinu Kotva. Protoze se Horakovi nepodari-
lo film prodat, zastal v jeho vlastnictvi.'”
V casopisu Svét ve filmu a obrazech o ném vysla
série komentovanych fotografii. Autor texta po-
vazuje film za zajimavé obohaceni nasi avant-
gardni tvorby a vyzdvihuje jeho dobrou technic-
kou uroven.'"™ Fotografie z filmu a pracovni
snimky z nataceni, jez byly uvefejnény v tomto
Casopise, jsou, bohuzel, to jediné, co se z filmu
dochovalo. Ve vy$etfovacim spisu Hordk uvedl,
ze odprodal nékteré scény z tohoto filmu jedno-

mu reZisérovi, jehoz jméno vsak neuvedl. '

11) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.
12) Tamtéz.

13) Zidost Josefa Prochdzky Zemskému trestnimu ufadu v Praze o zménu jména (25. 6. 1935). NA, f. Policejni fe-
ditelstvi Praha I1 — prezidium, 1931-1940, k. 1098, sign. 42/P-65/10.
14) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.

15) Avantgardni film. Svét ve filmu a obrazech 2, 1933, ¢. 34, 5. 11.
16) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 96, sign. 722/1933.
17) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.

18) Avantgardni film. Svét ve filmu a obrazech 2, 1933, &. 34,s. 11.
19) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.

.




ILUMINACE Rodnik 26, 2014, & 4 (96)

Roku 1933 Horak dostal nabidku od Elekta-
-journalu, aby zde pracoval jako kameraman.
Spolu se zkuSenymi kameramany Jindfichem
Brychtou a Karlem Kopfivou za rezijniho vedeni
Jana Kuéery a Karla Sourka snimal zabéry pro
kulturni film PraHA, jenz vznikl na zakazku Mi-
nisterstva zahrani¢i.” Tento dokument je bohu-
zel to jedinég, co se z Hordkovy tvorby dochovalo.
Natacel téz Soty pro tydenik Elekta-journalu, za
néz byl placen od kusu.?"” Protoze viak tehdy ne-
bylo zvykem uvadét u tydeniku jména tvirca, ne-
lze zjistit, na kolika z nich se Hordk podilel a kte-
ré to byly.

V této dobé se Hordk seznamil s kapitanem Ru-
dolfem Pertlickem, s nimz spolupracoval na re-
klamnim filmu propagujicim zahradnictvi pana
Josefa Fundy ve Velimi. Film o péstovéni razi byl
promitan v rdmci zahradnicke vystavy. K tomuto
nataceni Hordk poznamenal: ,Funda byl vlastné
prvni, ktery meé za prdci poradné zaplatil, byl to
mij prvni vétdi vydélek. J4 jsem penize pro sebe
ani nepotfeboval, ale chtél jsem s Brabcem udélat
néjaky veliky celovecerni film.**?

Filmovi pracovnici se vSak patrné divali na Ho-
rakovy pokusy s ironii a despektem. Svédéi o tom
vypovéd Hordkova pritele Bohumila Palicky:
»-Moji znami, ktefi Horaka znali z filmu, fikali, Ze
je Sus, ze by z rezirovani délal védu a Ze je trochu
Sileny.“*

Témeét dva roky svého Zivota vénovali Hordk
s Brabcem praci na filmové zvukové aparatufte.
K realizaci tohoto vyndlezu vsak potiebovali fi-
nance. Bylo také nutno prostudovat odbornou li-
teraturu, kterou jim pujcoval spolumajitel filmo-
vé spolecnosti Herafilmu Josef Tusla. Nékdy
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v roce 1934 sezndmil Tusla Hordka se sporem,
ktery vedla jeho vyrobna s Klang-filmem. Hordk
ve spolupraci s pravnim zastupcem firmy
JUDr. Janem Pésslem a ing. Smolkou, jenz zastu-
poval firmu Philips, zacal pracovat na tom, jak
zrusit kopirovaci prava Klang-filmu. Spor, ktery
trval dva roky, nakonec vyhral. V roce 1935 mu
nabidl Josef Tusla stalé zaméstndni.*® Horak, kte-
ry v té dobé jiz pracoval u filmové spolecnosti
Union Vox, kde pomadhal ,pfi technickych pra-
cech pri prijimani zvuku na zvukové prijimaci
aparatufe,” tuto nabidku pfijal. Vedle feseni pa-
tentovych spori byl zaméstnan v laboratofi. Za-
byval se nahradou dosavadnich titulkovacich
strojii novymi stroji madarského systému.” Pro-
to jej Tusla poslal do Budapesti, aby se zapracoval
na strojich, jez byly pro Herafilm zakoupeny.””
Rok 1935 ptinesl rovnéz dvé podstatné udalos-
ti v Hordkové soukromém zivoté. V ¢ervnu 1935
podava zadost Zemskému tfadu v Praze o zmé-
nu jména. Viude, kde dosud pracoval, jej redak-
tori nebo filmovi pracovnici znali jako Kamila
Hordka; nikdo z nich nevédél, ze jeho skutecné
jméno je Josef Prochazka. Toto dvoji jméno mu
komplikovalo Zivot v dob¢, kdy jako kameraman
Elekta-journalu jezdil do zahraniéi, kde musel
slozité vysvétlovat, pro¢ jako Kamil Hordk ma
pas na jméno Josef Prochazka. V zadosti mimo
jiné pise: ,Hodldm nadale pracovati ve filmovém
oboru a nyni, kdy pracuji v jedné z nejvétsich fil-
movych laboratofi, bylo mi prislibeno stalé misto
$éfa. Byl bych existencné ohrozen, a misto by
mné bylo odmitnuto, musel-li bych svému bu-
doucimu chefovi vysvétliti zdménu jména, pravé
proto, ponévadz mé nikdo pod jménem Prochaz-

20) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 98, sign. 914/33.
21) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.
22) Tamtéz.

23) Vyslech svédka Bohumila Palicky. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.
24) Protokol sepsany u Krajského soudu trestniho. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X

9942/37.

25) Vyslech svédka Hanuse Burgera. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.
26) Vyslech svédka Jaroslava Sviry. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.
27) Vyslech svédka Josefa Tusly. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.




126 ILUMINACE Roc¢nik 26,2014, ¢. 4 (96)

Josef Horak, nar. 23. 7. 1912 — fotografie. NA, f. Policej-
ni feditelstvi Praha - v§eobecnd spisovna 1941-1950,
k. 3629, sgn. H 3739/16.

ka ve filmovém svété nezna a pod jménem Horak
mdam jiz jméno hledaného filmového odbornika.”
Jeho Zadost byla pfiznivé vyfizena, a tak se od
7. srpna 1935 stava dosavadni umélecky pseudo-
nym jeho pravym jménem.*

V dobé, kdy pracoval pro Herafilm, se Horak
rovnéz seznamil se svou budouci Zzenou Annou
Janouskovou, s niz 26. ¢ervna 1935 uzavrel sfa-
tek. V kvétnu 1936 dal Horak u Herafilmu vypo-
véd. Po jeho odchodu zjistil Josef Tusla, ze mu
jeho byvaly zaméstnanec odcizil rizné pristroje
a soucdastky a podal na Horaka trestni oznameni.
Po dohodé s nim vsak tuto zalobu hned stdhl.”

Dale se jiz Horak cinnosti v oblasti kinemato-
grafie nevénoval a ¢lanek by tudiz bylo mozné na
tomto misté ukoncit. Jenom pro uplnost proto
strucné nastinim jcho dalsi osudy. V kvétnu 1936
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zacal Horak pracovat ve Zliné v patentovém od-
déleni firmy Bata. V zéfi se sice vratil do Prahy
a prijal misto ve filmovych laboratofich Barran-
dov, kde mél konstruovat pristroje pro laborato-
fe,’” ale dlouho zde nezistal. Od listopadu byl
opét zaméstnancem patentového oddéleni firmy
Bata ve Zliné. Jiz v prosinci musil toto pracovisté
opustit, protoze v Patentovém ufadu v Praze byl
pfistizen pfi kradezi materiald. Po nékolika mési-
cich bez zaméstnani piijal misto u firmy Kameni-
ek, coz byla tovdrna na obrabéci stroje v Praze-
-Hostivari. Prodaval tyto stroje v zahrani¢i a mél
na starosti stanky této firmy na veletrzich. Od lis-
topadu 1937 byl zaméstnan ve Zbrojovce Brno.

Mezi manzeli Horakovymi dochézelo k ¢astym
konfliktim. Manzelka se odmitala dat rozvést
a Hordk nechtél ve vztahu pokracovat. Proto
v noci ze 7. na 8. srpna 1937 utloukl svou Zenu
kladivem, na zachodé ji profizl kréni tepnu a po-
ckal, az vykrvaci. Potom jeji télo rozfezal a spalil
v kamnech. Za tento ¢&in byl vzat do vazby
a u trestniho soudu obzalovan v bfeznu 1938
k tiiceti létam tézkého zalare. Trest si odpykaval
nejprve v Plzni na Borech a od roku 1942 ve Val-
dicich. Dne 4. fijna 1948 vyuzil situace, Ze pra-
coval mimo véznici, a utekl. Od té doby je ne-
zvéstny.

Jiti Novotny

28) Nérodni archiv, zadost Josefa Prochizky Zemskému trestnimu ufadu v Praze o zménu jména (25. 6. 1935).
NA, f. Policejni feditelstvi Praha 11 — prezidium, 1931-1940, k. 1098, sign. 42/P-65/10.
29) NA, f. Policejni feditelstvi, vieobecna spisovna, 1941-1950, k. 3629, sign. H3739/16. SOA Praha, f. Krajsky

soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.

30) Vyslech svédka Ladislava Reichla. SOA Praha, f. Krajsky soud trestni Praha, k. 647, sign. TK X 9942/37.
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Sdruzeni premiérovych biografii v CSR (1931-1938)

Dne 18. prosince 1928 bylo na ustavujici valné
hromadé zaloZzeno Sdruzeni premiérovych bio-
grafi v Ceskoslovenské republice. Predsedou byl
zvolen Oskar Kosek a mistopfedsedou Milo$ Ha-
vel. Cilem sdruzeni byla pfedevsim kontrola kon-
kurence a podpora vzdjemné kooperace. Pro svou
svébytnost a spolecenskou exkluzivitu nebylo
Sdruzeni premiérovych biografii pfi svém vzniku
zatlenéno pod Zemsky svaz kinematografti, ale
samostatné se zaclenilo pfimo pod Ustiedni svaz
¢eskoslovenskych pramyslnika."

Ackoliv premiérova kina fungovala i v jinych
méstech, Sdruzeni premiérovych biografti zahr-
novalo pouze prazskd kina. Vétsina z nich sidlila
na Vaclavském namésti ¢i v jeho bezprostfednim
okoli. Jednalo se predeviim o reprezentativni
prostory navrzené architekty pfimo pro filmové
projekce, které vznikly v novych luxusnich pala-
cich v centru Prahy. Clenska zakladna se béhem
let proménovala, stabilné vsak do ni patfilo ko-
lem dvaceti kin.

V ramci vniténi hierarchie se premiérova kina
deélila na kina I. a II. kategorie, ktera doplnovala
skupina tzv. kin prodlouzenych premiér. Do I. ka-
tegorie nalezela kina s luxusnimi sily s honos-
nym interiérem a velkym orchestfistém, ktera
byla situovdna na Vaclavském namésti ¢i v jeho

blizkém okoli. Tato kritéria splnovala kina Adria
na Narodni tfidé, Lucerna ve Vodickové ulici ¢i
kina Alfa a Fénix na Vdclavském ndmésti. Kina
II. kategorie disponovala mensi kapacitou a stfid-
m¢jsim interiérem. Do této kategorie patfila ku-
ptikladu kina Metro na Narodni tfidé anebo
Svétozor ve Vodickové ulici. Treti skupina zahr-
novala tzv. kina prodlouzenych premiér. Ta tvori-
la dilezity mezistupen mezi premiérovymi a re-
prizovymi kiny. Jednalo se o biografy, které byly
¢leny spolku a se spolkovymi premiérovymi bio-
grafy uzavrely dohodu, podle které jim mély byt
pfednostné nabizeny filmy po premiérovém pro-
mitani. Vyvazené rozprostieni jednotlivych pro-
jekci, kdy jeden snimek promitalo vidy jedno
kino prodlouzené premiéry, bylo dulezité pro
rentabilitu dalsi exploatace. Pokud film vydélaval
i v dal$ich tydnech, nelezela viechna tiha na za-
placeni nakladii pouze na premiérovych biogra-
fech I. a II. tfidy, coz se mohlo promitnout do
ceny pujcovného.”)

Vyse pujcovného byla jednim z hlavnich pro-
blému, které Sdruzeni mélo fedit. Vztah pijcoven
a biografi upravovaly podminky stanovené
Svazem filmového primyslu z roku 1921 a tzv.
gremialni podminky stanovené na grémiu filmo-
vého obchodu roku 1925. Ani jedny viak neurco-

1) Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin ceskoslovenské kinematografie 1896-1945, 1. Praha: Ceskoslovensky fil-

movy Gstav 1989, s. 608.

2) Zapisy schizi, zapis z 8. dubna 1931, Narodni filmovy archiv (NFA), f. Sdruzeni premiérovych biografi v CSR

(1931-1938), k 1, ref. ozn. 1//1.
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valy konkrétni vysi pijcovného. V praxi se platilo
pajcovné za zahrani¢ni film 40% z Cisté trzby
kina. Kinomajitelé usilovali o snizeni horni hra-
nice na 35 %, coz se ovSem za celou dobu existen-
ce Sdruzeni premiérovych biografii nepodatilo
a vie se ridilo individudlnimi dohodami mezi
ptjcovnami a spolkovymi kiny.” Otazka vyse
pujcovného tak byla nadale ziva a casto diskuto-
vana."

Clenstvi ve Sdruzeni premiérovych biograft
pfinaselo finan¢ni vyhody zejména diky spoleéné
inzerci. Naklady na reklamu nebyly nijak zane-
dbatelné — naptiklad za rok 1931 ¢inily pro jed-
no kino 13 000 K. Clenové Sdruzeni premié-
rovych biografii v8ak inzerovali spole¢né pod
jednotnou grafikou a kolektivné vyjednavali s no-
vinami a ¢asopisy o cené své inzerce.

Nejpodstatnéjsim tikolem, ktery Sdruzeni pre-
miérovych biograftt mélo plnit, bylo oviem zmir-
novani konkurenc¢ni fevnivosti. Na malém pro-
storu nejblizstho okoli Vaclavského nameésti se
chtélo uzivit okolo dvaceti biografi. Vzdjemna
kooperace pro né byla tudiz vyhodnéj$i nez pro-
sazovani separdtnich obchodnich zajmi. Clenové
sdruzeni tak kromé spole¢ného jedndni s perio-
diky a pijcovnami vzdjemné koordinovali své
programy projekci a ceny vstupného.”

Po vzniku druhé republiky byl pod vlivem
okolnosti zrusen Ustfedni svaz kinematograft
v CSR. Namisto drivéjsi roztfisténosti a nejed-
notnosti mél vzniknout silny centralizovany

AD FONTES

Ustfedni svaz kinematografti v zemi Ceské a Mo-
ravskoslezské.” Sdruzeni premiérovych biografu
bylo transformovino dne 28. prosince 1938 na
Premiérovou sekci pfi Zemském svazu kinema-
tograftt v Cechach. Predsedou sekce byl zvolen
Frantidek Srb a mistopredsedou Karel Julis. Do
premiérové sekce byly zahrnuty biografy, které
promitaly pouze premiéry. Z kin prodlouzené
premiéry vznikla samostatna sekce prodlouze-
nych premiér. Zbytek kin se rozdélil do sekci prv-
nich a druhych repriz.”

V ramci protektoratu vyvrcholila snaha o jed-
notnou centralizovanou filmovou organizaci.
Dne 16. kvétna 1939 se filmové svazy sdruzily do
Ustiedi filmového oboru a nasledné bylo vytvore-
no Filmové astfedi pro Cechy a Moravu, které
okupanti zihy pfetvoftili na Ceskomoravské fil-
mové tstfedi (CMFU).'” Viechny ostatni organi-
zace, které ve filmovém prostiedi pusobily, byly
po zalozeni CMFU zrudeny a jim likvidovény.
Sdruzeni premiérovych biografu tak jiz jako Sek-
ce premiér zanikla spolu se Zemskym svazem ki-
nematografii v Cechach dne 15. inora 1941.'"

Pisemnosti Sdruzeni premiérovych biografi
jsou dochovany velice torzovité, pfesto viak
prinadeji nékteré dulezité informace ohledné ob-
chodnich strategii a vzdjemné spoluprace pred-
nich prazskych prvorepublikovych kin. Nejdule-
Kniha byla zaloZena az tfi roky po vzniku Sdruze-
ni, tedy 5. bfezna 1931, a uchovéva zapisy ze

3) Zapisy schizi, zapis z 18. bfezna 1931. NFA, f. Sdruzeni premiérovych biografi (1931-1938), k. 1, ref. ozn.

1//1.

4) Petra Surova, Sdruzeni premiérovych biografit (1928-1938) (diplomovd prace FF UK). Praha 2013, s. 42.

5) Zapisy schiizi, zapis z 29. zafi 1931. NFA, f. SdruZeni premiérovych biografii (1931-1938), k. 1, ref. ozn. 1//1.

6) Podminky stanovené Z. S. K. pro uznéni ¢clenstvi v Sekci premiérovych biografi pro velkou Prahu pii Z. S. K.
v Cechach. NFA, f. Sdruzeni premiérovych biografti (1931-1938), k. 1, ref. ozn. 2/2//4.

7) Anon., Sjednoceni kinematografi v zemi Ceské a Moravskoslezské. Filmovy kuryr, 1938, & 52, s. 1.

8) Protokol o ustavujici ¢lenské schiizi premiérové sekce. NFA, f. Sdruzeni premiérovych biografti (1931-1938),

k. 1, ref. ozn. 2/2//1.

9) Otakar Mudroch, Nové rozdéleni kin ve Velké Praze. Filmovy kuryr, 1938, ¢. 51, 5. 5.
10) Jiti Dolezal, Ceskd kultura za protektordtu. Skolstvi, pisemnictvi, kinematografie. Praha: Narodni filmovy ar-

chiv 1996, s. 201-202.

11) Lucie Dolezalova, Zemsky svaz kinematografii (inventdf fondu NFA), Hradistko pod Mednikem 2008,

s. XIX.
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schiizi véetné presencnich listin az do 24. listopa-
du 1938. Dale jsou soucasti fondu stanovy orga-
nizace, podminky prijeti nového biografu, razné
poznamky ke schtzim, nékolik malo dopist
a ¢lanek z nezndmého $védského casopisu o situ-
aci v ceskoslovenské kinematografii. I pfes znac-
nou torzovitost je archivni fond Sdruzeni premi-
érovych biografii v CSR, a obzvlasté kniha zapisii
ze schiizi, zajimavym pramenem pro déjiny Ces-
kého mezivale¢ného filmového primyslu.

Petr Hasan

AD FONTES
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PROJEKTY

»Art“ v slovenskych kiniach od osamostatnenia Slovenskej republiky

po sticasnost

Do skiimanej oblasti som zacala prenikat v roku
2012 z pozicie novacika v praxi ako PR manazér-
ka distribuc¢nej spoloc¢nosti Filmtopia, ktori sme
ako obc¢ianske zdruzenie EEE (vydavatel filmove-
ho dvojmesacnika Kinecko) spoluzalozili so styr-
mi slovenskymi producentmi dokumentdrnych
filmov. Do projektu sme vstupovali s motivaciou,
ktora bola do roznej miery pragmatického cha-
rakteru, vsetci sa véak dodnes zhodneme na tom,
ze hlavnym cielom bolo vytvorit nieco ako labo-
ratorium pre experimentdlnu distribuciu ,.arto-
vych filmov®, pre distribticiu na mieru, ktora sta-
via nielen na spravnej kombinacii zakladnych
distribu¢nych ciest, akymi st kamenné kin4, fil-
mové kluby, multiplexy, internet, festivaly a tele-
vizia, ale hlada aj jedinecné moznosti (prezenta-
cie) pre konkrétny film (filmové skoly, site-specific
premietania, nefilmové podujatia a priestory).
Pod pojmom ,artovy” (v uvodzovkach, pretoze
ide skor o citat ,diskurzu® nez odborny pojem)
budem rozumiet taky film, ktory patri do podpo-
[a mensinovej kultiry, aj ked je vymedzenie tohto
podpola problematickejsie a v priebehu mojho
vyskumu podlieha uréitému vyvoju.

Projekt svojej dizertacnej prace som zacala for-
movat ¢oskoro po zalozeni Filmtopie, ako prilezi-
tos( pre prehlbenie teoretickych a odbornych ve-
domosti, ktoré budem moct spitne aplikovat
v praxi. Do praxe, rovnako ako do doktorandske-
ho $tudia, som vstipila v obdobi, kedy diskusiam
o distribucii tzv. ,artovej* kinematografie domi-
novala téma digitalizacie kin, ktora sa stala aj vy-

chodiskom projektu mojej dizertacie. Priebeh vy-
skumu vsak vnasal do tejto oblasti postupne viac
svetla, ktoré odhalilo a sproblematizovalo pévod-
ne schematicky nacrtnuté hypotézy o bipolarne
rozdelenom distribuénom prostredi, kde malé
distribu¢né spolo¢nosti brania pozicie ,,artového*
filmu proti americkym majors — nadndrodnym
korporaciam, na Slovensku zastipenym niekol-
kymi komercnymi distribu¢nymi spolo¢nostami,
ktoré si postupne vytvaraju alebo podmanuju aj
siete kin. Z aktivistickej pozicie jedného z agen-
tov v hracom poli slovenskej distribicie, ktory
patra po dokazoch krivdy na ,artovych® filmoch
a ich sprostredkovateloch zosobnenych v ,arto-
vych® distributoroch, som sa rozhodla presunut
do pozicie pozorovatela, ktory popisuje diskurz,
aky sa v tejto hre pouziva, pretoze ten ma na vy-
sledny stav oblasti vacsi a podstatne dlhodobejsi
vplyv ako premenlivé technologické zdzemie
ainovacie. Na diachronickej rovine som sa odpu-
tala od obdobia digitalizacie kin (v uzko vyme-
dzenom slova zmysle zavadzania technolégie D-
-cinema a E-cinema na miesto 35mm projekcnej
techniky v slovenskych kinach) a rozsirila zaber
prace na obdobie od vzniku Slovenskej republiky
a z toho plyniceho osamostatiovania sa sloven-
skej audiovizie v roku 1993 po sucasnost, ktorou
je pre mna v case dokoncenia dizertacnej prace
rok 2015. Namiesto povodne planovaného objek-
tivizujiceho popisu udalosti v neuchopitelne pre-
menlivej oblasti distribticie som sa rozhodla na-

koniec zamerat na mapovanie urcitych Specifik,
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s akymi slovenské prostredie v priebehu dlhsieho
obdobia k fenoménu distribucie ,artovych® fil-
mov pristupuje, ako o nom hovori a preco o nom
tym ktorym spdsobom hovori. Domnievam sa, ze
na tejto redukcii by sa mohli ukazat niektoré kha-
¢ové postupy diskurzu, ktoré formuji v koneé-
nom dosledku podobu kultirneho priemyslu nie
len striktne na slovenskom tizemi a nie len v ob-
lasti filmovej distribucie.

Z hladiska metodoldgie sa ako jediny dostatoc-
ne nosny a pritom pruzny ukdzal model pripado-
vych $tudii, pricom optimélny by bol taky, v kto-
rom by boli symetricky zastipené jednotlivé
spolo¢nosti posobiace v oblasti artovej distribu-
cie a jednotlivé premeny v technologickej oblasti
a ich dopad na diskurz v oblasti. Vo vysledku sa
viak vyber zuzil na pripadové $tudie vytvorené
v spolupraci s distribu¢nymi spolo¢nostami, kto-
ré zodpovedaju danym kritériam a zdroven su
otvorené Ucasti na vyskume v takej citlivej oblas-
ti, akou je ich pozicia v diskurze kultirneho prie-
myslu na Slovensku. Po zhodnoteni vietkych fak-
torov sa zdvere¢ného vyskumu zucastnili tri
distribu¢né spolo¢nosti: Film Europe Media
Company, Asociacia slovenskych filmovych klu-
bov a Filmtopia, ktoré poskytli pre potreby vy-
skumu svoje distribu¢né projekty viazuce sa k té-
mam: osamostatnenie sa slovenského klubového
hnutia a kriza programovej dramaturgie (1990-
1992), digitalizacia a zanik kin (2012), paralelnd
distribucia (day-and-date release, 2014), experi-
mentalna distribtcia a distribucia ,,artovych® fil-
mov v nekinovych priestoroch (2015). Tieto témy
budu stat v zahlavi jednotlivych kapitol dizerta¢-
nej prace a sluzia ako nosné koncepty pre jednot-
livé pripadove studie.

Pri préci na projekte vyuzivam pramene, ktoré
je mozné priblizne rozdelit do dvoch urovni: zak-
ladné pramene a literatira z oblasti Studii kultar-
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nej produkcie a kultirnej etnografie, o ktort sa
opieram pri vytvarani metodologickych nastro-
jov a ich aplikacii na materidl zozbierany v za-
kladnom vyskume. Medzi zadkladné pramene
patria propagac¢né materidly distribu¢nych spo-
lo¢nosti a producentov, Statistiky o navstevnosti
filmov a iné $tatistiky, domaca aj zahranic¢na lite-
ratura z oblasti distribucie a rozhovory s distribu-
tormi a producentmi. Literatura, z ktorej ¢erpam
na urovni metodolégie, ma korene jednak v ador-
novskej linii kritického premyslania o kultirnom
priemysle a jednak v tzv. production studies, ktoré
rozvijaju a aplikuju tedriu pola a agentov poso-
biacich v nom, ako ju koncipoval francuzsky so-
cioldg a antropoldég Pierre Bourdieu. Klticovou
inspirdciou pre moj vyskum distribuéného dis-
kurzu v oblasti ,,artového” filmu sa stala , kultar-
na etnografia“ americkej muzikologi¢ky a antro-
pologicky Georginy Born, ktorej praca sa vynima
v oblasti produkénych studii predovsetkym pros-
trednictvom dvoch monografii zameranych na
etnograficky vyskum kultirnych institacii: Ratio-
nalizing Culture: IRCAM, Boulez, and the Institu-
tionalization of the Musical Avant-Garde (1995)
a Uncertain Vision: Birt, Dyke and the Reinvention
of the BBC (2004). Praca Georginy Born je chariz-
maticka vo svojej politickej angazovanosti a kri-
tickosti vo vztahu k dlohe tzv. intrermediaries —
alebo sprostredkovatelov kultirnych obsahov
— a priekopnicka v tom, ze rozsiruje oblast fil-
movych $tudii o antropologické a sociologické
rozmery a naopak. Kym na americkom kontinen-
te ma uz Born svojich nasledovnikov, ¢i dokonca
kritikov (napr. Eduardo De La Fuente"), do nas-
ho stredoeurdpskeho regionu jej ,,post-pozitivis-
ticky empirizmus” dodnes neprenikol.”

Aj preto som sa rozhodla podujat na experi-
ment, pri ktorom by som za instituciu produku-
jucu kultirny diskurz dosadila distribu¢nu spo-

1) Eduardo De La Fuente, In Defence of Theoretical and Methodological Pluralism in the Sociology of Art:
A Critique of Georgina Born's Programmatic Essay. Cultural Sociology 4, 2010, ¢. 2, s. 217-230.
2) Srov.tiez Petr Szczepanik, On the Ethnography of Media Production. An Interview with Georgina Born.

Iluminace 25, 2013, ¢. 3, 5. 99-119.
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lo¢nost, alebo radsej distribu¢ny systém, v ktorom
sa distribu¢na spolo¢nost ukazuje ako vysoko ne-
diskrétna jednotka, ktord necustale vstupuje na
roznych trovniach do interakcii s inymi agentmi
v prostredi: producentmi, dal$imi distribatormi,
meédiami, ndstrojmi finan¢nej podpory, kinarmi
atd. V3etci tito agenti spolu pdsobia v spolo¢nom
poli, aj ked pre tento vyskum je zaujimava predo-
vsetkym jeho podmnozina v podobe mensinovej
kultiry (v bourdieuovskom slovniku restricted
alebo small scale production), bolo by kontrapro-
duktivne podliehat sebaklamu, ze tito podmno-
Zina nie je v interakcii s agentmi zastre$ujuceho
vacsinového kultirneho priemyslu (large scale
production). Prave diachronické posobenie tych-
to interakcii na podobu slovenskej distribu¢ne;
oblasti a jeho zrkadlenie sa v diskurze je predme-
tom predkladaného vyskumu. Jeho vysledkom,
ktorého findlna podoba je stale otvorend, by malo
byt mapovanie niektorych formacii v diskurze,
ktoré sa v mimoriadne zretelnej podobe ukazuju
v konkrétnych situaciach v uzko vymedzenom
slovenskom prostredi a obdobi, pricom vsak
maju tendenciu presahovat ho.

Mgr. Eva Krizkovd, Ustav divadelnej a filmovej
vedy SAV, 3. rok riesenia, skolitelka: doc. Mgr. Jana
Dudkova, Ph.D.
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Z priristkd Knihovny NFA

ALFRED

Alfréd Radok / [publikaci pfipravil, graficky zpracoval
a vysazel Honza PetruZela]. -- Vyd. 1. -- Praha : Institut
uméni - Divadelni ustav, 2014. -- [cca 92] s. : il. (nékte-
ré barev.), portréty, faksim. + 1 DVD. -- Citaty, Zivotpis-
né kalendarium A. Radoka, seznam vyobrazeni - Bib-
liografie Publikace k stému vyro¢i narozeni
divadelniho a filmového reziséra Alfréda Radoka pred-
stavuje osmdesdtku fotografii z osobniho archivu rodi-
ny Radokovy i z vétdiny divadelnich inscenaci a filmua
z let 1940 az 1976. Snimky doplnuji citace z kritickych
ohlast, denikovych zaznamu, rukopist, reflexi i dalsi li-
teratury. Soucasti knihy je DVD se zaznamem Radoko-
va televizniho filmu Sach mat z roku 1964, Zivotopisné
kalenddrium a seznam zakladni literatury. -- ISBN 978-
80-7008-335-2 (broz.)

BACUVCIK, Radim

Hudba v reklamé a dalsich oblastech marketingové ko-
munikace / Radim Baéuvcik. -- 1. vyd. -- Zlin : VeR-
BuM, 2014. -- 220 s. : il. -- Uvod, anglické resumé, o au-
torovi - Bibliografie na s. 211-220 - Kniha hleda
odpovéd na otdzku, jakym zplisobem funguje hudba
v reklamé. Zabyva psychologickym ptsobenim hudby
a tim, jak hudba souvisi se spolecenskym postavenim
clovéka, a snazi se ukazat, jakym zpisobem je mozné
toho vyuzit v reklamé. Podrobné se zabyva televizni re-
klamou, ktera je s hudbou ze viech oblasti marketingo-
vé komunikace svazana asi nejvice. V3imad si procesu,
jakym se viibec hudba do reklam dostava a do detail
ukazuje, jak vlastné hudba v dneénich reklamach vypa-
da. - Obélkovy nazev: Hudba v reklamé. -- ISBN 978-
80-87500-51-4 (vaz.)

PRILOHA 133

rického filmu Pulp Fiction — Historky z podsvéti
(1994) reziséra Quentina Tarantina, priblizuje a mapuje
okolnosti vzniku filmu, jeho tviirce a naslednou medial-
ni odezvu. Cela kniha je ilustrovana obrazky, inspirova-
nymi filmem Pulp Fiction a kulturnimi prvky, které Ta-
rantina ovlivnily, a ohromujicim vybérem filmovych
momentek i nepouzitych pracovnich zabér. - Nazev ori-
gindlu: Pulp fiction / Bailey, Jason, 1975-. -- [USA] :
Voyageur Press, 2013. -- ISBN 978-80-7391-854-5 (véz.)

BANTCHEVA, Denitza

René Clément / Denitza Bantcheva. -- Paris : Editions
du Revif, 2008. -- 405 s. : il. (nékteré barev.), portréty. --
(Collection cinéma). -- Predmluva, poznamky v textu,
filmografie R. Clémenta, o autorce - Bibliografie na
s. 393-402 - Prvni obsdhld monografie analyticky re-
flektujici Zivot a dilo francouzského filmafe Reného
Clémenta (1913-1996). Vlastni text studie je doplnén
rozhovory a vzpominkami spolupracovniki (herci
Alain Delon, Jean Gaven, Michéle Morganova a Brigitte
Fosseyovi, asistent rezie Léonard Keigel a rezisérova
manzelka Johanna Clémentova). -- ISBN 978-2-357-
00001-8 (broz.)

BEER, Lukas

Hitlerovi Cesi / Lukas Beer. -- V Brné : Guidemedia,
2014. -- 656 s. : il., mapy, portréty. -- Uvod, poznamky
v textu, o autorovi - Rejstiik jmenny - Monografie, ve
které se autor pokousi na zakladé archivnich dokumen-
ti podat pfesvédéivy obraz o skuteénych motivech a ci-
lech némeckého nacionélniho socialismu ve vztahu
k ,feSeni ceské otazky"” za 2. svétové vilky. Jedna kapi-
tola je vénovana filmu Zid Siiss a jeho ¢eskym ohlasim.
-- ISBN 978-80-905310-7-9 (vaz.)

BAILEY, Jason

Pulp Fiction : kompletni historie mistrovského dila
Quentina Tarantina / Jason Bailey ; [z anglického origi-
nalu ... prelozil Petr Stransky]. -- V Praze : Slovart, 2014.
-- 200 5. : barev. il., portréty, faksim. -- Uvod, o autorovi
- Bibliografie na s. 194-195, rejstiik - Vypravna mono-
grafie, kterd je priivodcem i kronikou kultovniho ame-

BERGSTEINOVA, Veronika

Tri tvirdi individuality sovétského filmu (Andrej Tar-
kovskij, Andrej Michalkov-Konéalovskij, Vasilij Suk-
$in) [rukopis] / Veronika Bergsteinovd ; [vedouci prace
Lubos Bartosek]. -- Praha : Filozoficka fakulta Univerzi-
ty Karlovy v Praze, 1979. -- 2191. -- Nahote na titul. 1.:
Katedra déjin hudby, divadla a filmu FF UK, oddéleni
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déjin a teorie divadla a filmu - Strojopis - Bibliografie na
1. 207-208 - Diplomova prace posluchacky déjin a teo-
rie divadla a filmu na FF UK se pokousi o analyzu dél tri
soucasnych sovétskych filmaii (A. Tarkovskij, A. Mi-
chalkov-Koncalovskij, V. Suksin) a jejich uéitele Micha-
ila Romma. -- (Vaz.)

BERNARD, Jan

Jan Némec : enfant terrible ¢eské nové viny. Dil 1,
1954-1974 / Jan Bernard. -- 1. vyd. -- Praha : Akademie
muzickych uméni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2014.
-- 648 s. : il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- (edice
20/21). -- Uvod, poznamky v textu, filmografie a ocené-
ni J. Némce, anglické resumé, o autorovi - Bibliografie
na s. 623-625, rejstiik jmenny a nazvovy - Prvni dil
dvousvazkové odborné monografie, vénujici se predni-
mu svétovemu a ¢eskému filmafi Janu Némcovi nabizi
komplexni obraz jeho dila v historickych, politickych,
ekonomickych a estetickych souvislostech. Prvni dil se
zabyva léty 1954-74, kdy Némec nejprve studoval FAMU,
tocil v rdmci Ceskoslovenského armadniho studia, pra-
coval jako asistent rezie, pomocny rezisér a nakonec
i jako rezisér ve Filmovém studiu Barrandov. V ramci
koprodukci i samostatné pracoval pro italské a americké
producenty a zaZil svétovou sldvu i domaci politickou
perzekuci. Jeho tviiréi osudy se tak vyznamné prolnuly
s déjinnymi udélostmi vyvoje Ceskoslovenska zejména
v Sedesatych letech. Kniha pracuje s mnozstvim archiv-
nich materidl(, fotografii, s publikovanymi i nepubliko-
vanymi rozhovory s Némcem a s jeho spolupracovniky,
s domdacimi i zahrani¢nimi kritikami jeho filmi a pfi-
nasi poznatky nejen o nich, ale i o fadé jeho nerealizo-
vanych projekta. -- ISBN 978-80-7331-277-0 (broz.)

BRIERRE, Jean-Dominique

Edith Piaf : bez lasky nejsme nic / Jean-Dominique
Brierre ; [z francouzského originalu ...] prelozil Jakub
Volny. -- Vyd. 1. -- V Praze : Metafora, 2014. -- 230 s. --
Poznamky v textu, vynatky, diskografie a filmografie
E. Piaf - Biografie legenddrni francouzské zpévacky
a herecky Edith Piaf, jejiz Zivotni osud i umélecka kari-
éra byly poznamenany bizarnimi udalostmi a tragédie-
mi, stejné jako divokou stravujici vasni. Jeji portrét do-
kresluji rovnéz divérné vzpominky zpévallinych
slavnych souputniki, mecends, kolegt, pfatel, manze-
16, milencti i rivali (Marcel Cerdan, Théo Sarapo, Mar-
lene Dietrich, Charles Aznavour, Jean Cocteau, Yves
Montand, Georges Moustaki aj.). - Néazev origindlu:
Edith Piaf : sans amour on nest rien / Brierre, Jean-Do-
minique. -- Paris : Hors Collection, 2013. -- ISBN 978-
80-7359-399-5 (vaz.)

CESTA
Cesta Ypsilon, aneb, Od pocitku k dnesku / [editor pu-
blikace Jan Schmid ; autofi pfispévki Jan Schmid, Vla-

PRILOHA

dimir Just, Jaroslav Etlik]. -- Praha : Nakladatelstvi Stu-
dia Ypsilon, [2014]. -- 325 s. : il. (vétdinou barev.),
portréty, faksim. -- Vydalo Nakladatelstvi Studia Ypsi-
lon ve spoluprici s tiskdrnou Optys - Uvod, citdty, ang-
lické resumé - Rejstfik inscenaci - Publikace faktogra-
ficky shrnuje a dokumentuje (textové i fotograficky)
véechny inscenace, které Ypsilonka od roku 1964 vytvo-
fila. Je tu zachycena celd historie divadla od pocatki az
do dnesnich dnti. Svym obsahem kniha navazuje na dvé
predchozi publikace Maj divadelni svét a Skripta Y, kte-
ré Studio Ypsilon pred ¢asem vydalo, a které se rovnéz
vénovaly hlubsi reflexi ypsilonské divadelni tvorby. --
ISBN 978-80-905816-0-9 (vaz.)

CINEGRAPH - HAMBURGISCHES CENTRUM
FUR FILMFORSCHUNG E.V.

Gegen? Offentlichkeit! : neue Wege im Dokumentaris-
chen / [Redaktionsleitung Olaf Brill ; Texte Hans-Mi-
chael Bock ... et al]. -- Miinchen : Richard Boorberg
Verlag ; [Hamburg] : edition text+kritik, 2014. -- 165 s.
:il, portréty, faksim. + 1 DVD. -- Cist. anglicky text -
Dalsi autofi: Olaf Brill, Kay Hoffmann, Viclav Kofron,
Julian Petley, Thomas Tode - Uvod, vynatky, citdty, ad-
resafe - Rejstfik filmi a reziséra - Katalog 11. mezind-
rodniho festivalu némeckého filmového dédictvi Cine-
Fest 2014 (soucasné 27. mezinarodni filmové historicky
kongres) je vénovan tématim novych cest dokumenta-
rismu v Evropé od poloviny 60. let do soucasnosti, ze-
jména v Némecku (SRN, NDR), Ceskoslovensku (Ces-
ku) a ve Velké Britanii. Sbornik je slozeny z texti
soucasnych historikl a dobovych materiald, které pri-
blizuji konkrétné filmy (ceskoslovenskou kinematogra-
fii reprezentuji snimky Obrazy starého svéta a Cesky
den). Na zavér je pripojen slovnicek reziséri promita-
nych filmi a prehled ocenéni, udélenych na CineFestu
v predchozim roce. -- ISBN 978-3-86916-390-1 (broz.)

CINEMA

O cinema de Jiti Menzel = The cinema of Jifi Menzel :
14 a 26 de outubro de 2014, Cinema - Caioxa cultural RJ
/ [textos Hernani Heffner ... et al.]. -- [Rio de Janeiro] :
Fevereiro Filmes, 2014. -- [114] s. : il. -- Soubéiny
anglicky text - Katalog k retrospektivni prehlidce 15 fil-
mu Ceského reziséra Jiftho Menzela, ktera probéhla
14.-26. fijna 2014 v Rio de Janeiru. -- (Broz.)

CZECH

Czech docs 2014-2015. -- Praha : Institut dokumentar-
niho filmu : Ceské filmové centrum, 2014. -- 87 s. : il. -
Soubézny anglicky text - Autofi tvodu: Markéta San-
trochova, Bojan Schuch - Rejstfik rezisérd a filma podle
anglickych a ¢eskych nazvi - Dvoujazy¢ny katalog ces-
kych dokumentdrnich filma raznych délek, které se
v letech 2014-2015 nachazeji v riznych fazich vyroby
(ve vyvoji, ve vyrobé, v postprodukci, hotové celovecer-
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ni dokumenty). U kazdého filmu jsou uvedeny zakladni
technické a obsahové charakteristiky, kontakty a stav
produkce. Publikace je vydéna k Panelu pfipravovanych
dokumentdrnich filmi. -- (Broz.)

CERMAKOVA, Dana

Ivan Trojan / Dana Cermakova. -- 1. vyd. -- [Lipnik nad
Be¢vou] : Nakladatelstvi Imagination of People, 2014. --
183 s, xvi s. barev. obr. pfil. : il. (vétSinou barev.), por-
tréty. -- (Portréty). -- Prolog, vynatky, o autorce - Bib-
liografie na s. 183 - Knizni kompila¢ni portrét ¢eského
herce Ivana Trojana. Autorka hojné vyuiivd vynatka
z asopiseckych a novinovych rozhovorii s hercem. --
ISBN 978-80-87685-22-8 (vdz.)

CESALKOVA, Lucie

Atomy vécnosti : cesky kratky film 30. az 50. let / Lucie
Cesalkova. -- Vyd. 1. -- Praha : NFA, 2014. -- 430 s. : il.,
portréty, faksim. -- Prolog, Gvod, poznamky v textu, ci-
taty, tabulky, filmografie, seznam vyobrazeni, anglické
resumé, o autorce - Bibliografie na s. 392-410, rejstfik
jmenny a nazvovy - Monografie analyticky mapujici
cesky kratky film 30. az 50. let zasazuje tuto tvorbu na
zakladé vyzkumu vztah mezi institucemi (zejména
stitem) a médii do $ir$ich konceptualnich rdmect, roze-
bira ji jako navazanou na dobové priority politiky védy,
politiky obcanstvi ¢i politiky price a pfipomina i linii
snah o kultivaci vkusu filmovym experimentem. --
ISBN 978-80-7004-163-5 (broz.)

CINATL, Kamil

Déjiny ve filmu : film ve vyuce déjepisu / Kamil Cinatl,
Jaroslav Pinkas a kolektiv. -- Vyd. 1. -- Praha : Ustav pro
studium totalitnich rezimf, 2014. -- 248 5. : il. (vétsinou
barev.), portréty, faksim. -- Kniha vznikla v rdmci pro-
jektu Déjepis v 21. stoleti: multimedidlni aplikace pro
déjepisnou vyuku, ktery je realizovan s podporou Mini-
sterstva $kolstvi, mladeze a télovychovy CR, evropskych
strukturalnich fondt a stdtniho rozpoétu CR - Uvod,
poznamky v textu - Bibliografie na s. 243-245, rejstik
jmenny - Metodicka publikace se zaméfuje na filmové
obrazy minulosti a jejich vyznam pro historickou kultu-
ru. Problematiku nahlizi z perspektivy didaktiky déje-
pisu a promysli moznosti vyuziti filmu jako néstroje
vzdélavani. Price vychazi ze zahraniénich konceptt di-
daktiky déjepisu, které aplikuje na ceské prostiedi.
V &asti Teorie shrnuje klicové pojmy a postupy, které
souvisi s uzitim filmového média k vzdélavacim cilam.
V navazujici casti obecnou problematiku ilustruje na
pripadovych studiich, které didaktické koncepty spoju-
ji s konkrétnim filmovym materidlem. -- ISBN 978-80-
87912-11-9 (broz.)

PRILOHA 135

DAVID

David Lynch in theory / edited by Frangois-Xavier
Gleyzon. -- Ist ed. -- Prague : Univerzita Karlova v Pra-
ze : Litteraria Pragensia Books, 2010. -- 193 s. : il. -- Po-
znamky v textu, vynatky, citaty, filmografie, o autorech -
Kolektivni  monografie  pfindsi soubor tfindcti
kritickych eseji prednich filmovych, literarnich a kul-
turnich teoretikii a pedagogii anglosaského piivodu
analyzujicich tvorbu amerického filmafe Davida Lyn-
che. Texty, jimiz kromé editora do sborniku ptispély
Todd McGowan, Greg Hainge, Gary Bettinson, Domi-
nique de Courcelles, Scott Wilson, Alanna Thain, Jason
T. Clemence, Joshua D. Gonsalves, Rebecca Anne Barr,
Louis Armand, Eric G. Wilson, Gary Bettison a Michel
Chionch, dopliuje na zavér ptivodni rozhovor s rezisé-
rem Lynchem. -- ISBN 978-80-7308-317-5 (broz.)

EAST SILVER. CENTRAL AND EAST EUROPEAN
DOCUMENTARY FILM MARKET (11.: JIHLAVA,
CESKO : 2014)

East silver 2014 : catalog of Central and East European
documentary films / editors Zdenék Blaha, Jana Ripplo-
vd. -- Prague : Institute of Documentary Film, 2014. --
339 s. : il. (nékteré barev.), portréty. -- Rejstiik reziséri
a filmu podle kategorii, zemi a anglickych nazvi - Kata-
log 11. ro¢niku filmového trhu East Silver, ktery mapu-
je dokumentarni filmy stredni a vychodni Evropy, reali-
zované v letech 2013-2014. Prezentace projektu se
uskutecnila 22. 10. - 28. 10. 2014 v rdmci 18. mezina-
rodniho festivalu dokumentarnich filma v Jihlavé a na
jeho organizaci se podilel Institut dokumentarniho fil-
mu. Prehled filmi je fazen podle zemi a u kazdého fil-
mu jsou uvedeny zdkladni filmografické tidaje, obsaho-
vé charakteristika, ceny a kontaktni adresy producentt
a distributort. -- (Broz.)

ELIOT, Marc

Jack Nicholson / Marc Eliot ; [z anglického originalu ...
preloZila Jaroslava Hromadovd]. -- Praha : Vysehrad,
2014. -- 304 s. : il, portréty. -- Uvod, poznamky v textu
a na s. 277-288, filmografie a ocenéni J. Nicholsona,
o autorovi - Bibliografie na s. 276, rejstiik - Biografie
amerického herce Jacka Nicholsona podrobné mapuje
jeho Zivotni osudy a padesatiletou uméleckou kariéru. -
Nazev originalu: Nicholson : a biography / Eliot, Marc,
1946-. -- [New York] : Crown Archetype, 2013. -- ISBN
978-80-7429-475-4 (vaz.)

ELSAESSER, Thomas

German cinema - terror and trauma : cultural memory
since 1945 / Thomas Elsaesser. -- 1st publ. -- New York
; London : Routledge, 2014. -- vi, 346 s. -- Uvod, po-
znamky v textu, o autorovi - Bibliografie na s. 324-333,
rejstiik - Monografie, ve které vyznamny britsky filmo-
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vy historik némeckého pivodu piehodnocuje vyznam
holocaustu pro povale¢né némecké filmy a kulturu a zd-
roven nabizi soucasné prezkoumdni teorie traumatu,
V sérii studii, které se zabyvaji tvorbou Konrada Wolfa,
Alexandera Klugeho, Rainera Wernera Fassbindera,
Herberta Achterbusche a Haruna Farockiho stejné tak
jako filmy natocenymi v novém stoleti, autor sleduje
rizné zpusoby, jakymi je holocaust zachycovén v né-
meckém filmu od 50. let 20. stoleti. -- ISBN 978-0-415-
70927-9 (broz.)

PRILOHA

analyzuje normaliza¢ni prozaickou produkci s tématem
déjin a zdroven pripomina souvislosti umélecké litera-
tury a propagandy, filmu a televize i podoby normali-
zaéni literarni kritiky. Jadrem préce je zachyceni pova-
le¢nych déjin a zvlasté obrazu let 1945, 1948 a 1968 tak,
jak je pfindsela normalizaéni dila, a dale ideologicka ty-
pologie postav a zptisobd, jakym byly v této literatufe
klasifikovany spolecenské vrstvy a tridy: délnici, rolnici,
burzoazie, inteligence ¢i umeélci. -- ISBN 978-80-200-
2386-5 (vaz.)

FAMUFEST 2014 (31. : PRAHA, CESKO)

Famufest ,14 : zprava zleva : 26. - 30. 11., Kino Svétozor,
Dim U Minuty. -- [Praha : Filmovi a televizn{ fakulta
AMU]J, 2014. -- 223 s. : il,, portréty, mapy. -- Soubézny
anglicky text - Autor uvodu Pavel Jech - Pfedmluva -
Katalog 31. festivalu studentskych filmi FAMUfestu
(Zprava Zleva) obsahuje pfehled viech promitanych fil-
mii v riiznych kategoriich s kratkymi tdaji a charakte-
ristikami, udaje k soutéZnim scénafim, nerealizova-
nym scénafim, fotografiim a doprovodnému progra-
mu. -- (Broz.)

FERENCZI, Aurélien

Tim Burton / Aurélien Ferenczi. -- [Paris] : Phaidon
Press, 2013. -- 103 s. : il. (vét$inou barev.), portréty, fak-
sim. -- (Masters of cinema). -- Poznamky nas. 101-102,
chronologie a filmografie T. Burtona, o autorovi - Bib-
liografie na s. 101 - Vypravna profilova monografie pfi-
blizuje Zivot a tvorbu amerického filmafe a vytvarnika
Tima Burtona. - Ndzev origindlu: Tum Burton / Feren-
czi, Aurélien, 1962-. -- Paris : Cahiers du cinéma, 2010.
-- ISBN 978-2-8664-2568-5 (broz.)

FESTIVAL FRANCOUZSKEHO FILMU (17. : PRA-
HA ETC., CESKO :2014)

17. festival francouzského filmu = 17e festival du film
frangais. -- [Praha : s.n.], 2014. -- 56 s. : il., portréty. --
Soubézny francouzsky text - Dvoujazyény programovy
katalog 17. prehlidky Festival francouzského filmu, kte-
ry se konal 19. - 26. 11. 2014 v Praze a pak v nékolika
dalsich ceskych méstech. Katalog obsahuje u kazdého
filmu struéné technické udaje, obsah, vynatek z kritik,
ocenéni a foto. Retrospektivy byly vénovany tvorbé Ju-
liette Binocheové a Benoita Jacquota. -- (Broz.)

FIALOVA, Alena

Pouceni z krizového vyvoje : povileéna ceska spoleé-
nost v reflexi normalizacni prozy / Alena Fialova. --
Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2014. -- 297 s. : il. (nékteré
barev.), portréty, faksim. -- (Stastné zitiky ; sv. 15). --
Uvod, pozndmky v textu, citaty, vynatky, seznam vyob-
razeni, edi¢ni poznamka, anglické resumé, o autorce -
Bibliografie na s. 267-286, rejstfik jmenny - Kniha

FILM

Film a déjiny 4 : normalizace / Petr Kopal (ed.). -- Vyd.
1. -- Praha : Viclav Zak - Casablanca : Ustav pro studi-
um totalitnich rezimi, 2014. -- 662 s. : il., portréty, fak-
sim. -- Uvod, poznamky v textu, seznam vyobrazeni,
o autorech - Bibliografie na s. 637-643, rejstrik jmenny
- Kolektivni monografie navazuje tematicky (chronolo-
gicky) na predchozi dily fady Film a déjiny (vélka, stali-
nismus) a pokousi se v ramci koncipovanych oddila
venskych autori (historik, sociologi, medidlnich teo-
retiki ad.) se zaméfuji napf. na nastup normalizace do
televiznich a filmovych struktur, na osudy jednotlivych
tvirct v novém rezimu (V. Chytilova, H. Trestikova,
P. Solan, J. Jakubisko), na jejich sledovani ze strany Stb
(V. Chytilovd, M. Forman), dale na nové zpobeni histo-
rickych uddalosti, myti a postav v normaliza¢nich dilech
(SNP, slovenské rané déjiny, husité), na zobrazeni poli-
cistii jako filmovych postav. Cely oddil je vénovén také
obraziim normalizace v soudobych filmech a serialech
(Kawasakiho raze, Hofici kef, Vypravéj). Zivérecna
cast sleduje prezentaci normalizace z hlediska didakti-
ky, jako déjinny narativ ve vzdélavacich a vyukovych
pomiickich. -- ISBN 978-80-87292-26-6 (Casablanca :
vaz.). -- ISBN 978-80-87912-13-3 (USTR : vaz.)

FILMY

Filmy Andrzeja Wajdy w $wiatowym plakacie fil-
mowym = Andrzej Wajda's films in world film posters /
[koncepcja katalogu Krystyna Zamystowska]. -- Lodz :
Muzeum kinematografii, 2014. -- 339 s. : barev. il., fak-
sim., portréty. -- Soubézny anglicky text - Poznamky
v textu, citaty, filmografie A. Wajdy, seznam vyobrazeni
- Katalog stejnojmenné putovni vystavy filmovych pla-
kath z celého svéta k filmovym dilim polského reziséra
Andrzeje Wajdy. Kazdy titul reprezentuje ruzny pocet
barevnych reprodukci plakati s citaty svétovych filma-
i, ktefi komentuji sviij vztah ke konkrétnimu filmu. --
ISBN 978-83-88820-60-1 (broz.)

FORMANOVA, Martina

Pripad Pavlina : dramaticky pfibéh svétoznamé ceské
modelky a jejich rodica - rodiny rozdélené sovétskou
okupaci / Martina Formanova. -- Vyd. 1. -- Praha : Pro-
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stor, 2014. -- 209 s. -- O autorce - Romdnové zpracova-
ni dramatickych zivotnich osudi svétozndmé americké
modelky a herecky ¢eského ptivodu a jejich rodica, kte-
ii se po srpnové okupaci Ceskoslovenska rozhodli pro
emigraci a svou malou dceru Pavlinu zanechali doma
u prarodicu. Teprve po nékolikaletém usili se jim poda-
fi dceru dostat do zahraniéi. Autorka popisuje indivi-
dudlni cesty kazdého z aktérid. -- ISBN 978-80-7260-
308-4 (vaz.)

GOODALL, Nigel

Benedict Cumberbatch / Nigel Goodall ; [z anglického
origindlu ... prelozil Jan Podzimek]. -- Praha : XYZ,
2014. -- 238 s., [16] s. obr. pril.] : il. (vétSinou barev.),
portréty. -- Uvod, poznamky v textu, filmografie a tea-
trografie B. Cumberbatche, ceny, o autorovi - Bibliogra-
fie na s. 232-238 - Knizni biograficky portrét britského
herce Benedicta Cumberbatche (nar. 1976), kterého
proslavila titulni role svérazného detektiva v seridlu
Sherlock. - Nazev originalu: Benedict Cumberbatch /
Goodall, Nigel, 1950-. -- London : André Deutsch,
2014. -- ISBN 978-80-7505-013-7 (véz.)

GRACLIK, Miroslav

Tti ofisky pro Popelku : pribéh legendarniho filmu
a jeho hrdina / Miroslav Graclik, Vaclav Nekvapil. --
Praha : Dobrovsky, 2014. -- 375 s., [16] s. barev. obr.
pril. : il. (nekteré barev.), portréty, faksim. -- (Omega).
-- Predmluva, tivod - Bibliografie na s. 375 - Kniha pfi-
blizuje populariza¢ni formou okolnosti vzniku a na-
sledného uspéchu filmové pohadky Tri ofisky pro Po-
pelku. Vétsi cast knihy tvofi rozhovory s reZisérem
Viclavem Vorlickem a nékterymi hereckymi protago-
nisty (Libuse Safrankova, Pavel Travnicek, Rolf Hoppe,
Dana Hlavicova, Vitézslav Jandak, Jifi Krytindf, Ilona
Jirotkova) a u nezijicich hercti a dabéru jejich medailo-
ny. -- ISBN 978-80-7390-225-4 (vaz.)

GRACLIK, Miroslav

Hvézdy stfibrného platna : osudy 40 hercti prvni repub-
liky / Miroslav Graclik. -- Praha : Dobrovsky, 2014, --
325 s., [24] s. barev. obr. piil. : il. (nékteré barev.), por-
tréty, faksim. -- (Omega). -- Na obdlce podnézev:
Osudy herci z prvni republiky - Bibliografie na s. 324 -
Knizni soubor publicisticky zpracovanych medailonku
40 ceskych hercti a herecek, jejichz kariéra a popularita
kulminovala v mezivéiletné a protektoratni éfe. Text ob-
razové doprovazeji reprodukce portrétnich fotografii
s podpisy, dobové filmové a reklamni plakaty. -- ISBN
9788-80-7390-116-5 (viz.)

GRANT, Bruce

The captive and the gift : cultural histories of sovereign-
ty in Russia and the Caucasus / Bruce Grant. -- st publ.
-- Ithaca ; London : Cornell University Press, 2009. --

PRILOHA

137

xxi, 188 s. 1 il., portréty, faksim., mapy. -- (Culture and
society after socialism). -- Bibliografie na s. 165-184,
rejstiik - Predmluva, poznamky v textu, citaty, slovni-
¢ek pojmi, o autorovi - Monografickd studie americké-
ho antropologa se zabyva dlouhodobym vztahem mezi
Ruskem a Kavkazem a zpusoby, jimiz je uplatiovana
suverenita v této neklidné oblasti. Autor zkouma pozo-
ruhodnou rezonanci témat nasili, zajeti a fi$e na Kavka-
ze prostiednictvim mytologie, poezie, povidek, baletu,
opery a filmu. -- ISBN 978-0-8014-7541-2 (broz.)

HAVLUJOVA, Hana

Pamét a projektové vyucovani v déjepise / Hana Ha-
vlajova, Jaroslav Najbert a kolektiv. -- Vyd. 1. -- Praha :
Ustav pro studium totalitnich rezima, 2014. -- 248 s. : il.
(vétsinou barev.), faksim., portréty. -- Uvod, doslov, ci-
taty, tabulky, poznamky na s. 183-203, anglické resumé
- Bibliografie na s. 205-211 - Metodickd publikace je
v prostiedi ¢eské didaktiky déjepisu jednim z prvnich
pokusii o hledani a ovéfovani moznosti, jak pfi vyuce
modernich a soudobych déjin na zdkladnich i stfednich
$kolach pracovat s tématem paméti a didakticky vyuzi-
vat vzpominky pameétniki. Autofi zhodnocuji i pred-
nosti a limity projektové vyuky a aplikace metody ordl-
ni historie do déjepisné praxe. -- [SBN 978-80-87912-
12-6 (broz.)

HERRLICHEN

Die herrlichen schwarzen Menschen : Hugo Bernatziks
fotojournalistische Beuteziige in den Sudan 1925-1927
/ Monika Faber, Martin Pfitscher (Hg.) ; mit einem Bei-
trag von Jifina Todorovova. -- 1. Aufl. -- Wien : Photo-
institut Bonartes : Albertina :
2014. -- 225 s. : il. (nekteré barev.), potréty, faksim.,
mapy. -- (Beitrage zur Geschichte der Fotografie in Os-
terreich ; Bd. 8). -- Pfedmluva, poznamky v textu, ko-
mentovany seznam vyobrazeni - Kolektivni monografie
ke stejnojmenné fotografické vystavé (Viden 1. 8. 2014 -
- 17. 10. 2014) rakouského antropologa, etnonologa
a fotografa Huga Bernatzika (1897-1953) z jeho foto-
dokumentaristickych vyprav do Sudanu v letech 1925-
1927, kde také natocil s ceskym cestovatelem film Gari-
-Gari! (1928). -- ISBN 978-3-7003-1913-9 (broz.)

new academic press,

HROMADA, Jifi

Prezident, nebo buzerant? / Jifi Hromada ; autorska
spoluprdce Jitka Skapikovd. -- V Praze : Nakladatelstvi
Maly pring, 2014. -- 262 s., [8] s. barev. obr. pfil. : il. (né-
které barev.), portréty, faksim. -- Citaty, o autorech -
Knizni autobiografickd zpoved ceského herce, ktery se
v ni vedle umélecké kariéry vénuje své homosexualni
orientaci a svému angazma za zlep$eni prav homosexu-
alnich obc¢ani. -- ISBN 978-80-87754-44-3 (vaz.)
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IORDANOVA, Dina

New Bulgarian cinema / Dina lordanova. -- [Skotsko] :
College Gate Press, 2008. -- 119 5. : il. (barev.), faksim. --
Poznamky na s. 103-109, seznam vyobrazeni, o autorce
- Bibliografie na s. 110-117 - Monografie pfinasi sou-
hrnny i analyticky ndstin uméleckych a produkénich
aspekti a tendenci soucasné bulharské kinematografie.
-- ISBN 978-1-906678-02-9 (broz.)

JEZEK, Vlastimil
Meédia a my / Vlastimil Jezek, Jan Jirdk. -- 1. vyd. -- Pra-
ha : Akademie muzickych uméni v Praze, 2014. -- 145 s.
-- (Management uméni - uméni managementu ; sv. 4.).
- Nahofe na obélce: Akademie muzickych uméni
v Praze, katedra produkce - O autorech - Bibliografie na
s. 141-142 - Monografie se zabyva problematikou mé-
dii v ceském prostredi, jejich vyvojem a soutasnym sta-
vem, jejich pisobenim i moznostem jejich vyuzZiti. Me-
dialné zkuseni autofi monografie se dusledné snazi do-
kladat teoretické pojmy a tvrzeni konkrétnimi priklady
z praxe. Text, ¢lenény do Sesti kapitol, vymezuje pojem
média, véetné jejich role a funkce ve spole¢nosti. Priife-
zové se vénuje vybranym momentim z historie médii,
které autofi povazuji za uréujici pro dneini podobu me-
didlni komunikace. -- ISBN 978-80-7331-304-3 (broz.)

JORDAN, Hanus

Orbis cirkus : pfibéh ¢eského cirkusu / Hanus Jordan ;
Orbis cirkus : k ¢eskému novému cirkusu / Ondfej Cih-
laf. -- 1. vyd. -- V Praze : Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze : Cirkoskop : Narodni muze-
um, 2014. -- 122, xxii s., 5.131-344 : il. (nékteré barev.),
portréty, faksim. -- Druhd monografie ti§téna zvratmo -
Poznamky v textu, vynatky, citaty, anglické, francouzské
a polské resumé - Bibliografie na s. 119-122, 338-344,
rejstiik jmenny, vécny a ndzvovy - Kniha roz¢lenéna do
dvou &asti se vénuje proménam cirkusu v Ceskych ze-
mich od dob tradi¢niho cirkusu aZ po jeho soucasné
formy, oznacované jako novy cirkus. Autofi se zaméru-
ji na originalni ¢eska specifika tradi¢niho i nového cir-
kusu a poutavou formou objasnuji étendfi diivody jeho
odlisnosti. Souédsti knihy je také bohaty a unikatni fo-
tograficky materidl. -- ISBN 978-80-7331-280-0 (broz.)

KOSTALOVA, Michaela

Fenomén Hercule Poirot / Michaela Kostalova. -- Pra-
ha : Nakladatelstvi Petrkli¢, 2014. -- 191 s. -- Citaty,
o autorce, filmografie - Bibliografie na s. 188 - Kniha
v riiznych tematickych okruzich mapuje svét a charak-
teristiku literdrni postavy legenddrniho detektiva, nej-
slavnéjsiho hrdinu z pera Agathy Christie. Neméné vy-
znamnou soucasti knihy je také predstaveni tvarkyné
slavného elegana — Agathy Christie - a taktéz nemaly
prostor je vénovany tloze Hercula Poirota ve filmovych

PRILOHA

a televiznich zpracovanich, kde se jeho vrcholnym
predstavitelem stal slavny britsky herec David Suchet,
jemuz je rovnéz vénovan dostateény prostor. Speciali-
tou knihy je podrobny rozbor postavy spisovatelky Ari-
adne Oliverové — ,karikatury®, do niz Agatha Christie
promitla sebe samu. -- ISBN 978-80-7229-542-5 (vaz.)

MALITSKY, Joshua

Post-revolution nonfiction film : building the Soviet
and Cuban nations / Joshua Malitsky. -- Bloomington ;
Indianapolis : Indiana University Press, 2013. -- xi, 273
s.: il. -- (New directions in national cinemas). -- Uvod,
poznamky na s. 217-237, filmografie, o autorovi - Bib-
liografie na s. 239-258, rejstitk - Monograficka studie
prezentuje nejen kriticky historicky pohled na politiku,
rétoriku a estetické formovani porevoluéni sovétské
a kubdnské kultury, ale také poskytuje kostru pro po-
chopeni Sirdich politickych a kulturnich dopada doku-
mentdarniho a nonfikéniho filmu. -- (978-0-253-00766-
7) : broz.

MEZINARODNI FESTIVAL DOKUMENTARNICH
FILMU (18. : JIHLAVA, CESKO : 2014)

18. mezinarodni festival dokumentdrnich filma Jihlava
2014 = 18th Jihlava international documentary film fes-
tival 2014 : catalogue / [editor katalogu Petr Hamsik ;
autofi anotaci Jifi Anger ... et al.]. -- Jihlava : Jihlavsky
spolek amatérskych filmaii, 2014. -- [715] s. : il., por-
tréty, mapy. -- Soubézny anglicky text - Adresafe - Rejs-
tiiky rezisért a filmi podle ceskych, originalnich a ang-
lickych ndzvii - Katalog 18. mezindrodniho festivalu
dokumentdrniho filmu Jihlava 2014 je fazen abecedné
v ramci jednotlivych sekci. Filmové tituly obsahuji za-
kladni technické tdaje a stru¢ny obsah a jsou uvedeny
v ¢eském a anglickém jazyce, vetné fotografie. Vedle
soutéznich filma katalog priblizuje tvorbu experimen-
tdlnich filmi ceskych a evropskych tviirci, retrospek-
tivni piehlidky filmd vyznamnych reziséri (Godfrey
Reggio, Kidlat Tahimik, Alain Resnais, Jifi Poldk),
v sekcich Mezi mofi, Opus Bonum, Fascinace, Cesk4
radost, Ceska televize uvadi aj.). U véech filmu jsou uve-
deny filmografické udaje a obsahova charakteristika. --
ISBN 978-80-87150-20-7 (broz.)

MEZINARODNI FESTIVAL DOKUMENTARNICH
FILMU (18. : JIHLAVA, CESKO : 2014)

Industry guide 2014 : Jihlava industry / [editor of the
industry guide Irena Velichovd, Jarmila Outratova]. --
Jihlava : Jihlavsky spolek amatérskych filmafi, 2014. --
290 s. : portréty, mapy. -- Uvod, adresdfe - Rejstiik -
Katalog profesiondlnich filmovych pracovnikii akredi-
tovanych za rizné nase i zahrani¢ni filmové organizace,
spole¢nosti a instituce na MFDF v Jihlavé 2014. U kaz-
dého jednotlivce je uveden jeho profil a charakteristika
¢innosti. Katalog predstavuje rovnéz rizné akce, pro-
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jekce, prezentace projektd v riznych fazich realizace,
programy a tvuréi dilny. -- ISBN 978-80-87150-21-4
(broz.)

MEZINARODNI FESTIVAL DOKUMENTARNICH
FILMU (18. : JIHLAVA, CESKO : 2014)

Emerging producers 2015 : Jihlava industry program-
me. Vol. 3/ [editor Irena Velichova, Jarmila Outratova).
-- Jihlava : Jihlavsky spolek amatérskych filmati, 2014.
-- 44 5. : barev. il, portréty, faksim. -- Autofi tvodu Da-
niela Stanikova, Marek Hovorka, Paolo Benzi - Filmo-
grafie v textu, adresare - Katalog propaga¢niho a vzdé-
lavaciho projektu  sdruzujicitho a  prezentujiciho
talentované producenty dokumentarnich filmii ze zemi
zakladnimi informacemi o jejich dosavadni cinnosti.
V tomto katalogu Ceskou republiku reprezentuje Rado-
van Sibrt. -- [ISBN 978-80-87150-19-1 (broz.)

MORAVEC, Boris

Co jsem chtél fict / Boris Moravec. -- [Praha : s.n.],
2010. -- [cca 136] s. : il. -- Vyddno zfejmé vlastnim na-
kladem - Filmografie, o autorovi - Vypravné bibliofilské
album kreseb (z let 1984-1991) a basni architekta, scé-
nografa vytvarnika Borise Moravce. -- (Broz.)

NASTA, Dominique

Contemporary Romanian cinema : the history of an
unexpected miracle / Dominique Nasta. -- London ;
New York : Wallflower Press, 2013. -- xii, 267 s. : il. --
Predmluva, poznamky na s. 237-249, filmografie, o au-
torce - Bibliografie na s. 258-264, rejstfik - Monografie
poskytuje hloubkovou analyzu stézejnich dél, trendd,
aspektl a tendenci rumunské kinematografie od némé
éry po soucasnou produkei. Kromé dulezitych informa-
ci o historickych a kulturnich faktorech, které ovliviuji
soucasnou rumunskou kinematografii, se kniha zkou-
mad kariéry odvaznych filmata, ktefi pfistupovali k rtz-
nym zanriim navzdory padesaitileté komunisticke cen-
zufe. Dilezitd kapitola je vénovana Lucianu Pintilieovi,
jehoz vlivné dilo Rekonstrukce (1969) silné inspirovalo
inovativni rumunskou filmovou tvorbu 21. stoleti. Dru-
ha polovina knihy dikladné zkouma jak ,,minimalistic-
ky* trend (Cristian Mungiu, Cristi Puiu, Corneliu Po-
rumboiu, Radu Muntean) a mladsi, o nic méné zajimavé
reziséry, ktefi se rozhodli zabyvat sloZitostmi soucasné-
ho Rumunska. -- ISBN 978-0-231-16745-1 (broz.)

PRILOHA 139

360-375 - Monografie se seriozné a detailné vénuje ce-
lému zivotu vyznamné ceské herecky Jifiny Jiraskové
(1931-2013). Autorka, kterd byla asistentkou Jifiny Ji-
raskové v Divadle na Vinohradech, v souvislostech a lo-
gickych ramcich poskytuje nejen podrobny pfehled
a rozbor profesiondlni drahy herecky a feditelky Diva-
dla na Vinohradech, ale rovnéz poodhaluje mnoho z je-
jtho soukromého Zivota Jifiny Jiraskové (détstvi, dospi-
vani, vztahy...). Text je navic tvofen i vlastnimi
vzpominkami herecky a rozhovory s kolegy a spolupra-
covniky (napf. s Otakarem Brouskem, s Jifim Menze-
lem a dalsimi), které doplnuji unikdtni pisemnosti ze
soukromého archivu Jirdskové a obsahlou fotografic-
kou prilohu (mnohé z fotografii nebyly dosud zvefejné-
ny). -- ISBN 978-80-260-5828-1 (vaz.)

OSOBNOSTI

Osobnosti a pamitky Prahy 10 / Jan Poticek (ed.). --
1. vyd. v jazyce ¢eském. -- Praha : FOIBOS BOOKS,
2014. -- 190 s. : il. (vétdinou barev.), portréty, faksim.,
mapy. -- (Osobnosti a pamétky). -- Uvod, - Bibliografie
v textu, rejstfik jmenny - Vypravny priivodce architek-
tonickymi pamdtkami na uzemi méstské ¢asti Praha 10
doplnény medailony osobnosti z riznych obord, které
zde #ily a piisobily. Mezi nimi se nalézd fada umélci
vaci a zpévadky, spisovatelé, publicisté, skladatelé aj.). --
ISBN 978-80-87073-76-6 (vaz.)

PIORECKA, Katefina

Praha avantgardni : literdrni privodce metropoli v le-
tech 1918-1938 / Katefina Piorecka, Karel Piorecky. --
Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2014. -- 564 s. : il. (nékteré
barev.), portréty, faksim., mapy. -- Uvod, vynatky, citaty,
kalendarium, anglické resumé - Bibliografie na s. 532-
-540, rejstfik jmenny a literanich dél - Literarni pra-
vodce po mistech v Praze, kde se schazeli a tvofili v me-
zivale¢ném obdobi ptislusnici umélecké avantgardy (li-
terati, divadelnici, vytvarnici, hudebnici, filmafri).
Vyklad je vidy doplnén mikrosondou spojenou s lite-
rarni osobnosti, uddlosti ¢i dilem. Kazdé heslo dopliuji
citaty z paméti, korespondence a literarni ukazky. Sou-
¢asti hesla je i dobova ¢i soucasna fotografie mista, re-
produkce vytvarnych dél, kniznich obalek, ilustraci, ka-
rikatur ¢i dobovych reklam. Knizku doprovazi plin
Prahy a navrh tematickych vychazek. -- ISBN 978-80-
200-2442-8 (broz.)

NOVOTNA, Renata

Jitina Jiraskova : hvézdou z vlastni vile / Renata Novot-
na ; [pfedmluvu napsala Radmila Hrdinova). -- Vyd. 1.
-- Praha : Rendta Novotnd, 2014. -- 378 s., [62] s. obr.
pril. : il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- Uvod, cité-
ty, piehled, divadelnich, filmovych, televiznich a roz-
hlasovych roli J. Jirdskové, o autorce - Bibliografie na s.

POSPISZYL, Toma$

Asociativni déjepis uméni : povaletné uméni napric ge-
neracemi a médii (kolaz, intermedidlni a konceptualni
uméni, performance a film) / Toma$ Pospiszyl. -- Vyd.
1. -- Praha : Tranzit.cz, 2014. -- 207 s. : il. (vétSinou ba-
rev.), faksim. -- (Navigace ; 13). -- Uvod, poznamky
v textu, edi¢ni pozndmka, anglické resumé - Bibliogra-
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fie na s. 194-196, rejstiik jmenny - Knizni soubor eseji-
stickych textu, které v chronologickém razeni analyzuji
vybrané projevy ceského a slovenského povdleéného
mezigeneracni dialog a prostupovani uméleckych disci-
plin. Nékteré kapitoly vychazeji ze starSich publikova-
nych texti nebo vznikly prepracovanim konferené¢nich
prispévku, -- ISBN 978-80-87259-28-3 (broz.)

POTUZIL, Zdenék

Zivot je kratky jak prasknuti bidem : (sbornik) : (doku-
menty z let 1884-2013) / Zdenék Potuzil et al. ; [uspora-
dal ... Jan Sulc]. -- Vyd. 1. -- Praha : Divadlo na okraji :
ve spolupraci s nakl. Torst, 2014. -- 295 s. : il., portréty,
faksim. -- Citéty, soupis divadelnich a televiznich insce-
naci Z. Potuzila, edi¢ni poznamka, o autorovi - Kniha
predstavuje v pestré kolazi riznorodych textd a unikat-
nich fotografii vefejnou i soukromou tvif divadelniho
a televizniho reziséra Zdenka Potuzila, klicové osob-
nosti dnes jiz legenddrniho Divadla na okraji. Tvorba
tohoto divadla — predstavujici vefejnou tvaf Potuzilo-
vy tviarci osobnosti — je zde nastinéna mimo jiné néko-
lika vyznamnymi teatrologickymi studiemi, rozsahlymi
rozhovory, fotografiemi a soupisy inscenaci. Soukroma
Potuzilova tvaf, ¢asto Sokujici, exhibicionisticka a pfe-
kracujici spolecenska tabu, je zde predstavena rozhovo-
ry, plvodnimi PotuZilovymi vzpominkovymi texty
a pisemnym dialogem mezi Potuzilem a basnikem
a prozaikem Pavlem Bus$tou. Kniha je doplnéna po-
drobnymi soupisy Potuzilovy divadelni i televizni rezij-
ni prace a puvodnimi texty Miroslava Kovarika a Miki-
ho Jelinka, pfiblizujicimi Potuzilovu osobnost. -- ISBN
978-80-7215-491-3 (Torst : broz.)

PSENICOVA, Zuzana

(Ne)pohddkové osudy ¢eskych princti a princezen / Zu-
zana PSenicova. -- 1. vyd. -- Praha : Bondy, 2014. -- 149
5., [16] s. obr. pril. : il., portréty. -- Bibliografie na s. 148
- Kniha publicistickou formou piiblizuje prostredi
a okolnosti vzniku populdrnich ¢eskych filmovych po-
hédek (Pyind princezna, Byl jednou jeden kral, Prin-
cezna se zlatou hvézdou, Silené smutnd princezna, Tfi
velmi pohnuté Zivotni osudy jejich hereckych protago-
nistd (A. Vranova, V. Raz, M. Dvorska, J. Zima, L.
Safrankovd, P. Travnicek). Kniha obsahuje nové rozho-
vory s pamétniky i zcela nova fakta z dobovych archivé-
lii. -- ISBN 978-80-905866-0-4 (vaz.)

ROUTLEDGE

The Routledge encyclopedia of film theory / edited by
Edward Branigan and Warren Buckland. -- 1st publ. --
London ; New York : Routledge, 2014. -- xl, 526 s. --
Uvod, citaty, vynatky, pozndmky v textu, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstfik - Mezinarodni kompendium
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predklada souhrn zdkladnich myslenek a koncept(, na
kterych stavi filmova teorie od pocatku dvacatého do
pocatku jedenadvacdtého stoleti. Texty, které pfipravil
kolektiv 50 akademickych odborniki, prehledné a sro-
zumitelné definuji a analyzuji krok za krokem mnoho
zakladnich pojmu v teorii filmu. -- ISBN 978-0-415-
78180-0 (vaz.)

RUZICKA, Daniel

Kazdy den jsem méla premiéru : pfibéh prvni televizni
hlasatelky / Daniel Razicka, Jarmila Susterova Hor¢i¢-
kova. -- 1. vyd. -- Praha : JaS nakladatelstvi, 2014. -- 156 s.
: il., portréty, faksim, -- Uvod, o autorech - Bibliografie
nas. 156 - Vzpominkova kniha televizni hlasatelky Jar-
mily Susterové, ktera byla spolu s dalsimi kolegynémi
na pocatu normalizace vypuzena z obrazovky. -- ISBN
978-80-87654-11-8 (vaz.)

SEDLACKOVA, Andrea

Moje pafizska revoluce / Andrea Sedld¢kova. -- Vyd. 1.
-- Praha : Prostor, 2014. -- 243 s,, [16] s. obr. pfil. : il,
portréty. -- O autorce - Autobiograficka kniha filmové
rezisérky a stfihacky, kterd se s pomoci dobovych deni-
kovych zapiska a tehdejsi korespondence s rodici, ka-
mardady a prateli vraci k prvnim tydniim svého pobytu
ve Francii na podzim 1989. S pronikavosti portrétuje
osobnosti ceské emigrace, ale predeviim v oteviené
zpovédi neSetfi autorka samu sebe, svou naivitu, ale
i vervu a odhodlanost. To vie je kombinovano s unikat-
nimi dokumenty z archivu StB, kde se autorka dozvida
pravdu o svém otci, byvalém pracovniku ceskosloven-
ské rozvedky. -- ISBN 978-80-7260-306-0 (broz.)

SHADYAC, Tom

Navod k obsluze Zivota : dialog mezi strachem a prav-
dou : slavny hollywoodsky rezisér rozjima nad smyslem
zivota / Tom Shadyac ; [z anglického origindlu ... prelo-
zila Ester VceliSova]. -- 1. vyd. -- Praha : Grada Pub-
lishing, 2014. -- 214 s. -- Predmluva, citaty - Bibliogra-
fie na s. 211-214 - Americky rezisér Tom Shadyac
(nar.1958), jenz proslul zndmymi hollywoodskymi ko-
mediemi (napf. Zamilovany profesor; Bozsky Bruce
nebo Ace Ventura: Zvifeci detektiv), nabizi ve své prvni
knize novou perspektivu v pohledu na Zivot. Poté, co
sam musel celit nepfijemnym nasledkim nehody a byl
nucen se vyporadat se zdravotnim omezenim, prehod-
notil sviij zivot a pfistup k jeho nejriznéjsim aspektim.
- Nazev originalu: Life‘s operating manual / Shadyac,
Tom, 1960-. -- [USA] : Hay House, 2013. -- ISBN 978-
80-247-5281-5 (broz.)

SKOPAL, Pavel

Filmova kultura severniho trojihelniku : filmy, kina
a divaci ceskych zemi, NDR a Polska 1945-1970 / Pavel
Skopal. -- Vyd. 1. -- Brno : Host, 2014. -- 306 s. : il,, fak-
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sim. -- Pfedmluva, pozndmky v textu, vynatky, anglické
resumé, o autorovi - Bibliografie na s. 264-282, rejstiik
nazvovy a jmenny - Kniha srovnava filmovou produkei,
praktiky distribuce a uvddéni a filmovou recepci ve
ttech zemich, které tvofily z perspektivy Sovétského
svazu takzvany severni trojthelnik (Ceskoslovensko,
NDR a Polsko). Prvni oddil se vénuje filmovym kopro-
dukeim, které natiela filmova studia tfi sledovanych
zemi. Druha ¢dst se zaméfuje na srovnani kulturni po-
litiky i distribu¢nich praktik a sleduje realizaci ilmové
kultury na lokalni drovni ve vybranych méstech (Brne,
Lipsku a Poznani), tedy jak byly filmy uvadeény do kin
a jakou roli sehravali zaméstnanci kin & mistni funkci-
onafi. Zavérecny oddil srovnava vyvoj navitévnosti
a diviackych preferenci v ¢eskych zemich, NDR a Polsku
a identifikuje vyznamy, které pfipisovala publika jak
jednotlivym filmim, tak i roli kina jako volnocasové
aktivity. -- ISBN 978-80-7294-971-7 (vaz.)

SKOREPOVA, Luba

Luba Skofepova : nejsem uz holka / Marie Formackova.
-- Praha: XYZ, 2014. -- 235 s,, [16] s. obr. pril. : il., por-
tréty. -- Hibetni ndzev: Luba Skofepovd: nejsem uz hol-
ka - Teatrografie a filmografie - Autobiografické vzpo-
minky &eské herecky a spisovatelky Luby Skofepove,
dlouholeté ¢lenky ¢inohry Narodniho divadla v Praze.
-- ISBN 978-80-7505-014-4 (vaz.)

SLINTAK, Petr

Obraz venkova v ¢eském filmu 1945-1969 [rukopis] =
Reflection of countryside in Czech film 1945-1969 : ri-
gordzni prace / Petr Slintdk ; vedouci préace: Stanislava
Pradna. -- Praha : Univerzita Karlova v Praze, 2012. --
1941. -- Univerzita Karlova v Praze, Filozofickd fakulta,
katedra filmovych studii, obecna teorie a déjiny uméni
a kultury - PC tisk - Bibliografie na l. 181-184 - Rigo-
rozni prace se zabyva problematikou filmové reflexe so-
cidlni, kulturni a hospodafské promény ¢eského venko-
va v povalecném pétadvacetilet, a to prostfednictvim
analyzy hrané filmové tvorby. Stézejnim tématem je fil-
movy obraz kolektivizace, kterd byla hlavnim prvkem
socialistické transformace konzervativniho ruralniho
spolecenstvi. Obsahld cdst textu je vénovana analyze
tfady konkrétnich filma ve vztahu k dil¢im podtématim
(rodina, obec, krajina apod.) v souvislostech socialistic-
ké transformace venkovské spole¢nosti. Na zavér je pri-
pojen rozhovor s rezisérem Ladislavem Helgem. -- (Vaz.)

STONE, Rob

Laurel or Hardy : the solo films of Stan Laurel and Oli-
ver ,Babe“ Hardy / by Rob Stone ; David Wyatt, re-
saerch associate ; edited/foreword by Randy Skretvedt.
-- 1st ed. -- Temecula : Split Reel Books, 1996, -- 573 5. :
il., portréty, faksim. -- Pfedmluva, o autorech - Rejstiik
film - Monografie mapuje solové filmové kariéry ame-
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rickych hercii Stana Laurela a Olivera Hardyho, ktefi se
proslavili jako komicka dvojice. Kniha podévd kom-
pletni komentovany prehled viech filmti obou umélci,
ve kterych spolu nehrili. -- ISBN 0-9652384-0-7 (vaz.)

SUSTKOVA, Sofie

Ohlédnuti za Cs. filmexportem [rukopis] : magisterska
préice / autor prace: Sofie Sustkové ; vedouci prace: Jifi
Janousek. -- Pisek : Filmovéa akademie Miroslava On-
dricka v Pisku, 2014. -- 831. : faksim. -- PC tisk - Biblio-
grafie na . 78-82 - Magisterska prace mapuje vznik,
strukturu, fungovani, uspéchy a okolnosti ukonceni
¢innosti Ceskoslovenského filmexportu. -- (Vaz.)

UHDE, Milan

Rozpominky : co na sebe vim / Milan Uhde. -- Vyd. 1.
-- Praha : Torst ; Brno : Host, 2014. -- 641 s. : il,, portré-
ty, faksim. -- Bibliografie na s. 621-626, rejstiik jmenny
- Obséhlé paméti dramatika, esejisty, prozaika, basnika
a politika Milana Uhdeho jsou cennym svédectvim
o ceské a moravské kultufe a spolecnosti druhé polovi-
ny dvacatého stoleti. Spjaty jsou predevsim s Brnem,
autorovym méstem, a s jeho literarnim a divadelnim zi-
votem. -- ISBN 978-80-7215-460-9 (Torst : vaz.). --
[SBN 978-80-7491-059-3 (Host : vaz.)

v
V mezich pfipustnosti: cenzura ve filmu a televizi / Mi-
lan Hain a kolektiv. -- 1. vyd. -- Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2014. -- 205 s. -- Uvod, po-
znamky v textu, vynatky, anglické resumé, o autorech -
Bibliografie v textu, rejstitk jmenny a ndzvovy - Obsa-
huje: Hugo Haas a hollywoodski autocenzura v 50.
letech / Milan Hain - Tvtir¢i skupina mladych a jeji ide-
ologicka ,neptipustnost® / Milan Cyron - Chytat na
udici zimni feky snih- : cenzura a autocenzura v tviirci
praxi filmového reziséra 1978-1992 (osobni vzpomin-
ky a reflexe) / Vladimir Suchanek - Nezkrocend hora
jako objekt omezeni a cenzury / Eva Chlumska - Spar-
takus, aneb, Cenzurou vstfic masam / Jana Jedlickova -
Kolektivni monografie se sklada z péti kapitol, které po-
pisuji cenzurni a autocenzurni praxe v riznych
historickych kontextech. Milan Hain popisuje vliv ho-
llywoodskych autocenzurnich mechanismi na exilovou
tvorbu Huga Haase. Milan Cyron se zabyva represivni-
mi opatfenimi na piidé Ceskoslovenského filmu v Bra-
tislavé v letech 1957-59. Vladimir Suchanek se pro-
stfednictvim osobnich vzpominek a denikovych
zaznam vraci k vlastnim rezijnim aktivitam a popisu-
je, jakou roli v nich sehrala sovétska a ceskoslovenska
cenzura. Eva Chlumskd zkoumd americky snimek
Zkrocena hora, ktery se kviili svému namétu stal pred-
métem kontroverzi a v fadé pripadi i cenzury. A konec-
né Jana Jedlickova se zamétuje na televizni serial Spar-
takus, ktery vznikl se zimérem provokovat, ale zaroven
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musel byt na mnoha drovnich cenzurovin. -- ISBN
978-80-244-4024-8 (broz.)

VOM

Vom Kino lernen : internationale Perspektivem der
Filmvermittlung / Bettina Henzler ... [et al.] (Hg.). --
Berlin : Bertz + Fischer, 2010. -- 165 s. : il., portréty, fak-
sim. + 1 CD. -- Predmluva, poznamky v textu, o auto-
rech - Rejstfik - Sbornik pfedstavuje soucasné ptistupy
k filmové vychové v Némecku, Francii, Rakousku a Svy-
carsku, Spanélsku, Velké Britnii, které oteviraji iroky
metodologicky horizont. Spektrum sahd od podrob-
nych metodickych propracovéni jednotlivych otdzek az
k textiim, které odrazeji $irsi teoretické, instituciondlni
a filmovehistorické kontexty. Autofi, z nichz vétiina
disponuje bohatymi pedagogickymi zkugenostmi, pra-
cuji v raznych institucich (3koly, univerzity, filmova
muzea, kina ¢i nezavislé pracovni projekty) a s riiznymi
médii. -- ISBN 978-3-86505-191-2 (broz.)

VOSTRY, Jaroslav

O hercich a herectvi : druhé, rozsitrené vydani / Jaroslav
Vostry. -- Vyd. 2., 1. v nakl. KANT. -- Praha : KANT,
2014. -- 318 s. : il. (nékteré barev.), portreéty, faksim. --
(Disk. Velka fada ; sv. 29). -- Poznamky v textu, edié¢ni
poznamka, zdroje citovaného obrazového materialu,
anglické a némecké resumé - Bibliografie na s. 290-294,
rejstik jmenny - Monografie, v niz se zkuseny divadel-
nik a pedagog zamysli nad hereckym stylem na jevisti
a pred kamerou v ceském i svétovém kontextu. Vedle
fady plastickych portréta nasich i zahrani¢nich herec-
kych osobnosti spojenych s poutavym podanim ,histo-
rie oboru® neupina se autor jen na oblast hereckého
uméni, ale vnimd herectvi jako soucast mnohem $irsiho
zplisobu lidské expresivity a sebeutvareni, jako potfebu
vztahovini se ke svétu i k sobé, jako potfebu vyjadfova-
ni a formovéani nejriiznéjsich impulst, a to ho vede
k propojovani problematiky herectvi s nejnovéjsimi po-
znatky neurovédy a kognitivni psychologie véetné teo-
rie mysli a zrcadlovych neuront. -- ISBN 978-80-7437-
141-7 (broz.)

ZITNY, Radek

Herci a herecky pfed soudem / Radek Zitny. -- [Praha] :
Nakladatelstvi Petrkli¢, 2014. -- 171 s. : portréty. --
(Osobnosti). -- Uvod, archivni prameny - Kniha pfed-
klddd autentické archivni dokumenty policejnich
a soudnich spisi 38 ceskych hercti, herecek a filmara
(mj. V. Burian, L. Baarova, E Cép, N. Gollovd, J. Marvan,
T. Pisték, J. Svitak, Z. Stépanek, J. Stépnickova, J. We-
rich) z let 1914-1968. Z téchto spist je patrné, Ze jak se
v Cechéch stiidaly rezimy, ménila se i provinéni a for-
my trestani. Aviak nezfidka $lo i o vyfizovani osobnich
actd, pomluv na zakladé nepodlozenych tidaji. -- ISBN
978-80-7229-539-5 (vaz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostfednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpofit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitf oboru, vytvorit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévatel. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemciim miize redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévku (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil.muni.cz.

V nabidce struéné 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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Archiv a digitalizace
(uzdvérka 28. tinora 2015)

Hostujici editorka: Anna Batistova
Abstrakty prispévki o rozsahu do 200 slov zasilejte do 30. 11. 2014 na adresu anna.batistova@
nfa.cz. Uzavérka pro rukopisy je stanovena na 28. inora 2015.

Soucasna kinematografie je digitalni. Filmy jsou nékolik poslednich let pfevazné natdceny bez
uziti filmové suroviny, postprodukce vyuziva manipulaci obrazu a zvuku digitdlnimi pro-
sttedky je$té del$i dobu, a dochazi také k masivni digitalizaci sité kin (v Ceské republice na-
priklad za nemalého pfispéni ministerstva kultury a Statniho fondu kinematografie).
Digitalizace celého vyrobniho a spotiebniho fetézce se pak nutné dotyka i pamétovych insti-
tuci pecujicich o kinematografické dédictvi. Do jejich sbirek jsou nové prijimany filmy v digi-
talni podobé, a archivy se musi ucit o né postarat. Dlouhodobé uchovéni elektronickych za-
znamu je docista jinou disciplinou nezli péée o dila zaznamenana analogové a tzce spjatd
s vlastnim materidlnim nosi¢em. Vyzaduje nejen odli$né vybaveni, znalosti a dovednosti, ale
do jisté miry i jiné archivafe. A vzhledem ke zpozdéni, se kterym se obecné archivy, knihov-
ny a muzea po celém svété prizpiisobuji nové digitélni dobé, ale také k mnozstvi obsahu, kte-
ry digitdlni doba produkuje, zfejmé o nékteré dokumenty soucasnosti ptijdeme (a nékteré uz
ztracené jsou). Pfedevsim pak musime znovu promyslet jiz témér ustdlené koncepty kurator-
stvi, vybéru a uchovani pro budouci generace.

Zatimco se zfejmé vSichni filmovi archivéfi shodnou na tom, Ze filmové surovina je stéle nej-
jistéj$im materidlem pro bezpe¢né dlouhodobé preziti audiovizudlniho ziznamu, vétsina
z nich také vnima nesporné vyhody, které digitalizace pfindsi pro zpristupnéni starsich filma.
Pokud miizeme dnesnimu publiku nabidnout simulaci projekce z puvodniho nosi¢e pro-
stfednictvim digitalizovaného zdznamu obrazu a zvuku, neohroZzujeme projekci materialni
preziti takového pivodniho nosice. Dilema mezi uchovavanim a ukazovanim, které filmové
archivnictvi provazi od jeho pocatka, nachazi feseni v jakési zlaté stfedni cesté.

Digitalizace starsich archivnich filmu ale také akcentuje dfive skryté problémy a pfindsi nové
otazky. V dobé digitalnich kin a jinych distribu¢nich kanali se jedinou moznosti zpfistupné-
ni stava pravé digitalizace (pro zjednoduseni odhlédnéme od toho, ze fada filmovych archivi
stdle pofdda vefejné projekce i z filmového pasu). A vzhledem k tomu, Ze z finan¢nich, ¢aso-
vych a kapacitnich diivodi nelze digitalizovat vsechno, 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 rozhodovani o tom co, jak a za jakym ucelem se digitalizuje, zaroven zasahuji narodni
a evropské politiky a strategie. Rozvijeji se ,.elektronické systémy kulturniho dédictvi®, na rtz-
nych urovnich a s riiznym dopadem — od panevropské Europeany pres diléi iniciativu evrop-
skych filmovych archivii European Film Gateway az naptiklad ke konkrétnéjsim projektim
navdzanym na pfipominané vyroci 1. svétové vilky (Europeana 1914-1918, EFG 1914).

Pro rekonstrukce ¢i restaurovani nabizi digitalni doména moznosti pri tradi¢nim laborator-
nim zpracovani nemyslitelné. Ale, slovy Bena Parkera, ,,s velkou moci prichazi i velka zodpo-
védnost®. Uziti digitalnich prostredki pti rekonstrukeich a simulacich vyzaduje striktnéjsi
etické zdzemi, zodpovédnéjsi a méné kompromisni archivare. A pokud nés digitalizace star-
Sich filmia 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 klicového pramene pro studium dé¢jin kinematografie, ovliviiuje hluboce
také historiografii filmu. Déjindm kinematografie ale také pfinasi nové ndstroje a potencidlné
i nové vyzvy tradi¢nim zpusobum jejich psani. A konecné, jak ukazaly napriklad debaty
v ramci tvz. Second Century Forum na poslednim kongresu FIAF v makedonském Skopje
(a pti té prilezitosti prezentované aktivity zajmové skupiny Future of Film Archiving - FoFA),
¢ekd nds hodné price v oblasti ukotveni fady pojmi, vyjasnéni si jejich definic a jejich popu-
larizace mezi Sirokou archivarskou a filmovévédnou obci.

V zahranici se k této problematice vyjadfuji pfedevs$im filmovi archivari. Chystané cislo caso-
pisu [luminace vénované archivu a digitalizaci by mélo diskuzi nad zminénymi, ale i mnoha
dalsimi otazkami prenést také do domadciho, nejen archivniho prostfedi. Zaroven se nabizi
moznost vykrocit za hranice péce a zdjmu o film a audiovizi smérem k obecnéjsim otdzkam
vztahu kulturniho dédictvi a digitalizace.

Ocekavame nabidky textt napriklad (avSak ne vyhradné) k témto tématiim:

« dulezitost analogové techniky a technologie a jejiho poznani v dobé digitalizace;

« Uloha archivu a proména archivnich profesi v souvislosti s technickym vyvojem;

« zajmové skupiny, jejich spoluprdce, moznost dialogu;

« staré a nové — kreativni moznosti obdobi ,,prechodu®;

« dalsi preziti analogovych postupti (alternativa, kreativita, vzdélavani, archiv);

« digitalizace a zpfistupnéni: objekt, performativni akt, simulace;

« elektronické systémy kulturniho dédictvi;

« vyznam pro historiografii (moznosti a projekty; pfipadové studie);

« ,The Digital Dilemma®;

« co je stejné a co zistava: archiv - paméf - zapominani;

« oborové, narodni a evropské strategie digitalizace a zpfistupnovani.

Ptitom uvitime zapojeni archivari, akademikd, ale i praktiki, nebot jednim z nasich cili je
podnitit ¢i propojit diskuzi mezi témito zajmovymi skupinami.
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Abstrakty pfispévki o rozsahu do 200 slov zasilejte do 30. 4. 2015 na adresu francmartin@
seznam.cz a andrea.slovakova@amu.cz. Uzavérka pro rukopisy je stanovena na 31. Cervence
2015.

Filmové a televizni fakulta Akademie muzickych uméni v Praze oslavi v roce 2016 sedmdest
let svého fungovani. Ceskoslovensko se v dobé jejiho zaloZeni stalo patou zemi na svété, kde
vzniklo podobné zafizeni pro vysokogkolské vzdélavani filmovych (a v budoucnu i televiz-
nich) pracovniku.

Formujici osobnosti prvnich desetileti existence FAMU se stal bezpochyby kontroverzni fil-
movy kritik a teoretik A. M. Brousil. V priibéhu let se FAMU vyvinula i pres viechny peripe-
tie spojené s tragickym obdobim 50. let v celosvétové respektovanou instituci, kde své vzdéld-
ni ziskalo mnoho tuzemskych, ale i zahrani¢nich $pickovych tviircii (napf. Emir Kusturica,
Agnieszka Hollandova). Na FAMU se také formovala slavna ceska filmova vina Sedesatych let
20. stoleti. I tuto $kolu vsak, stejné jako jind vysokogkolska a akademicka pracovisté, tvrdé po-
znamenaly dopady tzv. normalizace na pocatku sedmdesatych let, kdy FAMU muselo opustit
mnoho klicovych osobnosti z fad pedagog i studentii. V tomto obdobi dominovali na skole
vyucujici blizei dogmatickému ktidlu komunistické strany a jeji kulturni politiky, coZ se sa-
moziejmé nemohlo nepodepsat na celkové atmosfére fakulty. K ur¢itym zméndm k lepsimu
doslo az s persondlnimi zménami v druhé poloviné sedmdesatych let. V této dobé se z FAMU
stava do urcité miry jeden z ostravki svobody, i kdyz samoziejmé dochdzelo stale k zdsahtim
ideologickych dohlizitelt. Znovu se ozivily kontakty i se zdpadni kinematografii, pod hlavic-
kou Socialistického svazu mlddeze doslo k obnoveni studentskych kritickych aktivit v podo-
bé vydavani raznych casopisti apod. Formovala se zde dalsi generace studentd, ktera své pre-
svédceni projevila predevsim v listopadu 1989, kdy studenti FAMU i jeji neddvni absolventi
patfili k nejpfednéjsim aktivistam. Studenty pfitom v mnohych krocich podporilo i tehdejsi
vedeni FAMU v cele s rektorem Iljou Bojanovskym.

Od roku 1990 se $kola otevfela fadé vyznamnych postav ¢eské kinematografie i televizni tvor-
by, které zde zacaly pfednédset. Ani FAMU se v8ak nevyhnul urcity porevolucni chaos spojeny
s rozpadem tradi¢nich hierarchickych struktur, na néz plynule nenavazovalo budovani struk-
tur novych. Navic se musela, podobné jako ostatni vysoké skoly, vyrovnat s poklesem pfilivu
finan¢nich prostiedki do oblasti $kolstvi a kultury v obdobi bezprostfedni transformace ces-
koslovenské ekonomiky. Situace se véak postupné pres veskeré potize stabilizovala, mimo jiné
i diky rozsahlému zapojeni do mezinarodni spoluprace. FAMU v podminkéch Ceské repub-
liky pfisla o svou prakticky monopolni pozici v oblasti filmové a audiovizudlni vychovy, udr-
zuje privilegované postaveni. Na pocatku 21. stoleti prosla FAMU dalsi vinou transtormace
spojené s generaéni obménou pedagogti i s novou organizaci vyuky. Inovace a snahy o vylep-
Sovani systému vyuky ovem probihaji az do soucasnosti jako kontinualni proces pomahajici
udrzovat kreativni atmosféru na pracovisti.

Pfes nesporny vyznam, ktery AMU v systému ceského vysokého skolstvi patfi, byl jejim déji-
nam vénovan dosud nedostate¢ny badatelsky zdjem. Nakladatelstvi Akademie muzickych




uméni v Praze jiz druhym rokem pracuje na projektu Déjiny AMU, jehoz hlavnim vystupem
bude historickd monografie jako zasadni syntetické dilo, které ukaze Skolu jako jeden celek,
zaroven ovsem reflektuje specifika jednotlivych fakult (divadelni DAMU, filmové a televizni
FAMU a hudebni a tanecni HAMU). Vyzkum se zaméfuje na pozici AMU v dobovém kon-
textu kulturni a vysokoskolské politiky, reflektovina je i mezinarodni spoluprice v ramci
smluvnich vztaht se zahrani¢nimi partnerskymi $kolami. Oddily vénované jednotlivym fa-
kultdim v pfipravované publikaci se zaméfuji na vyvoj jejich instituciondlni a personalni
struktury, na problematiku vlivu jednotlivych vid¢ich osobnosti na fakultich v riznych ob-
dobich, ale také na nacrtnuti atmosféry pracoviité. Studie v ¢asopise [luminace by se mély stat
jednim z dilezitych podklada pro praci.

Prispévky cisla se maji zabyvat jednotlivymi otazkami z déjin FAMU od jejich pocatka az po

relativné neddvnou minulost. Jako mozné tématické okruhy se nabizeji:

« Diskuse o vzdélavéni filmart v prvni poloviné 20. stoleti v Ceskoslovensku.

» Vznik FAMU v dobovém spolecenském kontextu

+ Promény struktury FAMU a pocatky riznych vedlejsich zarizeni FAMU (Studio FAMU
apod.)

» Vyvoj prijimaciho fizeni, promény pribéhu studia a zavére¢nych praci na FAMU

« Politické a ideologické vlivy na FAMU v letech 1946-1989.

« Klicové osobnosti FAMU

« Formovani filmarskych generaci v ramci FAMU

+ Cizinci na FAMU a mezindrodni spoluprace.

» Studentsky zZivot na FAMU, podil FAMU na vystoupenich studentii v letech 1968-1969
a 1989.

» Pribéh normalizacnich ¢istek na FAMU

+ Déjiny Mezindrodni prehlidky studentskych filma v Karlovych Varech

« Studentskd 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 ¢asopis pro védeckou reflexi kinematografie a pribuznych problémd. Byla za-
lozena v roce 1989 jako ptlletnik. Od svého patého roéniku presla na ctvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsiril jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém Ccisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texti. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pri-
pravovany ve spolupréci s hostujicimi editory. [luminace ptinasi predevsim plivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizualnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahranicnich textd, jez priblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovan kritickym edicim primarnich
pisemnym prament k déjinam kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamnymi tvir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektii a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky ¢asopis i Iluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domadci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitam z déni v oboru filmovych a medidlnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce prijima 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 pavodnich studii se pfedpoklada délka 15-35 normostran, u roz-
hovor( 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odivodnénych piipadech a po domluvé s re-
dakci je mozné tyto limity pfekrocit. Vsechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tieba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym prekladem nazvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné
i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formétu 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 probiha pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktudlni slozeni
je uvedeno v kazdém ¢isle ¢asopisu. Séfredaktor méd pravo vyzddat si od autora jeité pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné upravy nabizenych text nebo je do recenzniho
tizeni viibec nepostoupit, pokud nespliuji zdkladni kritéria piivodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nalezité zdtvodnit. Kazdou predbézné prijatou studii redakce predlo-
z1 k posouzeni dvéma recenzentiim. 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. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navzd-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formulaf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdtvodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni davody, respektive podnéty




k tpravam. V pripadé pozadavku na pfepracovéni nebo pii protichidnych hodnocenich
miize redakce zadat tfeti posudek. Na zédkladé posudka $éfredaktor prijme koneé¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti piispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratsim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, muze své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce pfeda k posouzeni a dal§imu rozhodnuti ¢leniim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéreni, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka uroven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisti se predpokladd, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovdna jakdkoli ¢dst nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky 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 formalni tiprave ¢lanki jsou ke stazeni na téZe internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi clanka®.




Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejraznéjsi typy dokumenti se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukoveé-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materiala (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznama,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovoru, vztahujici se k tématu ¢eské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zidjem o jejich bezpeiné uchovini, nabizime vim bezplatné
ulozeni v depozitirich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdroja je cennym prispévkem k rozsifeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi 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-anglickd filmograficka databaze

s obsahy filmi vytvorena filmovymi historiky
NFA

On-line katalog Knihovny NFA

» http://arl.nfa.cz

o Clankovd bibliografie z ¢eského filmového
tisku

« katalog fondu knihovny

« 140 000 bibliografickych zdznami

« 69 000 faktografickych zaznamu (personilie,
filmy, akce)

Digitalni knihovna NFA

» http://library.nfa.cz

« periodika a knizni tituly ze sbirek Knihovny
Narodniho filmového archivu se zamérenim
na film a kinematografii o rozsahu 320 000
stran s fulltextovym vyhleddvanim

Filmova rocenka

»

http://web.nfa.cz/FilmovaRocenka/2007
komplexni informace o ¢eské kinematografii
za dané obdobi

vychazi od roku 1992, od roku 2007

v podobé databaze na CD-ROM
tesko-anglickd ukazkovd verze ro¢niku 2007
volné pfistupnd na internetu

rocniky 2007, 2008, 2009, 2010 v databdzové
podobé pristupny v intranetu NFA

Filmovy pfehled

»

http://web.nfa.cz/fp

nejstarsi cesky vychazejici filmovy ¢asopis
(letos 73 let)

od roku 2001 i v elektronickeé verzi (pro
predplatitele)

komplexni informace o ceské (plivodné
ceskoslovenské) filmové distribuci

Iluminace

»

http://www.iluminace.cz

odborny filmologicky ¢tvrtletnik vychazejici
od roku 1989

od roku 2001 na webu s vybranymi volné
pfistupnymi plnymi texty
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