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ILUMINACE Volume 27, 2015, No. 3 (99) EDITORIAL 5

Screen Industries in East-Central
Europe: Industry of Prestige

This issue of Illuminace has its origins in the fourth annual Screen industries in East-
Central Europe Conference (SIECE), which was held at Palacky University in Olomouc
from 28 to 29 November 2014." Now in its fifth year,” the conference, inspired this time
by Pierre Bourdieu’s work on cultural production and James F. English’s The Economy of
Prestige, investigated ‘the generation and dissemination of both symbolic capital and cul-
tural power. More specifically, it hosted papers considering ‘how markers of cultural
value are mobilized in relation to particular institutions, initiatives, people, traditions,
works, and awards in the region’ The relevancy of this topic was linked to the current con-
ditions of media industries ‘where marketing decisions routinely influence media content
and its reception, where festivals and awards are ever more important, and where the dis-
tinction between texts proper and promotional paratexts is becoming increasingly blurred.

By focusing on the various functions of symbolic capital in East-Central European me-
dia industries, numerous presentations raised issues relating to the limited visibility of this
region’s output on international markets and the international festival circuit. The confer-
ence also boasted a number of studies considering how the generation of symbolic capital
in this region was influenced by its political history. Still others detailed new ways media
industries seek to accumulate prestige, such as public-service broadcasters emulating
Anglo-American ‘quality television’ production, and the use of film heritage to promote
tourism.

Of those 22 presentations delivered in 2014, we selected three to be developed for pub-
lication, each focusing on different ways of generating prestige: festivals, co-productions,
and distribution. In the first of these, Michat Pabis-Orzeszyna examines how Camerimage
— a Polish festival celebrating cinematographers — attempted to position itself as prestig-

1) See 2014 conference program at <http://www.cefs.cz/konference.html> and reports by Barbora Ligasova
(Iluminace, vol. 26, no. 4 /2014/, pp. 119-121), and Lukasz Biskupski and Michal Pabis-Orzeszyna
(Iluminace, vol. 26, no. 4 /2014/, pp. 114-118).

2) See 2015 SIECE V conference program at <http://www.cefs.cz/konference.html>; this year's conference
takes place in Bratislava, Slovakia.
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ious. Serving the cultural interests of a single profession within the local field of produc-
tion rather than promoting an international political or aesthetic agenda, this event chal-
lenges the dominant ideology of film festivals, especially their foregrounding of the
concept of autonomously produced art. From there, the Czech film historian Pavel Skopal
uncovers the symbolic economy of institutional trust behind a series of partnerships be-
tween the state-owned film industries of Czechoslovakia and East Germany in the 1970s
and 1980s. Skopal argues that they capitalized on the ideological similarities of their re-
spective political masters, and informal professional networks, to limit the usual econom-
ic and political risks of coproduction, leading to a cycle of commercially successtul chil-
dren’s films that included Three Nuts for Cinderella (1973). Finally, Lukasz Biskupski shines
a light on a forgotten chapter in the early film history of Eastern Europe - the pre-WW1
period during which the current Polish market was divided between Germany, Austria,
and Russia. Biskupski considers the branding of Pola Negri as the ‘Russian Asta Nielsen’
by Sfinks, a company which after WW1 became one of the most powerful production
houses in independent Poland. Taken as a whole, these three revisionist studies problem-
atize current understandings of film festival ideologies of art, of politically motivated co-
productions, and of national cinema.

Naturally, a volume such as this cannot include work addressing all of the important
issues relating to symbolic capital and cultural power in East-Central Europe’s screen in-
dustries, including some raised at the conference itself. Among these were presentations
approaching modernist canons and auteur branding, professional prestige in changing
production cultures, and star images’ connections to political history. Nevertheless, this
issue does once again underscore the importance of the annual SIECE conference as
a platform for developing intellectual exchanges in the field and for promoting original re-
search on the Eastern and Central European film and television industries. The present is-
sue would not be possible without the extensive assistance of our partner editor Richard
Nowell. A selection of the presentations delivered at the 2015 conference in Bratislava will
be included in the fall 2016 issue of Iluminace.

P S.
The SIECE IV conference, as well as this selection of papers, were co-financed by the Masaryk

University’s development program ,,Zlepsovdni podminek pro puisobeni vyznamnych zahranicnich aka-
demikit na MU,
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Michal Pabis-Orzeszyna

Conflict Management:
The Camerimage Festival and the
Dialectics of Prestige

‘We started as a way to turn the spotlight on these great, underappreciated artists

whose work reaches across cultural boundaries and reminds us of our common
humanity’

Marek Zydowicz, founder and director of The International

Film Festival of the Art of Cinematography Camerimage

‘And once the painters of canvases have their national honors, why not the painters

of ceramics? Once the makers of short films and sitcoms are eligible for interna-

tional awards, why not those who make music videos or television commercials?

1 And once that occurs, why should music video makers in the developing world

' have to look to London, Cannes, or Los Angeles for the laurels of directorial geni-
us instead of to their own, more proximate cultural centers?’

James English, The Economy of Prestige

In this essay, I analyze the International Film Festival of the Art of Cinematography
Camerimage (hereafter Camerimage) as an example of struggle in the field of film produc-
tion. The notion of struggle is an élan vital to every festival. Films, their creators, and sales
agents struggle for awards, struggle to be in competition, and struggle to achieve wide —
indeed, sometimes any — distribution. At most festivals, producers participate in pitching
sessions and compete for financial support. What is more, journalists compete for inter-
views with auteurs, while viewers stand in line to see the latest Alfonso Cuarén film. As il-
lustrated by the title of the recent publication Films Need Festivals/Festivals Need Films,

1) See 2014 conference program at <http://www.cefs.cz/konference. html> and reports by Barbora Ligasova
(Huminace, vol. 26, no. 4 /2014/, pp. 119-121), and Lukasz Biskupski and Michal Pabi$-Orzeszyna
(lluminace, vol. 26, no. 4 /2014/, pp. 114-118).

2) See 2015 SIECE V conference program at <http://www.cefs.cz/konference.html>; this year’s conference

takes place in Bratislava, Slovakia.
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festivals themselves compete for movies. Their struggles justify global savoir-vivre and le-
gitimize the classifications of the International Federation of Film Producers Associations
(FIAPF).” Also, because of the recent proliferation of festivals,” their fight for recognition
in a field where ‘to exist is to be different; as Bourdieu famously put it, results in quantita-
tive domination of specialized thematic events, and fosters distinct entry strategies.” The
very logic of this field — or, as James E English argues, ‘the logic of proliferation’ — re-
quires festival founders ‘find their niche' According to English, this dialectical process
never ends

[b]ecause the cultural field is a relational one, the logic of furious propagation does
not tend, as practically all commentators have imagined it must, toward saturation.
It is in fact completely wrong to suggest that the field must by now be crowded with
redundant awards to the point of their mutual suffocation. On the contrary, each
new prize that fills a gap or void in the system of awards defines at the same time
a lack that will justify and indeed produce another prize.”

At first glance, Camerimage would seem a prime example of how effective this strate-
gy can be. Founded in 1993 by the art historian Marek Zydowicz, this festival outlined its
objectives from the get go. Its intention was to honor the best cinematographers and pro-
mote the value of their hitherto underappreciated work, which meant contributing ‘to the
growth of cinematographers’ prestige’ irrespective of the genres or formats in which they
worked. The first seven editions of Camerimage took place in Torun, Poland, where
Zydowicz hosted ceremonies bestowing awards upon influential filmmakers and indus-
try-insiders, from Sven Nykvist and Vittorio Storaro to Victor Kemper of the American
Society of Cinematographers, and Bobby Arnold of the film equipment manufacturing

1) See Steven Gaydos, ‘Battle behind the Scenes’. Variety, <http://variety.com/2003/scene/markets-festivals/
battle-behind-the-scenes-1117891416/> [accessed 10 August 2015].

2) The rapid proliferation of film festivals is acknowledged in most scholarship on this subject. See Dina
Iordanova, ‘Introduction; in: Dina Iordanova with Ragan Rhyne (eds.), Film Festival Yearbook 1: The Festival
Circuit (St Andrews, Scotland: St Andrews Film Studies, 2009), pp. 1-2. Also see chart depicting ‘the rise of
the prize in cinema: number of film awards per 1,000 films produced, worldwide, 1900-2000" in James E
English, The Economy of Prestige: Prizes, Awards, and the Circulation of Cultural Value (London: Harvard
University Press, 2008), p. 324. According to English “There are now more film prizes awarded each year
than there are feature films produced. Tbid.

3) For an analysis of the emergence of the themed film festival format see Marijcke de Valck, ‘Rotterdam and
the Rise of Thematic Festivals. From Cinephile Initiatives to Popular Events, in: Film Festivals. From
European Geopolitics te Global Cinephilia (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2007), pp. 163-202.
Today it seems obvious that the proliferation of film festivals intersects with the development of academic
research. See Skadi Loist and Marijke de Valck, Film Festivals / Film Festival Research: Thematic, Annotated
Bibliography Compiled for the Film Festival Research Network, <http://www.filmfestivalresearch.org/index.
php/ftrn-bibliography/> [accessed 10 August 2015]. This impressive database is constantly updated. Listed
articles and books are not organized by publication date, and the database’s very purpose seems to stem from
practicality — to facilitate the exchange of ideas and support research — rather than bibliometrical; yet most
articles listed were written in the last ten years.

4) See English, “The Logic of Proliferation, in The Economy of Prestige, pp. 50-67.

5) See English, The Economy of Prestige, p. 67. On the other hand the ‘process can at times devolve to the
specification of almost laughably narrow cultural niches — ‘Nobels’ of such minor and eccentric domains as
to seem artistic equivalents of the ‘Miss Congeniality’ award Ibid. p. 65.
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company Arri. In 2000, the festival moved to £6dz, a city known internationally as the
birthplace of the “Polish Film School. However, despite rapid growth both in both prestige
and popularity, it found itself in conflict with the local government, which saw it relocate
to Bydgoszcz — a medium-sized city of 350,000 inhabitants located in the North of the
country. According to agreements between Camerimage and this city’s municipal council,
the festival is set to stay in Bydgoszcz until 2017. There have, however, been no attempts to
change its non-generic, cinematography-centered profile or to replace Zydowicz. The sta-
bility of the festival’s brand identity, coupled with the fact that Camerimage occupies a sta-
ble position in the local film production field, may help to support its differentiation strat-
egy.

What needs stressing here is precisely how the history of this festival has been told by
its organizers: a story of the success of an ‘unconventional’ and ‘unique’ ‘alternative to tra-
ditional film festivals.” This bottom-up self-narrative is not entirely untrue. Differentiation
based on traditional distinctions such as film genre does indeed differ substantially from
the emphasis Camerimage places on cinematography, a profession often dismissed as
‘technical’ Accordingly, in this essay, I argue that, although the very character of this festi-
val may be intuitively understood as a challenge to the ‘autonomous’ field of art — to a log-
ic based on the strategic depreciation of ‘technical’ and ‘technological’ aspects of filmmak-
ing — Camerimage has nevertheless earned a strong position in the local film production
field.

Camerimage’s self-narrative of a revolutionary strategy of ‘otherness’ reminds us of the
neoliberal concepts of ‘one simple idea, ‘find your niche, or ‘take a leap’ These buzzwords
and phrases of cognitive capitalism and the so-called new economy largely undermine the
complexities, temporal dimensions, and material conditions of the struggle for recogni-
tion in a given field. For this reason, this essay draws from Bourdieu’s understandings of
‘strategy” and of ‘habitus’ as a ‘principle enabling agents to cope with unforeseen and ever-
changing situations.” Accordingly, in the final part of the essay I suggest that the case of
Camerimage shows how competition for legitimacy hinges on a ‘practical sense’ of how to
exploit external — historically and geographically rooted — resources of capital, to con-
vert different types of capital, and to capitalize on various conflicts.

Estimating legitimacy: bureaucracy as a tool for understanding the field

In order to appreciate how its distinct strategy of acquiring legitimacy by differentiation
emerges from Camerimage’s conduct, we need to recognize that this festival occupied the
role of a struggling albeit ultimately successful agent, the principal objective of which was
to contribute ‘to the growth of cinematographers’ prestige. At the same time, we should
note that its actions were somewhat risky given that within their cultural field cinematog-
raphers are routinely dismissed as ‘technical’ workers whose contributions are subordinat-

6) For phrases including ‘unconventional, ‘unique; and ‘an alternative for traditional film festivals’ see ‘About
us’ description on the festival website <http://www.camerimage.pl/en/miedzynarodowy-festiwal-sztuki-au-
torow-zdjec-filmowych-camerimage.html> [accessed 15 August 2015].

7)  Pierre Bourdieu, Outline of a Theory of Practice, (Cambridge: Cambridge University Press), p. 72.
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ed to the ‘creative’ labor of directors and actors. Under these conditions, we might ask
whether Camerimage really holds the status of a prestigious film event; whether it truly is
legitimized.

To answer this question we must consider how cultural events such as Camerimage are
evaluated culturally. Cultural economists largely agree that market value measurement
tools are poorly suited to estimating the value of festivals.” For this reason, research into
such events is enriched by Bourdieu’s work, particularly its highlighting of the various dif-
ferent forms of capital which imbue agents with value. In this sense, Bourdieu is correct
when he suggests that ‘Creative economy — as the former Polish Minister of Finance Jerzy
Hausner put it — is much more focused on brand value than on annual profits (a key in-
dicator in the industrial economy).?

In 2009, the brand management consultancy Millward Brown estimated the annual
market value of the Camerimage brand to be around PLN 7,117, 000 or about US$1.8 mil-
lion.'"” This sum may seem impressive; however, it is a poor indicator of the event’s posi-
tion in the local field of production, not only because economic capital is not the most re-
liable gage of value in this case, but also because of the absence of a means of comparison.
While fields are always relational, no estimates of other polish festivals’ brand values are
available.'” What is more, the advertising value equivalency of Camerimage also fails ful-
ly to capture its value.'” A more fruitful measure may therefore be to consider the individ-
ual and institutional players in this field.

Admissions provide an obvious indicator of an event’s public recognition. Each year,
during eight days of screenings, Camerimage typically attracts about 70,000 festival-goers."”

8) See Dominic Power and Allen J. Scott, ‘A Prelude to Cultural Industries and the Production of Culture) in
Dominic Power and Allen J. Scott (eds.), Cultural Industries and the Production of Culture (London and New
York: Rutledge: 2004), pp. 3-15; W. Douglass Shaw, Judy Rogers, ‘Review of Non-market Value Estimation
for Festivals and Events. A Discussion Paper, Draft report submitted to the Ontario Tourism Board by
Research Resolutions Ltd. Inc. Toronto, Canada Shaw) <http://tourism.tamu.edu/impacts/Review%20
0f%20Non-market%20Value%20Festivals%20and%20Events%20Final.pdf> [accessed 10 August 2015].

9) Jerzy Hausner, ‘Kultura i polityka rozwoju; in Jerzy Hausner, Anna Karwinska, Jacek Purchla (eds.), Kultura
a rozwdj (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2013), p. 93.

10) ‘Oswiadczenie Wiodzimierza Tomaszewskiego, Dziennik £odzki, 15 August 2012. In 2009, Camerimage was
hosted by the City of Lodz. Millward Brown estimates the market value of ‘non-financial contributions’ from
the festival organizers to the Camerimage L6dz Center Company (launched to coordinate the construction
of the conference center building).

11) A comparison with overseas festivals would not be especially useful in this instance because of changing ex-
change rates and differences in purchasing power between countries. Research into the estimated market
value of the Sundance Film Festival has focused on the expenditure of visitors and the profits from distribu-
tion agreements signed there. Both of these indicators fail to provide adequate tools for estimating levels of
legitimacy within the cultural field however. See Jan Elise Stambro, ‘The Economic Impacts of the 2014
Sundance Film Festival, <http://www.sundance.org/pdf/press-releases/Economic_Activity_Report_Sundance_
Film_Festival_2014.pdf>: ‘Sundance Infographic 2015: Dollars and Distribution, <http://www.cultural-
weekly.com/sundance-infographic-2015-dollars-and-distribution/>.

12) According to festival organizers, the annual advertising value equivalency stands at PLN 7,000.000 (US$1.7
million). See Marta Leszczyniska, ‘Zydowicz o Camerimage: “Dobrze czuje si¢ w Bydgoszczy, ale...”, Gazeta
Wyborcza. Dodatek Bydgoski 22 March 2015.

13) For precise data see <http://www.camerimage.pl/pl/Camerimage-2014-6.html> [accessed 10 August]. It is
worth mentioning that since 2010 Camerimage takes place in Bydgoszcz, medium-size town without signif-
icant numbers of students which is not a popular tourist destination.
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Such numbers are comparable with Poland’s other major film festivals. The Warsaw Film
Festival, categorized by FIAPF as a Competitive Feature Film Festival, draws an average of
about 100,000 people.'” A similar number attend the T-Mobile New Horizons International
Film Festival in Wroclaw, categorized as a Competitive Specialized Feature Film Festival.'”
By contrast, the Krakow Film Festival, categorized as a Documentary and Short Film
Festival, secures an audience of about 25,000.'"” The prominent position Camerimage oc-
cupies in the field relative to these other internationally ‘legitimized’ festivals therefore
clearly derives from factors other than admissions or differences in profile."”

In 2012, visitors to the 28th Warsaw Film Festival could attend a panel discussion on
‘Polish Festival Majors, an elite group the organizers suggested comprised the four afore-
mentioned events.'” In the trade press, Anna Wréblewska emphasized that the establish-
ment of this alliance of ‘festival giants’ was intended not only to promote good practices in
this industry but also to protect the field’s existing hierarchy from up and coming events
such as Warsaw’s Planete+ Doc Film Festival and Krakow’s TVN Off Plus Camera.'”
Wrdblewska's description of these developments calls to mind the dialectic of consecrated
players and newcomers Bourdieu outlines in The Rules of Art.

A comparison of annual budgets of the four ‘consecrated’ Polish film festivals reveals
that Camerimage surpasses the ‘FIAPF three’ It is the main recipient of grant programs es-
tablished by the most powerful player in the Polish field of film production, the Polish
Film Institute (PISF) (see Table 1 and Table 2).”” Camerimage’s profile is also underwrit-
ten by consistently generous financial support of a level not afforded either Warsaw or
New Horizons, in spite of their comparable operation expenses.?’’ While levels of such
sponsorship might depend largely on the quality of grant applications and financial re-
ports, they also represent a mark of recognition within the field; an indicator of the collec-
tive faith in their suitability as investees. In this case, investment risk is seen not simply in
economic terms, but symbolic terms as well. By officially supporting a given project, PISF
effectively allocates economic and symbolic capital.

It is also imperative we recognize that, even though it is a prominent player in the
Polish field of film production, PISF operates independent of the bureaucratic field of
power. Financial decisions are made by PISF’s director and ‘expert commissions” consist-

14) For precise data see <http://www.wif.pl/en/historia/> [accessed 10 August 2015].

15) Data provided by Marcin Piertkowski, T-Mobile New Horizons International Film Festival press spokesman.

16) Data provided by Anna E. Dziedzic, Krakow Film Festival press spokeswoman.

17) Except for Camerimage, these events are the only Polish festivals accredited by FIAPF; and partly because of
this they articulate a traditional film festival discourse focused on art cinema, centralizing directors, and
linking with popular tourists destinations.

18) Panelists included Stefan Laudyn (WFF founder and director), Krzysztof Gierat (KFF director), and Marek
Zydowicz (Camerimage founder and director). Roman Gutek (NH director) did not participate.

19) Anna Wroblewska, ‘CentEast. Sojusz wielkich festiwali, <http://www.sfp.org.pl/wydarzenia,48,11592,1,1,
CentEast-Sojusz-wielkich-festiwali.html> [accessed 17 August 2015].

20) On the role of the PISF in Polish cinema see Anna Wroblewska, ‘Polska produkgja filmowa po roku 2005 w
perspektywie badan ilosciowych, Images, vol. X1II, no. 22 (2013).

21) In making this comparison I do not include the Gdynia Film Festival. PISF supports Gdynia with the larg-
est amount of money (a total of PLN 4 700 000 from 2012 to 2015). The ‘national’ specificity of this event is
the main reason for its special treatment. One might say that GFF plays in its own league, and this is why we
should be careful when including it in comparisons like the one made above.
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122)

Table 1: Annual expenses of the Polish ‘festival Majors

2012 No Data Available No Data Available No Data Available No Data Available

2013 No Data Available No Data Available No Data Available No Data Available

2014 PLN 6,000,000 PLN 5,155,000 PLN 6,500,000 PLN 2,347,100
(US$ 1,500,000) (US$ 1,288,000) (US$ 1,625,000) (US$ 586,000)
2015 PLN 6,000, 000 PLN 5,073, 000 PLN 5,650,000 PLN 2,405,000
(US$ 1,500,000) (US$ 1,268,000) (US$ 1,412,000) (US$ 601,000)

PLN 12,000,000
(US$ 3,000,000)

PLN 10,228,000
(US$ 2,557,000)

PLN 12,150,000
(US$ 3,037,000)

PLN 4,752,000
(US$ 1,187,000)

Table 2: Financial support granted by PIFS as a part of Grant Program for Education and Culture

Popularization®”

2012 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 360,000
(US$ 160,000) (US$ 160,000) (USS 160,000) (US$ 90,000)

2013 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 500,000
(US$160,000) (US$ 160,000) (USS$ 160,000) (US$ 125,000)

2014 PLN 700,000 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 400,000
(US$ 185, 000) (USS$ 160, 000) (USS 160,000) (US$ 100,000)

2015 PLN 700,000 PLN 640,000 PLN 640,000 PLN 500,000
(US$ 185,000) (USS$ 160,000) (US$ 160,000) (US$ 125,000)
PLN 2, 680,000 PLN 2,560,000 PLN 2,560,000 PLN 1,760,000

(US$ 670,000) (USS 640,000) (USS 640,000) (US$ 440,000)

ing of representatives from the local cultural field. According to the Polish Act on
Cinematography — a foundational act in contemporary Polish film production field rati-
fied in 2005 — each commission includes experts from a list drawn up annually by the
Ministry of Culture and National Heritage,** comprising representatives of the film com-
munity and ‘leaders of opinion’ In 2015, this list named some 314 individuals, including
directors, cinematographers, writers, film critics, and scholars.” The choices these players
make tend to mirror the general perceptions of the dynamics and relations characterizing
the field. The institution represented by individual players acts in a ‘reasonable’ manner,
profiting from the fact that its habitus and position in the power field enable it to perform

22) Source: <https://www.pisf.pl/dotacje/dofinansowane-projekty> [accessed 10 August 2015].

23) Ibid.

24) See ‘Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii, Dz.U. 2005 nr 132 poz. 1111, p. 12.

25) See <https://www.pisf.pl/files/dokumenty/po_2015/po_produkcja_filmowa/lista_ekspertow_pisf 2015.pdf>
[accessed 12 August 2015].




THEMED ARTICLES 13

ILUMINACE Volume 27, 2015, No. 3 (99)

what Bourdieu calls ‘practical anticipations’ — performative acts at once reflecting and re-
producing the field’s internal dynamics.?®

Specific institutional trust placed in Camerimage finds expression in the support it is
provided by the Ministry of Culture and National Heritage and the City of Bydgoszcz (see
Table 3). Applications for ministerial grants are also evaluated by the field’s representa-
tives. In 2015, the steering committee of its ‘Artistic events — Priority no. 4 — Film Grant
Program’ consisted of the screenwriter Michal Zabtocki, the director of the National Film
Archive Andrzej Goleniewski, and the Head of the PISF’s Department of Film Culture
Dissemination and Promotion Anna Sienkiewicz-Rogowska.

Table 3: Financial support from Ministry of Culture and National Heritage (Grant Program for ‘Artistic
events — priority no. 4 — film’) and City of Bydgoszcz

2012 2013 2014 2015 2006 | 2007
Ministry of Culture PLN PLN PLN PLN PLN PLN
and National Heritage | 600,000 600,000 600,000 600,000 600,000 600,000
S— PLN PLN PLN PLN PLN PLN
By IS pEeRe 2,500,000 | 2,500,000 | 2,500,000 | 2,500,000 | 2,500,000 | 2,500,000

'The strong presence of film professionals in the bureaucratic system exemplifies the
modern ‘culture of experts’ paradigm. The influence they exert on mechanisms of finan-
cial support also reflects what Tomasz Zarycki and Tomasz Warczok have described as the
‘intelligentsia hegemony’?” Drawing on the work of the sociologists Gil Eyal, Ivan Szelényi,
and Eleanor Townsley, Zarycki and Warczok argue that, in the semi-peripheral sphere of
Central Europe, a substantial amount of cultural capital lies within the power field. Their
findings contrast to the preeminent role Bourdieu assigns economic capital in France, and
to the case of Russia where huge amounts of power sit with political capital owners (the
post-communist bureaucracy). These scholars’ findings help us to explain why the mech-
anism of financial support is very much an ‘internal affair’ in the Polish field of film pro-
duction, with support from the municipal council even reflecting internal industrial trust.
The financial support Camerimage has recently received was mandated by three-year
agreements signed respectively with the City of Bydgoszcz in 2011 and the Ministry of
Culture and National Heritage in 2015.

In all of these cases we see in operation a form of faith institutional and individual
players share in an investment opportunity. As noted above, what at first sight appear to be
purely bureaucratic decisions are in reality the products of a strategy-generating habitus

26) A more accurate measure of the festival within the local film industry should include an analysis of ‘big data’
pertaining to the presence of community members at the Camerimage event, as well as the future of award-
ed — or simply screened — movies (their distribution, reception etc.) and their creators (their prospective
employment etc.). Juxtaposing knowledge of funding mechanisms with data on industry representative
practices and their careers is beyond the scope of this essay.

27) See Tomasz Zarycki and Tomasz Warczok, ‘'Hegemonia inteligencka: Kapital kulturowy we wspélczesnym
polskim polu wladzy — perspektywa ‘diugiego trwania’, Kultura i Spoleczenstwo, no. 3 (2014).
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derived in part from a ‘feel for the game’* Decision-makers holding strong positions
within the field make ‘suitable’ decisions; their choices are at once representative, inas-
much as they represent an effect of field recognition, and performative-reproductive, in-
sofar as they represent a form of support epitomized by investments of economic and
symbolic capital.

It is becoming increasingly clear that institutionally rooted decision-makers and mem-
bers of award panels are quite similar. The ‘reasonable; albeit on occasion seemingly irra-
tional, decisions of festival juries are prefaced by a collection of ‘suitable’ decisions made
by ‘experts’ to support the festival. And it is with this in mind we might better recognize
the paradox of how a profoundly revisionist project — one with a strong heterogeneous
energy — may be consecrated within the autonomous cultural field.

Achieving legitimacy: conflict management, currency exchanges,

and the founding myth

‘Cinematographers are given the rock star treatment at Camerimage’
Variety, ‘50 unmissable film festivals.

These are the ones who are also the most deprived of specific capital, and who (in
a universe where to exist is to be different, meaning to occupy a distinct and dis-
tinctive position) only exist in so far as — without needing to want to — they man-
age to assert their identity (that is, their difference) and get it known and recog-
nized (‘make a name for oneself) by imposing new modes of thought and expression
which break with current modes of thought and hence are destined to disconcert
by their ‘obscurity’ and their ‘gratuitousness.
Pierre Bourdieu, The Rules of Art.
Genesis and Structure of the Literary Field

Unless we ourselves take a hand now, they’ll foist a republic on us. If we want things
to stay as they are, things will have to change. D’you understand?
Tancredi in The Leopard

The strong position Camerimage occupies in the Polish field of film production is in many
ways surprising. As noted above, this festival can be seen to pose a challenge to the field’s
logic in terms of both its focus on ‘non-commoditized art’ and its creative spirit. Bringing
attention to a particular occupational group — to a profession generally rather than ex-
ceptional individuals — significantly differs from the collection of legitimized strategies

28) Bourdieu explains the notion of strategy that governs the nominal opposition between ‘the conscious or un-
conscious character of strategies’: ‘Habitus is what you have to posit to account for the fact that, without be-
ing rational, social agents are reasonable — and this is what makes sociology possible. People are not fools;
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English dubs ‘differentiated imitation; which undergird those festivals devoted to a partic-
ular genre, theme, style, aesthetic or format. Those festivals built around a specific profes-
sion are few and far between,” with institutions geared to supporting art cinema typical-
ly drawing hierarchical distinctions between awards for ‘creative’ and ‘technical’ talent.
This internal division of awards for professionals such as cinematographers, makeup art-
ists, special effects artists, and editors engenders a struggle over the sanctity of the art of
creative practitioners like directors and actors, with awards for technical personnel bor-
dering on the abjective. Such awards are perfunctory within the context of the other
awards granted at festivals; although in principle this situation may change if ‘subordinate’
professions are afforded the opportunity to determine their relative status within the
award-giving hierarchy. We might ask if this is indeed happening at Camerimage, where
cinematography is approached in three interlocking ways: in terms of technological sup-
port, craftsmanship, and teamwork.

Technological support highlights the non-human dimensions of film practice. At
Camerimage the heterogeneity of cinematography manifests in a somewhat fetishistic dis-
play of technical devices including cameras, rigs, tripods, trolleys, and cranes. This parade
of practical objects approximates the industrial zones and markets run at most traditional
film festivals.”” Yet, where festivals typically underplay such events as if a little embarrassed
by their mere presence, Camerimage showcases the value of technological devices by for
example showcasing the newest model of Arri lenses in an oft-frequented festival hall.

The notion of craftsmanship in film practice is centralized during workshops and sem-
inars at which practical knowledge is exchanged. Yet the importance of craftsmanship also
extends to the festival program and to competition rules. Positing practical skill as a key
criterion to evaluate film blurs the boundaries between high-end Hollywood fare and
more marginal ‘independent’ cinema, along with the structuring contrasts of Hollywood
and Europe, commerce and artistry, auteurs and artisans, and so on.*” For example, the
main competition of Camerimage 2013 included Rush and Shirley — Visions of Reality
(both 2013). In the same year, the 3D Film Competition jury considered Avatar (2009)
and Pina (2011); one year later, Fury (2014), Godard’s Goodbye to Language 3D (2013), Mr.
Turner, and Dawn of the Planet of the Apes (both 2014).3?

they are much less bizarre or deluded than we would spontaneously believe precisely because they have inter-
nalized, through a protracted and multisided process of conditioning, the objective chances they face. They
know how to ‘read’ the future that fits them, which is made for them and for which they are made (by oppo-
sition to everything that the expression ‘this is not for the likes of us’ designates), through practical anticipa-
tions that grasp, at the very surface of the present, what unquestionably imposes itself as that which ‘has’ to be
done or said (and which will retrospectively appear as the ‘only’ thing to do or say). See Pierre Bourdieu and
Loic ]. D. Wacquant, An Invitation to Reflexive Sociology (Cambridge: Polity Press, 1992), pp. 129-130.

29) This short list consists of Macedonia’s Intl. Cinematographers’ Film Festival Manaki Brothers (Bitola), the
International Festival of Cameramen ‘Golden Eye’ (Thbilisi), the London Festival of Screenwriters, and
EdiFest LA.

30) See Dina lordanova, “The Film Festival as an Industry Node, Media Industries Journal, vol. 1, no. 3 (2015).

31) On film festivals as spheres of film practice alternative to the Hollywood mode of film practice see Thomas
Elsaesser, ‘Film Festival Networks: The New Topographies of Cinema in Europe, in European Cinema: Face
to Face with Hollywood (Amsterdam: Amsterdam University Press 2005), pp. 82-107.

32) Although big-budget Hollywood products occupy important places at Europe’s major film festivals, pro-
grammers tend to isolate them from other showings by way of a ‘special screening’ format. The intermingling
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The notion of teamwork in cultural production is inherently imbued with something
of a revisionist critique insomuch as it counters the Romantic notion of creative autono-
my many traditional festivals promote. Whether conscious of it or not, Camerimage
founder and director Zydowicz effectively invoked a famous Erwin Panofsky metaphor
when he suggested

[a] film is like a gothic cathedral. It is brought into being as a result of a creative co-
operation of artists of various professions — all directed by [a] ‘magister operis, the
director. It is mainly directors and actors (who are like sculptures and paintings dec-
orating the cathedral) who attract attention at festivals, competitions or film re-
views. The role of cinematographers and their importance as contributors to the vis-
ual effect of the whole construction — the final shape of the film picture — is

usually underappreciated.*

Zydowicz’s statement captures something of Camerimage’s ‘no red carpet’ ethos,
a characteristic of the festival routinely mentioned by visiting journalists. In 2006, for in-
stance, Nick Holdsworth of the American trade paper The Hollywood Reporter described
the exceptionality of Camerimage thusly: “The chance to spend time in the company of
like-minded professionals and filmmaking aficionados in an atmosphere that is both inti-
mate and relaxed — there are no red carpets here — is a more likely explanation’®” A year
later, another US trade paper Variety suggested ‘[t]he event’s intimacy allows attendees to
mix with talent in a highly accessible atmosphere where there are no velvet ropes and VIP
lounges™ This conspicuous absence of markers of prestige was also noted by Chris
Patmore of the magazine MovieScope, who wrote:

Because the festival’s remit is to showcase the best in cinematography, there is no
clamour for premieres and red carpet events, instead they are great films with fan-
tastic images followed by Q&As that have intelligent questions from people who
both understand the work and want to know more about how it was achieved.™®

of Hollywood and independent films at festivals sometimes provokes outrage, as evinced by an anecdote told
by the actor Tim Robbins: ‘Cannes is a very strange mixture of the art of film and total prostitution of film
(...) One of the things I remember from my first year here in 1992 is walking into a room and meeting
a great actor like Gérard Depardieu and then walking out and seeing this poster of a woman with large
breasts holding a machine gun. The film wasn’t made yet, but they already had a title and an ad concept.
Quoted by Kenneth Turan, Sundance to Sarajevo. Film Festivals and the World They Made (Los Angeles:
University of California Press, 2002), p. 21.

33) See <http://www.camerimage.pl/en/miedzynarodowy-festiwal-sztuki-autorow-zdjec-filmowych-camerima-
ge.html> [accessed 12 August 2015].

34) Nick Holdsworth, ‘Crafting an image, Variety, <http://www.hollywoodreporter.com/news/crafting-an-im-
age-143130> [accessed 12 August 2015].

35) ‘50 unmissable film festivals, Variety, <http://variety.com/2007/film/markets-festivals/50-unmissable-film-
festivals-1117971644/> [accessed 12 August 2015].

36) Chris Patmore, ‘21st Camerimage Festival report, MovieScope, <http://www.moviescopemag.com/market-
news/featured-editorial/21st-camerimage-festival-report/> [15 August 2015].
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While networking plays a key element role in the film festival field, as the press cover-
age cited immediately above demonstrates, it is also important we acknowledge the dom-
inant discursive construction of traditional film festivals. Camerimage is depicted as offer-
ing an alternative to their ‘general practices, including the great man theories of cinema
they tend to propagate. This apparently proved too much for the director Wim Wenders
who received Camerimage’s Award to the Director with Unique Visual Sensitivity in 2006.
‘It is not a festival for those who behave like a diva, recalled Zydowicz about Wenders, add-
ing: ‘When he stayed on the stage for like half an hour talking about himself before steel-
ing the limelight from awarded lenser Robbie Miller, I said to him that I would not accept
it. I know it was not diplomatic but here at Camerimage no one gets respect for free.”” It
is clear that this emphasis on a combination of technology and craftsmanship, paired with
a rejection of the notion of individual vision, poses something of a challenge to the auton-
omous logic of the field in which Camerimage finds itself. That this discursive struggle for
legitimacy translates into a material struggle would seem to support film director Andrzej
Wajda’s 1993 proclamation that this festival was a ‘risky initiative with dubious evaluation
criteria’®

However, if we are indeed better to understand the dialectics of this particular strug-
gle, it is also necessary we recognize that Camerimage’s strategies have never been quite as
unambiguously critical of the film festival status quo as they may initially appear. The am-
bivalence characterizing Camerimage’s philosophy toward cinematographers as elite art-
ists is recognized by the cinematographer Phedon Papamichael, who suggested ‘it’s such
a terrific, warm event, and cinematographers love it because they are truly appreciated and
treated like artists”. The profession of cinematography, one might argue, is in reality apt
to pair a revisionist perspective with notions of high art. Even the emphasis on collectivi-
ty conveyed by Zydowicz through his aforementioned cathedral metaphor ultimately im-
bues creative practice with a sense of the spiritual. What is more, it needs stressing that the
majority of the awards Camerimage bestows include in the titles they carry the rather
grandiose phrase ‘unique visual sensitivity’ instead of something more down-to-earth
such as ‘taught manual proficiency’. One can trace the hidden spirit of conservatism in
Camerimage’s invocation of cultural capital back to the ‘Polish film school; to its contem-
porary the Lodz Film School, and to the city of Lodz itself.

The notion of pre-1990s Polish cinema as an art cinema has been propagated interna-
tionally by a range of influential tastemakers including the Hollywood auteur Martin
Scorsese — care of his Masterpieces of Polish Cinema project — and the directors of pho-
tography Jerzy Wojcik, Mieczyslaw Jachoda, Jerzy Lipman, and Witold Sobocinski.
Moreover, the promotion and reception of directors like Andrzej Wajda, Roman Polanski,
Wojciech Jerzy Has, and Krzysztof Kieslowski as aesthetically sophisticated Polish film-
makers has helped to build a modernist reputation for the output of the country. This cul-
tural capital has in turn been transformed into social currency. As far as Camerimage is
concerned, this phenomenon gathered momentum since the year 2000 when the festival

37) Quoted by Jakub Wiewiorski, ‘Camerimage Gang, Gazeta Wyborcza, 12 February 2010.

38) Ibid.

39) Quoted by David Heuring, ‘D.P. Showcase Camerimage Benefits From Razor-Sharp Focus, Variety, 4 No-
vember 2014.
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relocated from Torun to £6dz — a visually arresting city replete with striking post-indus-
trial ruins; one of the birthplaces of Polish art cinema; alma mater to the bulk of the afore-
mentioned filmmakers. This decidedly un-touristy anesthetic charm, in conjunction with
the modernist reputation of Polish cinema, has helped the organizers of Camerimage to
convince prominent players in the international cinematic field to invest cultural capital
into this otherwise semi-peripheral initiative.

The exploitation of resources rich in cultural capital, along with its conversion to social
capital, are fundamental to understanding Camerimage’s strategy as one rooted in the ac-
cumulation of cultural capital. The number of ‘special awards’ given to festival attendees
exceeds that given to those actually competing there. This practice started at the very first
edition of Camerimage in 1993, since which time the 90 competition awards were easily
surpass by 157 special awards. The latter includes standards such as the ‘Lifetime
Achievement Award; but crucially others appear specifically tailored to accumulate social
capital. These have included a “Special Award from Cinematographers to an Actor for
Visual Valor’ bestowed upon John Malkovich in 2001, and an Award for ‘Taking Care of
Artistic Vision and Helping Transfer it to Film Stock’ given to Kodak three years later.
Camerimage has also doled out awards under its ‘friends of the festival’ banner, including
the ‘Special Medal for Immense Contribution to the Development of Camerimage
Festival’ given to the director Arthur Hiller in 1994 and the cinematographer Victor J.
Kemper in 2000, the ‘Award for the Idea Inspiring the Creation of Camerimage’ given to
German filmmaker Volker Schléndorff in 2002, and the ‘Friend Of The Festival’ Badges
awarded annually from 2012. This strategy connects Camerimage to collective authorship.
Indeed, in a number of interviews, Zydowicz has bestowed the ‘guiding spirit’ title upon
prominent figures from the international production field, including the Italian cinema-
tographer Vittorio Storaro, his Swedish counterpart Sven Nykvist, and the American
Conrad Hall. The rhetoric of collective authorship also builds social and cultural capital by
developing a network of associates whose symbolic capital can be appropriated as a con-
sequence of a fairly standard strategy-generating habitus.*”

The threshold between social and cultural capital is exemplified by the case of David
Lynch. By his own admission, Lynch fell in love with both the city of £6dZz and the
Camerimage festival upon his first visit in 2000:

When I first came to L6dz, [ was astonished, explained the American director,
‘Winter sunlight, heavy grey clouds, factories, old houses with devastated walls,
trees without leaves — this all conjuncted. (...) I felt in love with £6d7 because this
is one of the few places where poverty does not deprive people from their energy.
(...) if you want to experience something shockingly authentic, visit L6dz.*")

40) 1 concur with Bourdieu when he writes “The problem of the conscious or unconscious character of strate-
gies, thus of the good faith or cynicism of agents which is of such great interest to petty-bourgeois moralism
becomes nonsensical. Quoted by Bourdieu and Wacquant, An Invitation to Reflexive Sociology, p. 129,
note 83.

41) “Tu sig zdarzy cud. Z Davidem Lynchem rozmawia Krzysztof Kwiatkowski, Newsweek, no. 53 (2009).
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While perhaps a little trite, Lynch stresses how the anesthetic city ruins of L6dz draw
cultural capital by way of invoking discourses associated with high art. Lynch would film
his short The Green Room in Lodz (2005) and parts of the feature-length Inland Empire
(2006), both co-produced by Camerimage organizer the Tumult Foundation, in this city.
In 2000, he also received two special awards: the Golden Frog for Visual Valour in
Direction, and The Golden Frog for a Duo, shared with director and cinematographer
Frederick Elmes. Having been awarded the Order for the Contribution to Polish Culture
in 2003, Lynch would also receive the Lifetime Achievement Award for Directing in 2012.
The partnership between Lynch and Camerimage arguably reached an apotheosis howev-
er in 2005 with their plan to build a film studio and a conference center in £L6dz for an es-
timated PLN 500,000,000 (US$125,000,000).*” The Lynch Studio would include a set,
a music hall, postproduction facilities, and workshops for crafts including sculpture, pot-
tery, upholstery, and jewelry. Designed by the esteemed architect Frank Gehry, the 37,000
m* Camerimage £6dz Center was set to boast screening rooms, conference facilities, a tel-
evision studio, and exhibition space. Billed as a ‘second Guggenheim’ — and said to be
bankrolled by the City of £L6dz, the Ministry of Culture and Heritage, and the European
Union — it soon became clear that this project, which had received international atten-
tion, would never happen.*”

L.odz city council ultimately withdrew its financial support for Camerimage Lodz
Center in 2010, leading the Lynch Studio to be put on ice and to the festival relocating to
Bydgoszcz.

While the limited scope of this essay prevents a thorough account of this saga, its most
significant development — 150 mainly student supporters of the project occupying coun-
cil chambers for six days in protest at the council’s decision — is worth stressing because

42) For adetailed account of the project’s history see Konrad Klejsa, ‘Surrealne sny o tédzkim Bilbao.
Camerimage i architektura’ in Ewa Ciszewska and Konrad Klejsa (eds.) Kultura filmowa wspotczesnej Lodzi,
(Lédz: Wydawnictwo Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. L. Schillera
w Lodzi, 2015).

43) See R. B. Doyle, “The Hollywood of Poland Reclaims Its Industrial Past, The New York Times, 8 January 2012;
Michal Chacinski, ‘Lynch Rallies Lodz for Art Center’, Variety, <http://variety.com/2008/film/markets-festi-
vals/lynch-rallies-lodz-for-art-center-1117980530/> [accessed 15 August 2015]. This project has even been
discussed by Slavoj Zizek. Considering my earlier account of Lédz and its anesthetic charm, the style of
ZizeK’s account is worth quoting at length: ‘In November 2003, after a visit to Poland, where he participated
in the Camerimage festival and opened an exhibition of his own paintings and sculptures in LédzZ., David
Lynch was completely fascinated by this truly ‘post-industrial’ city: the big industrial centre with most of the
steel works and other factories in decay, full of crumbling grey concrete housing developments, with ex-
tremely polluted air and water. Lynch wants to invest money there to create his own cinema studio, and help
to transform L6dz into a thriving centre of cultural creativity (Peter Weir and Roland Joffe are also linked to
this project). Lynch has emphasized that he ‘feels very much at home in Poland’ — not in the Romantic
Poland of Chopin and Solidarnosc, but precisely in this ecologically ruined Poland of industrial wastelands.
This news once more confirms Lynch’s extraordinary sensitivity, on account of which we should be ready to
forget his reactionary political statements, as well as his ridiculous support for a New Age megalomaniac
project of a mega-centre for meditation. The post-industrial wasteland of the Second World is in effect the
privileged ‘eventual site, the symptom point from which we can undermine the totality of today’s global cap-
italism. We should love this world, up to and including its grey decaying buildings and sulphurous smell —
all this stands for history, threatened with erasure between the post-historical First World and the prehistor-
ical Third World. See Slavoj Zizek, ‘Burned by the Sun) in Slavoj Zizek (ed) Lacan: The Silent Partners,
(London: Verso, 2006).
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it reflected and allowed stakeholders to rearticulate the ideological standard of a conflict
between autonomous art and heterogeneous political structures. Thus, Zydowicz publical-
ly announced that, in addition to pursuing legal action, local scholars should join the
sit-in and discus art and culture with the young campaigners.*” That their protest proved
unsuccessful was — and is — largely beside the point. After all, it was primarily a perform-
ative gesture designed to accumulate symbolic capital by staging a confrontation between
radical artistic autonomy and municipal bureaucracy, thereby linking Camerimage to no-
tions of art.

The act of overwriting the heterogeneity of cinematography with discourses of auton-
omous art is writ large in a DVD blurb for Tumult Over £6dz (2013), a documentary co-
produced by Camerimage organizers.* It reads:

A distinctly unusual film edited almost entirely using archival footage collected over
twenty years of Camerimage film festival, television news, amateur photos posted
online by anonymous authors, official recordings from Lédz city council sessions, as
well as eye-catching animations and hip-hop music videos. Everything shot in a va-
riety of formats and techniques, from analog to digital. This unusual conglomera-
tion provides a perfect backdrop for a dramatic and emotional story about the fate
that has befallen the New Center of L6dZ and the wonderful artistic plans destroyed
by political intrigue, shortsightedness of decision makers and, finally, by simple
greed and avarice. It is also a film about a struggle in defense of honor and dignity,
about gradual accumulation of hatred and the great strength that lies in high art.
The film features the greatest contemporary filmmakers from all over the world,
while the story, narrated by former mayor of Lodz Jerzy Kropiwnicki, revolves
around David Lynch, Frank Gehry and Marek Zydowicz. We also witness young lo-
cal students who go on strike in defense of culture by occupying municipal building
for a week.

Conclusion

In The Economy of Prestige James English rightly suggests that ‘[i]deologically, the prize of-
fers particularly rich opportunities to test and affirm the notion of art as a separate and su-
perior domain, a domain of disinterested activity which gives rise to a special, nontempo-
ral, noneconomic, but scarce and thus highly desirable form of value* This essay has
examined the Camerimage festival’s struggle for legitimacy, arguing that the very specific-
ity of this event may appear to pose a challenge to the field of film production and the ide-
ology of autonomous art. Where I suggested that at least some revisionist elements are
constantly present in this festival’s own discourse, its prominent and stable position in the
local field hinges on its long-term accumulation of both cultural and social capital.

44) Quoted in ‘Marek Zydowicz okupuje Urzad Miasta!, Gazeta Wyborcza, 6 January 2010.

45) Tumult Foundation is the Camerimage organizer. The word ‘tumult’ means the same in Polish as it does in
English.

46) English, The Economy of Prestige, p. 52.
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Moreover, within the logic of ‘differentiated imitation, Camerimage maintains its status by
neutralizing any heterogeneous dimensions of cinematography and by spotlighting the
autonomous spirit of this profession.

Michal Pabis-Orzeszyna teaches at the School of Media and Audiovisual Culture, University of
Lodz, Poland. His Ph.D. thesis examined methodological change in cinema historiography since the
1980s, including the influence of media archeology. He is currently researching the social history of
the Polish media industries.

Film Cited: Avatar (James Cameron 2009), Dawn of the Planet of the Apes (Matt Reeves, 2014); Fury
(David Ayer, 2014); Goodbye to Language 3D (Jean Luc Godard, 2013); Inland Empire (David Lynch,
2006)); Mr. Turner (Mike Leigh, 2014); Pina (Wim Wenders, 2011); Rush (Ron Howard, 2013);
Shirley — Visions of Reality (Gustav Deutsch, 2013); The Green Room in Lodz (David Lynch, 2005);
Tumult Over £6dz (Leszek Cichonski, 2013)
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SUMMARY

Conflict Management.
The Camerimage Festival and Dialectics of Prestige

Michal Pabis-Orzeszyna

This article is a case study of The International Film Festival of the Art of Cinematography
Camerimage (hosted by Polish cities of Torun /1993-1999/, L6dz /2000-2009/, and Bydgoszcz
/2010-/). The festival’s main goal is to contribute ‘to the growth of cinematographers’ prestige. My
attempt is to picture wider significance of this specificity. What interests me most is the struggle for
legitimacy in the local film production field. I will argue that despite the fact it can be seen to pose
a challenge to the field’s logic, Camerimage holds a strong position in the local film production field.
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Pavel Skopal

Risk and Trust in State-Socialist
Co-Production Practice

DEFA-Barrandov Collaborations of 1970s and 1980s

In 1969, the Babelsberg group of Deutsche Film-Aktiengesellschaft (DEFA) greenlighted
the children’s film Adventure with Blasius (1974), an adaptation of Werner Bender’s novel
Messeabenteuer 1999 (1956), it initially envisaged as a wholly German project. Having re-
viewed early versions of the film’s script, DEFA requested Czechoslovakia’s Barrandov stu-
dios provide a scriptwriter to revise a draft penned by Fred Rodrian and Gerhard Holtz-
Baummer. Barrandov turned to Milan Pavlik, who had specialized in such fare since the
early 1950s.” DEFA would itself later recruit the Czechoslovak director Véclav Vorlicek to
helm Adventure with Blasius in a decision clearly motivated by his work on the commer-
cially and critically successful fairytale Three Nuts for Cinderella (1973). However, when
Vorlicek reportedly fell ill, Barrandov elected not to inform its German partners, much to
their irritation.”” And so, in December of 1973, Ota Hofman, the head of the Barrandov
group responsible for children’s films, composed a courageously impudent letter to the
studio’s notoriously arrogant chief dramaturge, Ludvik Toman.

DEFA is disconcerted from the situation [...] and I feel like Alice in wonderland as
well [...]. Find out who should be blamed for the fact that nobody at DEFA knows
Vorli¢ek withdrew from this project [...] Both you and I are losing the trust [my em-
phasis] of our foreign partners, which is so hard to earn. I demand an investigation
into this situation, because other co-productions could be jeopardized this way —
a situation in which I do not wish to find myself again. I have been made to feel
deeply ashamed before our partners at DEFA; close friends with whom we wish to

continue working.”

1) Letter from Hofman to producer Z. Oves, 12 June 1974. Barrandov Studio a. s., archive (hereafter BSA),
Prague, sbirka Scénare a produkéni dokumenty — Dobrodruzstvi s Blasiem.

2) Vorli¢ek suggests this purported illness was nothing more than an evasion tactic used to derail the project.
Author interview, 16 June 2015.

3) Letter from Ota Hofman to Ludvik Toman, 17 December 1973. BSA, sbirka Scéndre a produkéni dokumen-
ty — Dobrodruzstvi s Blasiem.
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Hofman’s invocation of a trust so hard to earn yet so easily lost highlights the nature
of the DEFA-Barrandov co-productions examined in this essay. In particular, it draws our
attention to the roles risk and good faith played in the development of these projects.
While focused on the concepts of risk and trust in the 1970s and 1980s, the conclusions
I derive from such an analysis promise to be transferable to other international co-pro-
ductions developed under State-socialism and potentially even to those of other film
industries.

Risk and Trust

Several scholars have considered the roles risk and trust play in the culture industries gen-
erally, with at least two focusing on film industries,” and many more specifically ap-
proaching risk in this most financially unpredictable sector.”’ For example, Chris Mathieu
has suggested that trust “[...] secures the creative space within which one can use one’s
skills, experiment, learn, reflect, and thus develop as an artistic craftsperson”” While gen-
erally agreeing with his position, I would nevertheless like to offer two caveats. First,
I would prefer to distance myself from the questionable notion that highly autonomous
creative groups operated in East European film industries of the 1960s before they suc-
cumbed to a more bureaucratically controlled system of dramaturgy and production
thereafter. In contrast to such a monolithic simplification, a consideration of risk and trust
enables us to imagine these creative environments as multi-dimensional and multidirec-
tional. To do so, is not to restrict ourselves to a hierarchical relationship between admin-
istrative bodies and subordinate creative personnel though, but rather also to recognize
a horizontal axis characterized by business partners and ideological allies. In so doing, we
may consider this relationship both in top-down fashion — from centralized managerial
power toward practitioners at the periphery — and in bottom-up fashion, insofar as pow-
er is directed from dramaturgical groups toward functionaries. In the case of internation-
al co-productions, bureaucrats tailored their decisions to what they perceived as the pro-
fessional values and ideologies of indigenous dramaturgical units, as well as to the
ideologies of their overseas partners. Similarly, dramaturges took the values of their part-
ners into account when proposing and developing projects. My second reservation con-
cerns the terms “risk” and “trust” themselves, both of which I feel demand greater scruti-

4) Mark Banks, Andy Lovatt, Justin O'Connor and Carlo Raffo, ‘Risk and Trust in the Cultural Industries,
Geoforum, vol. 31, 2000, pp. 453-464.

5) Both related to Denmark. See Eva Novrup Redvall, ‘Encouraging Artistic Risk Taking through Film Policy.
The Case of New Danish Screen, in Mette Hjort (ed.), Film and Risk (Detroit: Wayne State University Press,
2012), pp. 209-226; Chris Mathieu, “The “Cultural” of Production and Career’, in Petr Szczepanik — Patrick
Vonderau (eds.), Behind the Screen: Inside European Production Cultures (Basingstoke: Palgrave Macmillan,
2013), pp. 45-60.

6) See for example Arthur De Vany, Hollywood Economics: How Extreme Uncertainty Shapes the Film Industry
(London: Routledge, 2003); Michael Pokorny and John Sedgwick, “The Financial and Economic Risks of
Film Production, in Mette Hjort (ed.), Film and Risk, pp. 181-196.

7) Mathieu, “The “Cultural” of Production and Career, p. 55.
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ny and clarification. My use of these terms derives from the economist Oliver E. Williamson
rather than the sociologists Anthony Giddens and Ulrich Beck.”

Calculativeness and institutional trust

It needs stressing that Williamson’s influential discussion is still questioned on the basis
that it excludes trust from social-science research, by restricting its use to “very special re-
lations between family, friends, and lovers.™ For Williamson, instead of noncalculative
trust, commercial relations within institutions are invariably characterized by calculative-
ness, whereby agents form subjective probabilities about others’ actions.'” Therefore, if we
are to apply Williamson’s model to social-science research it is necessary to differentiate
between trust as a non-calculative term and risk as a concept suited to calculative rela-
tions. Accordingly, I shall draw from Williamson the concept of “institutional trust” —
a form of trust wherein large institutions provide safeguards which complement those
specific interactions in order to support the actions of agents therein.'”

Williamson outlines three ways in which the term “trust” is used: Calculative Trust,
Personal Trust, and Institutional Trust. The first of these, Calculative Trust does not repre-
sent a legitimate form of trust because it is underpinned by calculative relations derived
from perceptions of risk; he suggests that to describe such conduct as trust would amount
to a misuse of this term. Williamson proposes that Personal Trust pertains only to person-
al relationships liable to be destabilized by calculative behavior. Lastly, he employs the
term Institutional Trust to refer to “the social and organizational context within which
contracts are embedded”'? As the conduct that gives rise to institutional trust is shaped by
and to the dynamics of the institution in which it is conducted, calculativeness once again
surfaces, leading Williamson to subcategorize Institutional Trust in a number of ways in-
cluding “societal-trust” and “political-trust”. I employ such hyphenates because they pro-
vide us with an instructive means of examining the behavior of film industry decision-
makers.

What is more, Williamson identifies six types of institution context in which such be-
haviors take place, each representing a hyphenated form of trust: societal culture, politics,
regulation, professionalization, networks, and corporate culture.'” The levels of risk in-
volved in each of these contexts are determined to a greater extent by the relative strength
of the safeguards characterizing a given institutional environmental. Thus, transactions
viable in a strongly safeguarded environment may not be quite as viable in one less safe-

8) Foran overview of approaches toward risk see Mette Hjort, ‘Flamboyant Risk Taking: Why Some Filmmakers
Embrace Avoidable and Excessive Risks, in Hjort, Film and Risk, pp. 33-38.

9) See Guido Mollering, ‘Trust, Calculativeness, and Relationships: A Special Issue 20 Years after Williamson
(1993a) ), Journal of Trust Research, vol. 4, no. 1 (2014), pp. 1-24; Oliver E. Williamson, ‘Calculativeness,
Trust, and Economic Organization, Journal of Law and Economics, vol. 36, no. 1 (1993), Part 2, p. 484.

10) Williamson, ‘Calculativeness, pp. 453-486.

11) See Mollering, “Trust, Calculativeness, and Relationships, p. 3.

12) Williamson, ‘Calculativeness, Trust, and Economic Organization, p. 486.

13) Ibid., p. 476.
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guarded, because it would not be cost-effective to invest in the extra levels of governance

needed. In this sense, levels of transaction-specific governance are determined by a num-
ber of factors:

Societal culture

Contracts are jeopardized in a society supporting opportunism and condoning hypocrisy;
a culture in which sanctions against strategic behavior are weak, legal action is difficult to
enforce due to widespread corruption, and individuals have few reservations about engag-
ing in opportunistic behavior. In such societies, transactions are invariably based on
a model of immediate exchange/remuneration of goods and services, wherein no safe-
guards are needed to protect those involved. Generally speaking, the Czechoslovak film
industry behaved opportunistically towards its western partners, as evinced by the myri-
ad aborted projects between them.'” The low risk inherent in the immediacy of such
transactions partly explains these industries’ preference for commissions, rather than for
co-productions, and reminds us why Barrandov was open to collaborating with western
and particularly with US concerns in the 1970s and 1980s."” To say that societal culture
under State-socialism was inclined toward opportunism is not to imply western produc-
ers did not also behave opportunistically.'® Rather, it is to say that business relations were
subject to greater political and ideological demands in the Eastern Bloc countries than in
the west, a situation which encouraged comparatively high levels opportunistic behavior
shaped by perceptions of the political climate.

Politics

The legislative and judicial autonomy from politics, which underwrites investor confi-
dence generally, was clearly a weakness for State-socialist film industries controlled and
intertwined with State and Party functionaries. Even though it is difficult under these cir-
cumstances to differentiate between societal culture and politics, we can nevertheless pin-
point some fairly explicitly formulated demands and bans. An illustrative example is pro-
vided by DEFAS’ attitude to potential partners in West Germany. DEFA was forbidden
from partnering with companies from this country — and vice versa — at least until
relations thawed between the neighbors in the 1970s. Thus, when the West German
Westdeutscher Rundfunk was invited to join Barrandov-DEFA on Three Nuts for
Cinderella, DEFA head Albert Wilkening told his Barrandov counterpart that, in spite of

14) See Pavel Skopal, ‘Barrandov’s Co-productions. The Clumsy Way to Ideological Control, International
Competitiveness and Technological Improvement’, in Lars Karl and Pavel Skopal (eds), Cinema in Service of
the State. Perspectives on Film Culture in the GDR and Czechoslovakia, 1945-1960 (New York — London:
Berghahn Books, 2015), pp. 89-106.

15) In the first half of the 1970s, Barrandov provided services for a total of fifteen feature films and television se-
ries produced either by west European or American companies. Among these were Short Night of Glass Dolls
(1971), Slaughterhouse — Five (1972), and Operation: Daybreak (1975). See report on Barrandov Studios ac-
tivities in the period 1971-1975. National Film Archive, R19 - AIl - 4P - 5K.

16) A telling example is Carlo Ponti’s exploitation of a minor contractual oversight to withdraw financial sup-
port of The Firemen’s Ball (1967). See Francesco di Chiara and Pavel Skopal, ‘Pfili§ kruté pro Ameri¢any.
Carlo Ponti, ¢eskd nové vina a barrandovské koprodukce se zdpadni Evropou, in Anna Batistova (ed.), Hori,
md panenko (Praha: Narodni filmovy archiv, 2012), pp. 56-79.
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a general agreement of cooperation between the two Germanys, nothing related specifi-
cally to cultural exchanges existed, making any such collaboration impossible.!”

Regulation

The establishment of independent regulatory agencies increases trading confidence; how-
ever, under State-socialism the creation of such bodies required executive ratification,
rendering them unfeasible. This is not to say that cultural functionaries abandoned the
idea of establishing a regulatory body in the form of an annual conference attended by
Soviet Bloc film industries. Yet, the body was anything but independent, as the Soviet
Ministry of Culture exerted a profound influence on the conferences held in the late
1950s.'%

Professionalization

A comparatively friendly business environment was fostered by high levels of profession-
alization in East Germany and Czechoslovakia. Film studios had been operating for some
time in these countries. As had film schools; Prague’s FAMU opened in 1946, and its GDR
counterpart the Hochschule fiir Film und Fernsehen some eight years later. As well as
stimulating interest among film industries on both sides of the Iron Curtain, this environ-
ment precipitated the co-productions between Barrandov and DEFA which ultimately be-
gat twelve films from 1957 to 1985.

Networks

Informal networks provide an important means of generating credibility. The specific net-
works which developed between the DEFA and Barrandov dramaturges responsible for
children’s films are elucidated below.

Corporate culture

This form of institutional trust is mainly represented by informal structures that takes
shape within a formal organization or institution, and which contributes to the viability of
the latter by way of communication, by sustaining cohesiveness, and by the fostering of
personal integrity, self-respect, and autonomy.'” Informal structures of this sort thrived
under the bureaucratized system of dramaturge at Barrandov in the 1970s and 1980s, as
exemplified by Hofman’s group.

Although their conduct was expected to generate profit, this was by no means the only,
or even the principal, force driving the rational agents operating in these institutional en-
vironments — directors, scriptwriters, dramaturge, and so on — nor for that matter the
institutions of which they were a part, i.e. the film industry or a ministry of the State.

17) Bundesarchiv Berlin (BArch), VEB DEFA-Studio fiir Spielfilme DR 117/26495-2, A letter from Wilkening to
Fabera, 31 July 1973.

18) See Skopal, ‘Barrandov’s Co-productions, pp. 96-98.

19) On the informal postwar organization of work at Barrandov see Petr Szczepanik,

G

Veterans” and
“Dilettantes”. Film Production Culture vis-a-vis Top-Down Political Changes, 1945-1962; in Lars Karl and
Pavel Skopal (eds.), Cinema in Service of the State (London — New York: Berghahn Books, 2015), pp. 71-88.
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Prestige, as a means of building cultural hierarchies and indirect capital gain, was also
a significant motivating force.” At this point, it is helpful for us briefly to return to
Hofmanss letter cited in the introduction to this essay. Hofman’s use of the term “trust” ex-
plicitly invokes his institutional environment, and, in more implicit terms, the low risk en-
vironment of his own dramaturgical group, which was characterized by high levels of pro-
fessionalization, networking, and corporate culture. In other words, Hofman maintains
a congenial relationship with the DEFA dramaturges Thea Richter and Christel Grif,
while serving as an important mediator between his studio and DEFA when collaborating
on fairytales.?”

The societal and political framework of international cooperation

The tradition and prestige of DEFA and Barrandov was shaken by changes in the political
environment. Of particular relevance for DEFA was a 1965 conservative turn in East
Germany known as “Kahlschlag”; for Barrandov a similar shift occurred after 1968, ush-
ering in the period of so-called “normalization”?? Although these developments curtailed
creative autonomy to some extent, they did not undermine the mutual interests character-
izing the partnership between the two studios. Quite the contrary: where Barrandov re-
mained attractive to DEFA as a service provider, even under normalization,*’ Barrandov’s
management demonstrated greater interest in collaborating with an ideologically “trust-
worthy” DEFA than during the previous, comparatively liberal, years. Bonds between the
two were in fact strengthened in the early 1970s by a politically motivated purge of talent
at Barrandov. These developments helped to raise the profile of those surviving dramatur-

gical groups representing continuity with the previous decade; groups such as that respon-
sible for children’s films, headed by Ota Hofman.*"

20) See James F. English, The Economy of Prestige: Prizes, Awards, and the Circulation of Cultural Value (London:
Harvard University Press, 2008).

21) For detailed analysis of the roles informal networks played in DEFA-Barrandov co-productions see Pavel
Skopal, Pragmatic Rapprochements: Cultural Transfer, Popular Cinema, and East German-Czechoslovak
Coproductions, 1957-1985), Historical Journal of Film, Radio and Television, forthcoming.

22) ‘Normalization’ was a period in Czechoslovak history that followed the Soviet-led invasion of the country in
1968. The conservative turn in politics that normalization brought with it significantly affected cultural pol-
icy and film culture.

23) In a 1987 report about cooperation with socialist countries, the Department for International Relations at
the Central Film Administration or Hauptverwaltung Film (hereafter HV Film) spoke highly of Barrandov’s
services. Report from March 3, 1988. HV Film, DR 1, sig. 14913. Other co-production partners proved less
reliable. For example, in relation to Faithfulness We Pledge (1988), the Bulgarians were described as ‘weak in
organisation, especially as regards the working and living conditions’ See report from the director of DEFA
Hans Dieter Mide to the head of HV Film Horst Pehnert, December 14, 1987. HV Film, DR 1, sig. 14888.

24) On preceding DEFA-Barrandov co-productions and informal personal contacts between studio practition-
ers see Pavel Skopal, ‘Reisende in Sachen Genre — von Barrandov nach Babelsberg und zuriick. Zur
Bedeutung von tschechischen Regisseuren fiir die Genrefilmproduktion der DEFA in den 1960er und
1970er Jahrer, in Michael Wedel, Barton Byg, Andy Rader, Skyler Arndt-Bryggs and Evan Torner (eds),
DEFA international. Grenziiberschreitende Filmbeziechungen vor und nach dem Mauerbau (Wiesbaden:
Springer VS, 2013), pp. 249-266; and Skopal, ‘Pragmatic Rapprochements.
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A desire to maximize productivity exerted the greatest single influence on the revival
of DEFA-Barrandov co-productions in the 1970s. Both partners believed they could in-
crease output by splitting production costs. Moreover, DEFA was interested in sharing in
the dramaturgical and screenwriting capacities of the Czechoslovaks, who were vastly ex-
perienced in making children’s films. DEFA was also greeted warmly in Czechoslovakia.
Personnel who had survived the aforementioned purges were now more than happy to
work on children’s fare as it meant they remained employed.

The strict bureaucratic control of both East German and Czechoslovak feature film
production of the 1970s and the 1980s was intensified when it came to international co-
productions. It was easier and safer for west European concerns to eschew formal co-pro-
ductions with their East European counterparts while still hiring them as service-provid-
ers on certain localized aspects of production. Co-productions between East German and
Czechoslovak studios, on the one hand, and, on the other, western concerns dropped sig-
nificantly from 1970 to 1989. In this period, the two only worked on five projects with
West Germany and one with a French partner. By contrast, DEFA collaborations with
Soviet studios stood at eleven, followed by eight with Czechoslovakia, and smaller
numbers with Bulgaria, Poland, Hungary, Mongolia, Vietnam, Austria, and Switzerland.
Barrandov similarly focused its international co-productions on Eastern-Bloc partners:
sixteen with the Soviet Union, eight with DEFA, seven with Poland, and three with
Bulgaria, while it also sporadically partnered with studios in Yugoslavia, Hungary, Cuba,
Austria, Tunisia, India, and Switzerland. In effect, the number of the partnerships between
DEFA and Barrandov surpassed even those between Barrandov and individual Soviet
partners, as the latter were scattered across a range of Soviet studios. Children’s films and
fairytales prevailed in the DEFA-Barrandov co-productions in the relevant period of
1970s and 1980s: Three Nuts for Cinderella (1973), Adventures with Blasius (1974), The
Island of the Silver Herons (1976), The Cat Prince (1979), and Magical Inheritance (1985).%

The political circumstances under which these Czechoslovak-East German co-pro-
ductions were developed differed from those of the 1960s. ‘Normalization™ precipitated
a renegotiation of the relationships between cultural producers in East Germany and
Czechoslovakia. A liberalized Czechoslovak cultural policy, which had caused tension be-
tween these two countries, was redrafted by hardliners, ensuring it was now in synch with
that of the GDR. The official ideological positions of both the East German and
Czechoslovakia Communist Parties were thus closer than heretofore, removing a stum-
bling block to their cinematic partnerships. Furthermore, in 1970, Barrandov underwent
major managerial and organizational changes, which saw it restructured in a manner sim-
ilar to that which DEFA had inaugurated in 1966, with its six ‘artistic groups’ replaced by
six dramaturgical groups and four production groups. The separation of the dramaturgi-
cal stage from production had at least two significant effects. First, the center of ideologi-
cal control shifted to the dramaturgical level, and the dramaturgical unit was deprived of
any significant responsibility under this bureaucratic system. Second, the system loosened

25) The other three being the period comedy The Stolen Battle (1971), the E.T.A. Hoftmann adaptation The
Devils Elixirs (1972), and the political drama Theodor Lessing (1973).
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contacts between the dramaturgical group and the director, thus all but eliminating the
possibility of personalized group styles of filmmaking.*®

If we follow the conditions for co-productions, as well as the institutional conditions
of the projects and the risks involved for administrative and creative personnel, we can
identify individual levels at which significant decisions on co-production projects were
taken. At the most general of these, a space for co-productions was secured by agreements
on cultural cooperation, usually of a fairly brief duration of two years and anything but
specific in terms of what they outlined.?” Despite their generality, such contracts helped to
construct an opportunistic societal culture, recalibrating the film industry’s mandate in
line with the political situation. Agreements between film industries were much clearer.
Specifying and quantifying responsibilities, they typically covered international exchang-
es of filmmakers and functionaries who “shared experiences’, attended premieres and film
festivals, and promoted their nation’s filmic output. Nevertheless, if the political climate
was stable, the details of these agreements remained unchanged, and some of the activities
stipulated therein abandoned (by my reckoning about one third all told). Major shifts in
the political climate generally, and in the relationship between East Germany and
Czechoslovakia or any other Eastern-bloc nations, led to differences of degree rather than
kind when it came to such agreements. Thus, tension between Poland and the GDR in the
early 1980s did not result in the termination of those agreements already in place, but
rather in their being implemented with little fanfare; and in a series of planned exchanges
of personnel being canceled.”” Regardless of the political climate, plans pertaining to co-
productions tended to be sketched roughly, if indeed any details were spelled out at all. For
example, a contract between the HV Film and Central Directorate of Czechoslovak Film
for 1988-89, signed by Horst Pehnert and Jifi Purs, stipulated exchanges of personnel, but
precious little else. Similarly, most of the agreements signed in the 1970s and 1980s be-
tween DEFA and Barrandov stipulated that co-produced films would receive gala pre-
miers — assuming they mentioned co-productions at all that is.*” The generality of such
agreements implies that principal preemptive control came from another source: instruc-
tions sent to dramaturgical groups by heads of the film industry or chief dramaturges.
Following these instructions significantly diminished the risk of a project collapsing dur-
ing a later phase of production.

26) This being said, in 1982, the system at Barrandov was partly reformed. The dramaturgical groups, which
were largely isolated from production, were replaced by dramaturgical-production groups as units which in-
cluded dramaturges and production managers. See Petr Szczepanik, ‘The State-socialist Mode of Production
and the Political History of Production Culture, in Petr Szczepanik and Patrick Vonderau (eds), Behind the
Screen: Inside European Production Cultures (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013), p. 121; Dieter Wolf,
‘Die DEFA-Spielfilmproduktion unter den Bedingungen staatlicher Finanzierung und Kontrolle. Zur Arbeit
und Organisation der DEFA-Dramaturgie; in Klaus Finke (ed.), Politik und Mythos. Kader, Arbeiter und
Aktivisten im DEFA-Film (Oldenburg: Bibliotheks- und Informationssystem der Universitat Oldenburg,
2002), p. 112; Juliane Scholz, Geschichte des Drehbuchautors in den USA und in Deutschland (Ph.D. Thesis,
University Leipzig, 2014), pp. 243-253.

27) For an overview of Czechoslovak-East German cultural agreements see Ivan Klime$, ‘Koprodukee jako poli-
tikum. K pozadi vztahti mezi filmovymi studii DEFA a Barrandov po potlaceni Praiského jaral An unpub-
lished manuscript.

28) Report from March 3, 1988. HV Film, DR 1, sig. 14913.

29) HV Film, DR 1, sig. 14900.




ILUMINACE Volume 27, 2015, No. 3 (99) THEMED ARTICLES 31

Risk-eliminating control

Problems tended to emerge when instructions delivered by decision-makers in this bu-
reaucratic system failed to adhere to strict rules or to outline clear criteria, phenomena
making them quite difficult to follow. As Marcela Pittermannovd, a onetime dramaturge at
the group responsible for children’s films, recalls “in contrast to the 1960s, receiving ap-
proval of a script by a dramaturgical group meant nothing in the 1970s. The final word
came from the new director general of Czechoslovak Film Jifi Purs. [...] who often clashed
with Toman [...] because he was not as uncompromising as Toman*® Unpredictability
became a part of life at Barrandov when Toman was in charge of dramaturgy. When she
was asked if it was possible to foresee which projects were likely to be green-lighted,
Pittermannové responded thusly: “Quite the contrary. There were no rules. You had no
idea what the outcome would be”*" In principal, Toman’s initial approval of a co-produc-
tion eliminated a substantial amount of risk for dramaturgical groups, with his approval
serving a similar risk-elimination function for overseas partners as well. However, the un-
predictable nature of project proposals that came from its likely rejection tended to be re-
stricted to pre-production, with approved projects, especially co-productions, progressing
comparatively smoothly once they were scripted. When she alerted DEFA' director gen-
eral and chief dramaturge to the possibility of co-producing with Hofman’s group, dram-
aturge Thea Richter was quick to stress Tomans receptive stance on such ventures.*”
Similarly, HV Film pre-approved planned co-productions with Barrandov, as was the case
with Magical Inheritance in 1985.*

The comparatively low levels of risk enjoyed by dramaturges and filmmakers were
a byproduct of bureaucratic top brass having little patience for risk taking. These oppor-
tunistic functionaries — chief dramaturges and the heads of the film industry — con-
trolled the dramaturgical stage of production carefully so as to avoid ideological divisions,
even if this meant limiting commercial potential by sticking to tried and true fare. Under
these circumstances, creative opportunities only opened up for: the dramaturgical groups
who relied on a shared vision, or one side supporting the perspective of the other.

Barrandov’s Children’s Film Group: a pocket of continuity and trustworthiness

Produced by Barrandov’s Children’s Film Dramaturgical Group and DEFAs Roter Kreis
and Berlin, fairytales and children’s films represented the most reliable, commercially suc-
cessful East-German-Czechoslovak co-productions of the 1970s. The Children’s Film
Dramaturgical Group was one of only two groups to boast high levels of continuity follow-
ing the purges enacted during Normalization. After its previous head was made persona

30) Stépan Hulik, Kinematografie zapomnéni. Pocdtky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov (1968-1973)
(Praha: Academia, 2011), p. 314.

31) Ibid., p. 313.

32) November 11, 1977. BArch, DR 117, sig. 29433.

33) See correspondence between Made and Pehnert, HV Film, DR 1, sig. 14864.
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non grata during this draconian period, the group was run by Hofman until 1982, then by
the writer Stanislav Rudolf from 1982 to 1984, and finally by Pittermannova until 1990.*¥
The regularity and stability of his groups co-productions suggest that, despite his own
concerns, Hofman experienced lower levels of risk than those typically characterizing
State-socialist co-productions of the period. This stability in part hinged on the exporta-
bility of fairytales, whose tales of good and evil unfolding in non-national fantasy space
were seen to resonate cross-culturally.

In 1985, Roter Kreis reactivated its dealings with Barrandov when it co-produced the
fairytale Magical Inheritance with the Jan Vild-run Dramaturgical-production Group 6.
While this project was generally successful, no plans had been put in place for a sequel.
Instead, the terms of the agreement for this film stipulated Barrandov co-produce Iron
Jack (1987), albeit with DEFA in full creative control of the project. However, Jan Vild's
dramaturgical group objected to the film’s script, feeling it boasted excessive symbolism
and insufficient humor. Although such squabbles had erupted on earlier co-productions,
this particular power-struggle took place in altogether different circumstances. The
Barrandov dramaturgical group involved was no longer headed by the savvy and influen-
tial networker Hofman, and, this time, DEFA head Hans Dieter Méde refused to allow his
partners to amend the script. DEFA would effectively produce the film without
Czechoslovak assistance, because Mide believed “the two concepts were incompatible”*®
The once prolific cooperation between DEFA and Barrandov was thus discontinued by
a decision made at a mid level of the dramaturgy’s hierarchical structure represented by
chief dramaturges and heads of studios; neither from a lower level represented by the
practical dramaturgy of individual units nor from a higher level comprised of ministerial-
or Party-controlled bureaucratic dramaturgy.*

As the aforementioned letter from Hofman to Toman indicates, Hofman’s group was
eager to co-produce with DEFA; however, its motives for doing so were less creative than
financial, relating as they were to the promise of bigger budgets, reliable staff, and attrac-
tive shooting locations. Indeed, the only time his dramaturgy did not wield full control
over a project, Hofman had been disappointed with the resulting film, Adventures with
Blasius.”” By contrast, he and his German partners had both expressed their satisfaction
with the fruits of Barrandov’s creative control.

The central dramaturgy, one the one hand, and the dramaturgical groups, on the oth-
er, drew upon distinct criteria to evaluate the commercial potential and risks of their co-

34) While all four newly established production groups were headed by experienced producers who had be-
longed to earlier creative groups, just two of the six dramaturgical groups were headed by experienced
dramaturges — the second being the group led by Milo$ Broz, which handled The Stolen Battle with the
Roter Kreis Group. See Stépan Hulik, Kinematografie zapomnént, pp. 146-151.

35) See letter from Mide to the director of Barrandov studios Jaroslav Girtler, April 1, 1987, BArch, DR117,
28960.

36) For a definition of these three levels of State-socialist dramaturgy see Szczepanik, “The State-socialist Mode
of Production, p. 123.

37) “This innovative script offering young people an exceptional science fiction film, he bemoaned, ‘has been co-
opted by a type of humor that is not our own and is performed by child actors whose skills fall short of their
Czechoslovak peers. Letter from Hofman to the producer Z. Oves, 12 June 1974. BSA, file ‘Dobrodruzstvi
s Blasiem.
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productions. Barrandov head Miloslav Fabera insisted that a “dramaturgical, realizational
and financial explanation” was needed to justify the co-production of Three Nuts for
Cinderella. With basic costs covered, an experienced production team in place, and com-
mercial potential looking robust, Fabera was reticent to share revenues with an obviously
interested DEFA without good reason.’ Knowing DEFA firmly backed children’s films,
Barrandov’s Hofman and Pittermannova would return from Babelsberg proudly reporting
that “support for Czechoslovak children’s films was once again expressed by DEFA, which
is looking to attract Czechoslovak scriptwriters and directors working in this field for co-
productions and even for East German projects. DEFA is especially interested in Ota
Koval, who could obviously make countless films for it [...])”*

Rather than admiring DEFA for its talented scriptwriters and directors or for its finan-
cial acumen, Barrandov saw this studio as a trusted partner and above all else as ideo-
logically credible. The institutional trust derived from such perceptions made it easier to
initiate projects like Theodor Lessing. This film's DEFA-written script prompted the con-
servative Vojtéch Trapl, head of Barrandov’s dramaturgical group, to suggest to Toman
that, in spite of obvious weaknesses, it “would help the East German film industry, which
was far better at grasping clear ideas than subtle artistic forms”.*” Hofman capitalized on
DEFA’ reputation when seeking approval to co-produce Three Nuts for Cinderella, empha-
sizing the benefits of partnering with an “ideologically trustworthy studio”*’ However,
when DEFA proposed collaborating on a joint project a few months later, Hofman dis-
missed Blue from the Sky (Modré z nebe) as “a chaotic piece’, leading DEFA to withdraw its
proposal without complaint.**

Conclusion

The analysis conducted above suggests that the most persistent and successful series of co-
productions between DEFA and Barrandov benefited from high levels of shared institu-
tional trust. This trust was rooted in professionalization and the corporate culture of the
Children’s Films dramaturgical group at Barrandov, as well as in the personal networks es-
tablished with partnering DEFA groups. The main source of risk and uncertainty emanat-
ed from the central dramaturgy; from the central dramaturge and the head of studio. Co-
producing projects with an ideologically trusted partner lessened the chance of unforeseen
interventions and opportunistic behavior in the later stages of production, such as after

38) See Faberas letter to Vaclav Cajthaml, the head of the group for foreign commissions, September 18, 1972.
NFA, R12 - AII - 2P - 8K. The reason for the co-production was the high budget not fully covered by
Barrandov. See interview of Marcela Pittermannova with Vaclav Vorlicek, May 4, 2000. NFA, 322 0S, part 5.

39) Report from June 26, 1972. NFA, R19 - All - 4P - 8K. In 1979 directed Ota Koval the DEFA — Barrandov
co-production Cat Prince.

40) Letter from Trapl to Toman, 8 November 1971. BSA, file ‘Vystrely v Maridnskych Liznich’

41) See letter from Hofman to Toman, November 30, 1972. Barrandov Archives, file Tti ofisky pro Popelku.
Toman agreed on such co-production. See Barch, sign. 29433, report on Hofman’s phone call to Christel
Griaf.

42) Hofman’s report on a business trip to Dresden on January 22, 1973. Barrandov Archives, file Tfi ofisky pro
Popelku.
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a project had been approved by senior bureaucrats as “politically trustworthy”. In reality,
co-productions were more closely controlled during preproduction, because it was re-
markably difficult in State-socialist countries to shelve a project already in production. By
and large, in the 1970s and 1980s, central dramaturgies saw DEFA and Barrandov as po-
litically reliable partners. The credibility of their partnerships, coupled with a compara-
tively low risk of failure in this sphere of production, stimulated a relatively long and com-
mercially impressive run of films, which concluded with Magical Inheritance. It was at this
point that DEFA’s central dramaturgy considered the partnership too risky on the grounds
that it would invariably involve challenges to its own tastes and ideas. Before this,
Barrandov had proved itself a credible partner. But this credibility, along with its predict-
ability, was tied to the co-production of children’s films — the one genre over which
Barrandov exerted significant control of content. And, while this did not represent an in-
surmountable obstacle for the DEFA dramaturgical groups networking with Hofman’s
group, it turned out to be too ideologically risky a proposition for the studios central
dramaturgy.

Pavel Skopal is an assistant professor at the Department of Film Studies and Audiovisual Culture,
Masaryk University, Brno, Czech Republic. In 2010-2012 he was a visiting researcher at the Konrad
Wolf Film and Television University in Potsdam, Germany (research project supported by the
Alexander von Humboldt Foundation). He has edited an anthology comparing cinema industry in
Czechoslovakia and GDR in the 1950s (Cinema in Service of the State; Berghahn Books, 2015), and
published The Cinema of the North Triangle (in Czech, 2014), a book of comparative research on cin-
ema distribution and reception in Czechoslovakia, Poland and the GDR in the period 1945-1970.
His current book project is devoted to international co-productions in the Eastern Bloc, 1953-1989.
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SUMMARY

Risk and Trust in State-Socialist Co-Production Practice
DEFA-Barrandov Collaborations of 1970s and 1980s

Pavel Skopal

The paper draws its attention to the roles risk and faith played in the development of co-production
projects between the East German and Czechoslovak film studios, DEFA and Barrandov. While fo-
cused on the concepts of risk and trust in the 1970s and 1980s, the conclusions derived from such
an analysis promise to be transferable to other international co-productions developed under State-
Socialism and potentially even to those of other film industries. The proposed approach allows us
not to restrict ourselves to a hierarchical relationship between administrative bodies and subordi-
nate creative personnel though, but rather also to recognize a horizontal axis characterized by busi-
ness partners and ideological allies. In so doing, we may consider this relationship both in top-down
fashion — from centralized managerial power toward practitioners at the periphery — and in bot-
tom-up fashion, insofar as power is directed from dramaturgical groups toward functionaries. My
use of the terms ,risk®, ,trust® and ,calculativeness® derives from the economist Oliver E.
Williamson. For a sensible application of the concept in the social sciences is essential Williamson’s
demand to differentiate between trust as a non-calculative term, and risk as a concept suited for cal-
culative relations.

The paper focuses on the period of the 1970s and 1980s, when Barrandov remained attractive to
DEFA as a service provider, and Barrandov’s management demonstrated greater interest in collabo-
rating with an ideologically “trustworthy” DEFA than during the previous, comparatively liberal,
years. A liberalized Czechoslovak cultural policy of the 1960s, which had caused tension between
these two countries, was redrafted by hardliners, ensuring it was now in synch with that of the GDR.
The official ideological positions of both the East German and Czechoslovakia Communist Parties
were thus closer than heretofore, removing a stumbling block to their cinematic partnerships.

Produced by Barrandov’s Children’s Film Dramaturgical Group and DEFAs Roter Kreis and
Berlin, fairytales and children’s films represented the most reliable, commercially successful East-
German-Czechoslovak co-productions of the 1970s. They benefited from high levels of shared insti-
tutional trust. This trust was rooted in professionalization and the corporate culture of the Children’s
Films dramaturgical group at Barrandov, as well as in the personal networks established with part-
nering DEFA groups. In the 1970s and 1980s, central dramaturgies saw DEFA and Barrandov as po-
litically reliable partners. The credibility of their partnerships, coupled with a comparatively low risk
of failure in this sphere of production, stimulated a relatively long and commercially impressive run

of films.
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Yukasz Biskupski

The Appropriation of Prestige

Asta Nielsen’s Star Persona in the Polish Territories
of Russia before World War I

The concept of national cinema is one of the most problematic concepts in Film Studies.
In light of this view, Andrew Higson famously called for the adoption of a broad perspec-
tive which took account not only of the films produced in a particular nation state or those
considered vehicles of pre-circulating discourses about a specific nation, but also the range
of films exhibited and viewed therein.” More recently, the concept of national cinema has
been criticized for being ‘limiting, with many scholars instead advocating transnational
perspectives.”’ The concept of national cinema is especially problematic as an analytical
category when applied to the cinemas of colonized lands such as Poland before 1914.%
Because the silent cinema of this period was perhaps a more thoroughly international
phenomenon than the talkies which followed, and because of Poland’s lack of sovereignty,
it is difficult to pinpoint the meaning of ‘national’ in this case, either in terms of territory
or the film industry.” By contrast, transnational perspectives open up new spaces in which
to consider such matters. Accordingly, this essay adopts just such a perspective so as bet-

1) This paper presents the research conducted within the project ‘Popular Culture and Early Cinema in the
Polish Lands under Russian Rule 1890-1914" funded by the Polish National Program for the Development
of Humanities (Ministry of Science and Higher Education) in the years 2013-2015. I also received financial
support from the Foundation for Polish Science (START Scholarship).

Andrew Higson, ‘The Concept of National Cinema, in Alan Williams (ed.) Film and Nationalism (New
Brunswick, New Jersey and London: Rutgers University Press, 2002), pp. 52-67.

2) Andrew Higson, ‘The Limiting Imagination of National Cinema’ in Mette Hjort and Scott Mackenzie (eds),
Cinema and Nation (London; New York: Routledge, 2005), pp. 57-68.; Will Higbee and Lim Song Hwee,
‘Concepts of Transnational Cinema: Towards a Critical Transnationalism in Film Studies, Transnational
Cinemas, vol. 1, no. 1 (2010), pp. 7-21.

3) In the years before the First World War, the Polish territories were internal colonies of Russia, Germany, and
the Austro-Hungarian Empire. Congress Poland — the traditional name for the region — had no real auton-
omy within the Russian Empire but was fully integrated into its administrative, legal, and economic system.

4) Often the imperial perspective of the hegemon comes to bear, which is another important aspect of the post-
colonial dimension of early cinema study. A telling example is the case of Wtadystaw Starewicz (aka Ladislas
Starevich, Ladislas Starewich), who is presented as a Russian, Polish or French filmmaker, depending on
which language-version of Wikipedia one reads.
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ter to assess the dynamics of the film industry across the Polish territories of Russia imme-
diately before World War I, specifically in relation to the circulation of the actress Asta
Nielsen.

Considered the first internationally acclaimed female film star, Nielsen came to sym-
bolize the emergence of a now-familiar business model of cinema based on marketable
on-screen talent, feature films, and exclusive distribution rights. The circulation of her
1910 debut The Abyss (1910)” is accepted to have revolutionized film distribution through
the development of the regional distribution rights model known as Monopolfilm, and by
showing the commercial potential of longer running times.® The steady release of Nielsen’s
subsequent work also contributed to the institutionalization of the star system, whereas
the marketing model developed in relation to her films established organizational princi-
ples which would undergird the film industry for the remainder of the twentieth century.

The international production of scholarship on the distribution, exhibition, and recep-
tion of early cinema, coupled with both the web-accelerated connectivity of scholars and
the development of digital humanities tools, has also opened up new ways to investigate
the international circulation and popularity of Nielsen’s films. Numerous case studies ex-
ploring this topic were recently collected in Importing Asta Nielsen: The International Film
Star in the Making, 1910-1914.” This volume is complemented by the Importing Asta
Nielsen Database,” which brings together primary sources from across the globe, includ-
ing articles and advertisements printed in trade and popular publications. Taken as
a whole, such work offers us a range of insights into what is a truly transnational research
program; a project to which this essay hopes to contribute.

Accordingly, in what follows, I show how the Warsaw-based Sfinks Company capital-
ized on Nielsen’s screen persona to establish itself on a local market dominated by France’s
Pathé and the Russian Khanzhonkov. I focus on the success of The Abyss and on a business
practice of Sfinks which I call the ‘appropriation of prestige, wherein a party seeks to tap
into the symbolic capital of another. Sfinks associated itself with the prestige Nielsen had
accumulated from her first film, The Abyss, and attempted to replicate this success with the
Pola Negri vehicle The Slave of Passions (1914).” In so doing, this essay contributes to the
understanding of historical flows of both films and symbolic capital across different pe-
ripheral territories; for, as Arjun Appadurai has argued, such situations or localities repre-
sent negotiations between internationally circulating forms — “They are not subordinate
instances of the global, but in fact the main evidence of its reality’'” Given film was one of
the first truly international cultural industries, it is imperative we consider its transnation-
al dimensions. In this respect, it is my hope that this essay might shed new light on the in-
ternational circulation of Asta Nielsen, and, by extension, help us better to understand

5) The original title of the film is Afgrunden. Its Polish title is Otchtas and its Russian title besnna.

6) Martin Loiperdinger, ‘Afgrunden in Germany: Monopolfilm, Cinemagoing and the Emergence of the Film
Star Asta Nielsen, 1910-11, in Daniel Biltereyst, Richard Maltby, and Philippe Meers (eds), Cinema
Audiences and Modernity: an Introduction (Oxon; New York, NY: Routledge, 2012), pp. 42-53.

7) Martin Loiperdinger, Uli Jung (eds), Importing Asta Nielsen: The International Film Star in the Making,
1910-1914 (New Barnett: John Libbey, 2013).

8) Importing Asta Nielsen Database, <http://importing-asta-nielsen.deutsches-filminstitut.de/>.

9) 'The original title is Niewolnica Zmystow and the Russian title Paéa cmpacmen, paéa nopoxa.

10) Arjun Appadurai, ‘How Histories Make Geographies, Transcultural Studies, no. 1 (2010), p. 12.
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how symbolic capital circulated the Central and Eastern European cinematic sphere in the
era of early cinema cosmopolitanism.

Transnational approach

A transnational perspective focused on transfers of symbolic capital differs from that per-
taining to national history. Many studies of early Polish cinema apply a broad national
perspective, wherein Congress Poland is linked to the Polish lands belonging to Germany
and the Austro-Hungarian Empire. Such work also seeks to identify the cultural values in
the films it examines.'” By contrast, I would like to propose a more nuanced approach to
studying early Polish cinema in its various colonial contexts. The localities of the postco-
lonial regions are subject to negotiations significantly more complex than those pertain-
ing to more historically persistent cultural and political entities such as France or the
United States. One way of empowering the perspective of the marginal is, I believe, to both
acknowledge the reality of subordination and go beyond it, rather than simply producing
counter narratives of originality and distinctiveness. Paradoxes and contradictions should
not be negated but instead exposed. Repressing the fact that Poland was subordinate to
three imperialistic countries, and that it was mapping the borders of imagined Polish ter-
ritories, blinds us to power relations and to translations of symbolic and economic capital.
This being said, although such issues demand critical attention, they can only be addressed
in part here: in relation to the economic dimensions of early cinema.

Only by suspending the nation-centered vision of historiography and, instead, em-
ploying transnational perspectives to examine flows might we paint a more detailed pic-
ture of the past. Therefore, rather than defining a geographic object of study by national
borders, I focus on a supranational space determined by the business operations of the
film industrial agents under examination. I approach the region of Congress Poland as
both a Russian colony and a node in the global film market, one that enables us to enrich
our understandings of the development of early cinema as a market-driven phenomenon.
With respect to its film industry, Congress Poland was a Russian regional sub-market,
a distinct cultural region, and the westernmost territory of the Tsarist Russian Empire. As
with many other regions, in Congress Poland, cinema was established as a distinct enter-
tainment industry after exhibition venues opened in 1907. A new entertainment business
emerged as such venues flourished in larger cities including Warsaw, the informal capital
of the region boasting some 800,000 inhabitants. Regional distributors, theater chains,
and production companies soon emerged as vertical and horizontal integration, alongside
partnerships with Russian and other overseas companies, led to the maturation of what

11) This perspective emphasizes the imagined community of the Polish nation — and therefore the joint analy-
sis of all the regions which later constituted Poland as an independent country — over the states to which
they belonged. This is often paired with what Higson calls the ‘criticism-led approach to national cinema),
which is to say those films heralded as national treasures by influential taste-makers. Such a position leads
to debatable assessments of early domestic production as component of high culture Cf. Malgorzata
Hendrykowska, Sladami tamtych cieni: film w kulturze polskiej przefomu stuleci 18951914 (Poznan: Oficyna
Wydawnicza Book Service, 1993).
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started life as essentially a cottage industry.'” The transnational dimensions of this process
come to the fore when we consider the flow of Nielsen’s symbolic capital and the ways lo-
cal parties used it.

Sfinks and THE ABYSS

Founded in February 1909 by a group of engineers, attorneys, and doctors under the man-
agement of Aleksander Hertz'?, Sfinks occupied a dominant position on the regional mar-
ket until the late 1930s. Hertz, a former bank clerk of Jewish origin, had been expelled
from Poland for engaging in Socialist political activities. Upon his return, he focused on
the emerging cinematographic market.'¥ As well as owning a theater in the center of
Warsaw, Sfinks represented several western European companies on this market, thereby
benefiting from the industry’s transition to renting prints. His company boasted its own
laboratory and provided full equipment and installation services to theaters run on elec-
tricity.'” Hertz also travelled to Copenhagen to secure several Danish films including The
White Slave (1910) and crucially The Abyss.'”

There are grounds to suggest that Sfinks’ early development was founded on the com-
mercial success of these Danish imports, especially that of The Abyss. As Lauri Piipsa has
pointed out:

The inevitable conclusion of this rather strange evidence is that [ The Abyss] came to
Russia through Poland and was a joint venture between the Polish company Sfinks
and the Russian Globus. Most probably Sfinks, which in 1911 was actually just a film
theater in Warsaw, bought the exclusive rights, but was unable to handle the distri-
bution in a vast country like Russia alone and therefore sought a Russian associate
with the necessary networks and connections.'”

My archival research certainly supports Piipsa’s claims, as the distribution of The Abyss
actually started in the Polish territories; however, it needs stressing that, given Sfinks’
Polish territories were a part of Russia, both this company and the Moscow-based Globus
were doing business in the same country.'"® What is more, at this time, Sfinks was anything

12) See Wtiadystaw Jewsiewicki,. Polska Kinematografia W Okresie Filmu Niemego, 1895-1929/1930 (Lodz:
Lodzkie Towarzystwo Naukowe, 1966); Wladystaw Banaszkiewicz, Witczak Witold, Historia filmu polskiego.
Vol. I. (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1966).

13) Nowa Gazeta, 27 November 1912.

14) See Mariusz Guzek, Co wspdlnego z wojng ma kinematograf?: kultura filmowa na ziemiach polskich w latach
1914-1918 (Bydgoszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2014), pp. 345-346; Kronika.
Nowy kinematograf, Kurier Warszawski, 26 February 1909.

15) Sine-Fono, no. 23 (1910), p. 38.

16) Kazmierz Augustowski, ‘Aleksander Hertz jako dziatacz niepodlegloéciowy, Wiadomosci Filmowe, no. 11
(1938), pp. 1-2.

17) Lauri Piipsa, ‘Asta Nielsen and the Russian Film Trade] in Loiperdinger et al. (eds.), Importing Asta Nielsen,
p. 247.

18) Warsaw-based companies like Sfinks tend somewhat problematically to be considered separate from the
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but a mere theater owner, even though it was still a fairly minor player on the market.
Indeed, The Abyss premiered in Warsaw on 30 November 1910 before unspooling in £.6dZz
four days later. It was only after these screenings —the middle of December to be precise —
that Sfinks took out an ad in the Moscow trade paper Sine-Fono announcing: ‘for an enor-
mous price we have exclusively acquired from Scandinavia the Russian rights to The
Abyss''"” In the next issue of the paper, a review presented the film as a joint venture be-
tween Globus and Sfinks.*” Within half a year, the two had merged to form Globus-Sfinks,
with the Russian trade press suggesting this partnership enabled Sfinks to operate on a na-
tional level, something its limited size had hitherto prevented:

Globus’ giant organization in Russia, combined with Sfinks’ far-reaching and well-
informed network of agents abroad and its good relationship with all of the [inter-
national] companies, [will] give both companies the possibility to acquire the best
the European and American cinema market has to offer.2”

This merger proved short-lived however, with the two companies parting ways in
December 1911. At this time, the Moscow Congress of producers, exchange offices, and
cinemas had also struck agreements regulating the entire Russian market.?? In light of
these developments, Sfinks limited itself to regional operations in Congress Poland. The
company dominated this regional market having integrated vertically, and by partnering
with companies from Russia and other countries. >

The Abyss: success on the market of Congress Poland

Sfinks likely generated considerable income from its exclusive distribution of The Abyss in
Russia based on the film’s apparent appeal to moviegoers in this market. Moreover, as
a consequence of its commercial achievements, Nielsens screen persona accumulated
a significant amount of symbolic capital. A paucity of box office data from the period com-
plicates efforts to approximate the extent of this success. John Sedgwick’s POPSTAT meth-
od is one of the tools for this purpose.?” Sedgwick’s method is based on the amount of
time a given film is booked into theaters, and its box office potential based on both the
number of seats in auditoria screening a film and the price of tickets. By contrast,
Annemone Ligensa used data from the Siegen Cinema Databases to investigate the per-

Russian film industry, as if to suggest Polish and Russian cinema were wholly distinct entities during the in-
vestigated period.

19 Sine-Fono, no. 5 (1910), p. 38.

20) Sfinks-Globus: Bezdna, Sine-Fono, no. 6 (1910), p. 27.

21) Globus-Sfinks, Sine-Fono, no. 19 (1911), p. 10.

22) For details on this agreement see Posliednieye slovo, Vestnik kinematografii, no. 23 (1611), p. 10-12.

23) From 1911, the year The Abyss was initially released, Sfinks started to produce fiction films, some of which
gained national distribution through third parties. The Two-reeler Przesgdy (1912) was purchased by
Khanzhonkov and the three-reeler Historia jakich wiele (1912) by Pathé.

24) John Sedgwick, Popular Filmgoing in 1930s Britain: A Choice of Pleasures (Exeter: University of Exeter Press,
2000), pp. 70-73.
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formance of Nielsen productions in Germany. In the case investigated here, such ap-
proaches cannot be used; due to a paucity of data it is difficult to quantitatively assess the
popularity of a film and develop a precise index or even to compare a large set of data.
Under these circumstances, the impact and influence of The Abyss is derived from indica-
tive data relating to the film’s release in one major city: L6dz. The second city of Congress
Poland, in early 1911, £6dZ was an important industrial center boasting 450,000 inhabit-
ants and twelve theaters.?® Situated mainly in affluent areas and opening in 1908, the city’s
most prominent exhibition sites were the purpose built Bio-Express and the Odeon.

Initially marketed as an ‘agitation film, a genre about human trafficking dramatizing
‘the social status of a woman and her fall, Nielsen’s performance in The Abyss would lead
the picture to transcended its generic underpinnings and be seen as marking the advent of
a new type of film. The imported Danish-made agitation entry The White Slave became
the first feature length presentation released on this market when it opened in £6dz in
October 1910. The public appeal of The White Slave is indicated by its playing at the Odeon
for a week from 4 to 11 October, when theaters typically changed their bookings twice
a week,”” and by the fact that this theater’s management then opened the film at the less
prestigious Belle Vue.” One of the most important factors driving the success of The
White Slave was a shrewd marketing campaign which addressed a large public through the
combination of social-engagement and sensation. Presented as having been produced
with the assistance of the London Society for the Protection of Women, marketing mate-
rials positioned this film as addressing a major social problem; as a ‘page from the history
of human trafficking, as one advertisement read.””’

Opened soon after, The Abyss represented an attempt to capitalize on public interest in
The White Slave. A subtitle reading “The History of the Fall of a Woman’ clearly associated
The Abyss with its predecessor. The new film was similarly promoted as an ‘agitation film’
which supplied salacious content under the guise of education. At the beginning of
December, the newspaper Rozwdj announced in an exceptionally lengthy, albeit evidently
commissioned, notice:

The Abyss: The Danish Society for the Preservation of Morals, in an attempt to pro-
mote its ideals, has decided to present those events in the cinema which lead to the
humiliation and abuse of a woman’s dignity. One of these pictures will be shown
from next Tuesday at the Odeon theater. The show, consisting of three parts, depicts
the fall of a young, intelligent girl under the influence of debauchery. The picture,

25) Annemone Ligensa, ‘Asta Nielsen in Germany: A Reception-Oriented Approach’ in Loiperdinger et al.
(eds.), Importing Asta Nielsen, pp. 343-366.

26) See Lukasz Biskupski, Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku — kino
w systemie rozrywkowym Lodzi (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2013).

27) On this occasion, a programming innovation was introduced. In order to present a new feature, daily
screenings were divided into two programs. In the afternoon, the regular short film program was presented
to general audiences, and from 8pm only adults were admitted to view The White Slave (on 9 October, an in-
itial viewing took place at 2:30 pm, and 7pm the following week). This step simultaneously solved two prob-
lems: the unusual length of the film and its controversial content.

28) Rozwdj, 14 October 1910.

29) Rozwdj, 14 February 1911.
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with performances from splendid stage actors, is highly impressive. The Odeon
theater purchased the license for this picture for a large amount of money, and the
film cannot be screened at any other cinema in Lodz.””

Rozwdj informed readers that The Abyss was distributed via the Monopolfilm model.
The film’s lead Asta Nielsen and its director Urban Gad — unknown to the local public at
this time — were evidently seen to evince little marketability, with neither mentioned in
the aforementioned notice or in ads promoting the film. Rather, as had been the case with
marketing campaigns for imported French films d’art, links to legitimate theater were em-
phasized by spotlighting the presence in the film of stage actors. However, perhaps the
most striking angle related to the legitimization of the film through its purported social
impart, a claim supported by citing the involvement of the morally authoritative Danish
Society for the Preservation of Morals. Advertisements would also highlight the film’s in-
ternational appeal, with the Odeon inviting audiences to attend ‘a world-famous picture.*”
However, it is likely that, rather than such claims to moral worthiness, Nielsen’s raunchy
gaucho dance actually attracted a majority of moviegoers. At least 64 adults-only screen-
ings were held, amounting to a potential 22,400 ticket sales based on a 350-seat auditori-
um. As a response to such demand, The Abyss returned to the Odeon for ten days on
14 February 1911, with one evening screening imbued with a measure of prestige derived
from a musical accompaniment of a concert trio.”? Nielsen’s ‘gaucho dance’ could there-
fore have been viewed by a total of 35,000 L6dz residents in late 1910 and early 1911.

It is difficult to assess the extent to which Nielsen’s popularity continued in the wake of
The Abyss. Both Denise ]. Youngblood and Piipsa argue that no star matched Nielsen’s
popularity in Russia across the next four years.” However, it is impossible to confirm
whether or not this popularity extended to Congress Poland, as no audience surveys or
statistics on photograph sales are available, and of those articles on film printed at this
time, few focused on stars — never mind Nielsen. If anything, the available data suggests
Nielsen was a steady draw, whose appeal nonetheless paled in comparison to that of mul-
ti-reel spectacles.

In L6dz, The Abyss was shown from 7 December for 14 days, and for two weeks in
February. Of the nineteen other films starring Nielsen screened in £.6dz before the out-
break of war, none played for more than the standard half-week programming slots of
Wednesday thru Friday or Saturday thru Tuesday.** Indeed, where twelve of these were al-
located premium weekend slots when attendance was expected to be at its peak, few man-
aged to replicate the success of The Abyss. By contrast, in 1913, Quo Vadis (1913) was
screened simultaneously at two theaters from 12 to 31 of May, Last Days of Pompeii from

30) Rozwdj, 3 December 1910.

31) Rozwdj, 7 December 1910,

32) Also framing the picture as an agitation film linked this film to White Slave. Sfinks released The Abyss at its
own theater in Warsaw from 30 November to 20 December for what Andrzej Debski estimated to be at least
85 screenings; after this it played at the Moulin Rouge. See A. Debski, ‘Afgrunden in Warsaw and Asta
Nielsen’s popularity in Polish territories, in Loiperdinger et al. (eds.): Importing Asta Nielsen, p. 79-83.

33) Denise Youngblood, The Magic Mirror. Moviemaking in Russia 1908-1918 (Madison: The University of
Wisconsin Press, 1999), p. 51-53; Piipsa, Ibidem, p. 253.

34) For press coverage see Importing Asta Nielsen Database.
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1to 11 of September, and Germinal (1913) from 11 to 17 of October. Then, in 1914, Antony
and Cleopatra (1913) ran simultaneously at two theaters from 26 January to 1 February,
before moving to another location for a five-day engagement.”” Thus, although the com-
mercial achievements of The Abyss might have established an exportable generic model,
they did not guarantee similar levels of success for its leading lady, even though her name
generated the confidence of £.6dz’s most powertul exhibitors and drew sizable audiences:
in short, Nielsen was now a star.

Sfinks strikes back: the Polish/Russian Asta Nielsen

Apart from the commercial success of her films, Nielsen’s popularity is noteworthy be-
cause of the way the symbolic capital of her screen persona was appropriated for locally
produced films. This practice can be seen in Sfinks’ efforts to package the actress Pola
Negri in The Slave of Passions. In my view, this film was meant to resemble The Abyss and
therefore to repeat its success. Although the film is currently unavailable, it is possible to
discuss its marketing.

Nielsen was seen as culturally legitimate because of her associations with both the
theater generally and specific stars of the stage such as Eleonora Duse. However, because
of their sensational content, Nielsen’s films were deemed lowbrow. The press commonly
attributed to her an exceptional on-screen presence believed to draw audiences to theat-
ers. The nature of this charisma was defined by the Polish trade paper Nowiny Sezonu.
Based on an interview she gave in Austria, the piece described Nielsen as ‘not beautiful in
a conventional sense, her face features are not harmonious, but she attracts with the charm
of mystery, a constant volatility of expression. Her hands are distinctive: slender, soft and
nervous.”® Nielsen’s power was thus seen not to derive from her embodying contempora-
neous conceptions of idealized female beauty but instead from an alluring sense of the en-
igmatic.

Reproducing Nielsen’s success as a star was seen to hinge on a performer somehow
harnessing a similar mysteriousness. This was indeed the case with Olga Preobrazhenskaia,
a star of the hit Russian drama Keys to Happiness (1913), who had sought to ape Nielsen’s
style.”” Sfinks also attempted just such an approach with Pola Negri in her debut film The
Slave of Passions. The young Negri must have appeared a supremely viable candidate for
the Nielsen treatment, having had already achieved success on the Warsaw stage. In early
1913, she appeared at the city’s Teatr Nowosci in a pantomime entitled Sumurun, which
had recently enjoyed a triumphant run in Berlin.** Set in then fashionable Arabia, the
piece featured Negri as an itinerant dancer looking to infiltrate a harem, much to the cha-
grin of a hunchbacked clown from her troupe who has fallen in love with her. The follow-
ing response evinces the charisma central to Negri’s stage persona, which was also attrib-
uted to Nielsen:

35) Based on advertisements from Rozwdj.

36) ‘Duse kinematografu, Nowiny Sezonu, no. 9 (1913), p. 2.

37) Denise Youngblood, Ibidem, p. 51; Piipsa, Ibidem, p. 254.

38) Ryszard Ordynski, ‘Sumurun, Wiadomosci Literackie, no. 38 (1937), p. 3.
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the first appearance of the dancer in the window of the fairground stall induced
a murmur [...] among the audience. After a moment when she descended to the
dance tloor, I felt that she attracted all the attention. Mysterious overhead blue light-
ing along with a feverish spotlight created a fascinating effect. All the beams of light
were centered on the shiny brown skin of the actress.””

Similarly, a Warsaw newspaper reported:

the artist’s figure, in an oriental dress which revealed the line of her waist, had so
much expression in gesture and movement that it constructed an aesthetic form of
unusual harmony and charm. Her dark complexion and dark hair contributed even
more to the overall great impression.*”

Negri’s next stage hit was The Impersonation of Afra (Wcielenie Afry), a farce about
Egyptologists believing an actress to be the personification of the goddess Afra,*"’ which
concluded with a ‘Serpentine dance’ and an ‘Egyptian tango. The success of this play en-
sured that by the beginning of 1914 Negri was already a leading light of the Warsaw theat-
er scene, in large part due to her dancing skills and aura of mystery and eroticism.

Sfinks and Negri teamed up in the first half of 1914 on The Slave of Passions,*” her film
debut, which recalled the plot of The Abyss, as the names of its five acts suggest.*” Negri
played the beautiful, penniless dancer whose special numbers ‘Salome dance’ and ‘Apache
dance’ are hugely popular. It would have shown the Negri character leaving her fiancé to
start a romance with an admirer who introduces her to a hedonistic party lifestyle, giving
rise to standout sequences in which she performs a dance, before her jilted lover returns
to stab her as she performs on the stage.*” With The Slave of Passions, casting, content,
marketing were carefully coordinated to tap into the popularity of Nielsen and the local
commercial success of Sumurun. In The Abyss, a modest girl performs a passionate
‘Gaucho’ dance for an excited crowd before killing her lover. Accordingly, the film centers
on a girl of modest means straying from a righteous path, features a knife murder, and
concludes with an exuberant dance scene. Moreover, advertisements for Sumurun and The
Slave of Passions both showed Negri sporting similar oriental costumes. It has also been
suggested that Negri based her acting style on Nielsen’s. As the actress Halina Bruczéwna,
who appeared alongside Negri in subsequent Sfinks films, points out:

[a]n actress’s work was based predominantly on the most perfect model at the time
— Asta Nielsen. She was an oracle in every respect. First of all we copied her make-

39) Ibidem.

40) Quoted after: Wiadyslaw Banaszkiewicz, ‘Pola Negri: paczatki kariery i legendy, Kwartalnik Filmowy, vol. 10,
no. 1 (1960), p. 46.

41) Idem, p. 47.

42) Idem, p. 51.

43) ‘Life behind the Scenes, ‘On the slippery road; ‘Insane whim; “The Slave of passions’ and ‘Death on stage’
which appears to be a variant on plot of The Abyss. Gazeta £odzka, 7 December 1915, p. 4,

44) ‘Niewolnica zmystow, FilmPolski.pl, Internetowa baza filmu polskiego, <www.filmpolski.pl/> [accessed 10
September 2014].
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up style: large, black, strongly painted eyes, pale, very pale face and lips, big, red,
swollen. The acting style was crammed with superfluous gesticulation, which, ac-

cording to our orientation then should replace the dynamics of the spoken word.™

Finally, The Slave of Passions marketing positioned Negri in relation to Nielsen.*® For
example, £6dZ’s Casino Theater promoted this film as a ‘drama in five acts starring the
Polish Asta Nielsen:*” Underscoring the links between the two women was a cabaret song
performed in Warsaw at the time, boasting the following lyrics:

Pola Negri — Asta from Poland,
Buffalo Bill. ..

She is a star in our homeland
Buffalo Bill ...

Visitors do not end

Buffalo Bill

In a long line they stand

Buffalo Bill ... *®

The large audience The Slave of Passions drew may well have been a result of the limit-
ed number of imported films on the market during wartime; however, for whatever rea-
son, it did prove attractive to moviegoers, leading to extended engagements.*’

The cosmopolitan content of The Slave of Passions facilitated its appeal in different ter-
ritories, with only a minor change of promotional taglines enabling the film to be pitched
to the pan-Russian market. This film was distributed under the even more sensational ti-
tle of The Slave of Passion, The Slave of Vice by M. 1. Bistrickij and later Pathé Fréres.*
A two-page advertisement in Sine-Fono announced ‘the greatest hit of the season is ready’
This Russian trade paper described the film as a ‘powerful drama, full of heavy emotions
with the rising star of cinema; repeating the name of the performer three times, save its

45) Halina Bruczéwna, ‘Jak to illo tempore bywalo.. ., Kino, no. 6 (1936), p. 12.

46) Additionally, on the Polish market, the film was promoted as the entry in the ‘Polish Golden Series, in refer-
ence to the Golden Series produced by Thiemann and Reinhardt, a volume of multiple-reel feature films
based on classic or popular fiction (such as Keys to Happiness).

47) Kurier Warszawski, 24 December 1914, p. 1.

48) Stanistaw Jerzy Koztowski, Piosenki spiewane przez autora w ‘Mirazu’ (Warszawa: F. Hoesick, 1917). Original:
Pola Negri — Polska Asta,

Bufalo Bill...

Gwiazdg jest naszego miasta
Bufalo Bill...

Od gosci sie u niej roi,
Bufalo Bill...

Az ogonek do niej stoi,
Bufalo Bill..

49) The ‘extraordinary popularity of pictures from the Pola Negri series convinced the manager of the Casino
theater extend the booking of the magnificent The Slave of Passions’ Niewolnica zmystow, Gazeta £édzka,
no. 327 (9 December 1915), p. 2.

50) The first advertisement for the film was signed by the M. I. Bistrickij company, before its rights were trans-
ferred to Pathé. Cf. ‘Chronika, Sine-Fono, no. 4-5 (1914), p. 37.
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NYYIIH PYCCKIA EOEBHKBL significance be lost. Sine-Fono also empha-
Sexsaruseiowsd comerst. Mebumanan nocranomal.  gized that Pola Negri performed the Apache
and Salome dances.”” Another trade paper
Kine-Zhurnal described The Slave of Passions
as “The greatest Russian hit], stressing it starred
the ‘Russian Asta Nielsen’ (see Figure 1).

The popularity of its first Negri vehicle en-
couraged Sfinks to initiate a series of films fea-
turing the star under the banner The Mysteries
of Warsaw,’® the first entry into which was
another sensational melodrama, Zona, which
premiered in Warsaw on 5 October 1915.>¥
Although the Russian Creo Company secured
the rights to the series for its national market,

Paba CTpacTed, paﬁa llﬂ[ll)l{ﬂ!.. the outbreak of war led to a severing of con-

SR - tact between Russia and Poland. With Sfinks

Tinmn anvarsates Precus. Lnempesmeves wes o, + mimr. fas.
Wit Vvt e b w25 o s

cut off from the Russian market, the branding
Figure 1: R_ussian trade paper advertisement for of Negri as the ‘Russian Asta Nielsen was over
The Slave of Passion. Source: Kine-zhurnal, no. 1-2 hefore: Tt copld meall ", W
(1915) y gather mome

Negri herself moved to Germany to work on

Pola Negri — Serie (1917-1918) for Saturn-
Film AG, before moving to the production company Projektions-Aktiengesellschaft
Union to start her international career and become a ‘vamp’ star of both Hollywood and
the German cinema of the 1920s.* Sfinks would continue its operation in the independ-
ent state of Poland, maintaining its position as the nation’s preeminent film production
company until World War II.

Lukasz Biskupski is a research associate at the University of Social Sciences and Humanities SWPS
in Warsaw, Poland. His work focuses on the history of film culture in Poland, and he is the author of
a 2013 Polish-language monograph on film exhibition in L.6dz before 1914 entitled Miasto atrakcji.

Films cited:

The Abyss (Afgrunden; Urban Gad, 1910), Antony and Cleopatra (Marcantonio e Cleopatra; Enrico
Guazzoni, 1913), Keys to Happiness (Klyuchi schastya; Vladimir Gardin, Yakov Protazanov, 1913),
Last Days of Pompeii (Gli ultimi giorni di Pompeii; Mario Caserini, Eleuterio Rodolfi, 1913), Quo
Vadis (Enrico Guazzoni, 1913), The Slave of Passions (Niewolnica Zmystow; Jan Pawlowski, 1914),
Sumurun (Ernst Lubitsch, 1920), The White Slave (Den hvide Slavehandel; August Blom, 1910).

51) 'The existence of a range of promotional materials including posters, postcards, leaflets, and reviews is also
emphasized. Sine-Fono, no. 3 (1914), p. 76-77.

52) For a detailed overview of the history of subsequent films see Mariusz Guzek, Ibidem, p. 365-392.

53) Nowa Gazeta, 5 October 1915, p. 1.

54) In 1920, Negri returned to the role of the Dancer in Ernst Lubitsch’s Sumurun (1920).
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SUMMARY

The Appropriation of Prestige.
Asta Nielsen’s Star Persona in the Polish Territories of Russia before World War 1

Yukasz Biskupski

The article demonstrates how the Warsaw-based Sfinks Company capitalized on Asta Nielsen’s
screen persona to establish itself on the local market. I focus on the success of The Abyss and on
a business practice of Sfinks which I call the ‘appropriation of prestige, wherein a party seeks to tap
into symbolic capital accumulated by another party, through association with that party. Sfinks as-
sociated itself with the prestige Nielsen had accumulated from her first film, The Abyss, and attempt-
ed to replicate this success with the Pola Negri vehicle The Slave of Passions (1914). In so doing, this
essay contributes to the understanding of historical flows of both films and symbolic capital across
different peripheral territories.
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Projekt analytické rubriky

Analytickd rubrika Iuminace chce volné navadzat na Zénrovou tradici systematického
zkoumadni filmovych dél. Pojem tradice je ovem namisté spiSe v mezinarodnich souvis-
lostech nez v tuzemskych, v nichz se detailni rozbory filmovych dél objevuji napti¢ dese-
tiletimi jen nesoustavné. Iniciovana rubrika tedy usiluje vytvofit prostor, v némz bude
analyza jako Zdnr soustavné kultivovdna, aniz by pfitom méla reprezentovat (a) jednu me-
todu, jeden pfistup ¢i jednu Skolu, (b) esteticky pfedurceny postoj, kdy si rozbor zaslouzi
pouze hodnotné filmy, (c) formit striktné dostfedivé analyzy jednoho dila. Jinymi slovy:
zvoleny piistup, vybrané dilo ¢i funkce analyz se budou odvijet od autory navrhovanych
mozZnosti.

Predpokladand podoba rubriky béhem nasledujicich ¢tyf ¢isel by méla orientaéné po-
ukdzat zejména na $ifi funkci a otdzek, jez mohou jednotlivé analyzy plnit a zodpovidat.
Prvnim textem je maj rozbor filmu BOuRNUV MYTUS, predstavujici explanativné zevrub-
nou analyzu systému dila. Cini tak ve vztahu k vlastni sérii (problém pokracovani), k sou-
dobym normdm ak¢niho filmu a k historickému vyvoji analyticky rozpoznané narativni
taktiky tzv. ak¢niho filmu pohybu. Druhym textem bude pfeklad autorsky revidované ver-
ze studie Kristin Thompsonové o filmu CHLAPECTVI, jez v analyze dila rozebird otdzky
stylistického a narativniho ozvlastnovani §ir$i optikou promén herce napti¢ ¢asem a pro-
pagacni rétoriky. Zatimco argumentace analyzy BourRNOvA MYTU jde od rozboru dila
k obecnéjsim otazkdm, pak argumentace textu o CHLAPECTVI naopak testuje obecnéjsi
predpoklady vanalyze dila. Tretim prispévkem analytické rubriky bude pro zménu rozbor
televizniho seridlového dila, konkrétné narativu a fikéniho svéta PODFUKARU. Martin Kos
pritom svoje analyticka zjisténi vztahne k normam tzv. podvodnického narativu: nakolik
lze hovofit o konstantné historicky rozvijeném vzorci vypravéni, nakolik mu PODFUKARI
strukturou epizod i seridlovych fad odpovidaji a nakolik ho svym sméfovinim od epizo-
dického serialu ke kauzalné provazanéjsimu seridlu ptipadné rozvijeji. Ctvrtym textem
bude titulové zatim nespecifikovana analyza literdrniho a divadelniho badatele Alese Me-
renuse, ktery se predbézné hodla zamérovat na otdzky spojené s moznostmi transmedial-
né zalozené poetiky: nakolik lze ve filmovém dile plodné rozebirat realizované umélecké
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volby ve vztahu k volbdm ucinénym v literarni, dramatické ¢i divadelni podobé téhoz na-
rativniho materialu. Ackoli jsou v8echny ¢tyfi planované prispévky zalozené systémove,
fedi rozli¢né problémy, kladou si rozdilné vyzkumné otdzky a voli odli$né vykladové po-
stupy spojené se vztahem mezi filmovym dilem a kontextem, se vztahem mezi uzavienym
vypravénim, vypravénim na pokracovani a uplatnénym zanrovym vzorcem, s moznostmi
zkoumdni filmového dila prvotné s ohledem na jeho medialni ne/proménnost.

Analyticka rubrika vychdzi z jednoduchého predpokladu, ze uménovédny zanr detail-
niho rozboru dila umoznuje (a) autorovi specifickym zpusobem vyuzit vlastni badatelské
zazemi i metodické preference, (b) vytvorit prostor pro diskuzi, jakého poznani miazeme
dosdhnout, potla¢ime-li zpravidla servisni charakter rozboru coby $kolniho textu, pfi-
spevku do sborniku o vyznaéném filmovém dile ¢i piipadové studie v obecnéji pojaté mo-
nografii, (c) vdechnout po nezbytném prepracovani takfikajic druhy zivot vyjimeénym
absolventskym pracim. Jeji budoucnost by se tak méla odvijet nikoli od metodickych pre-
ferenci redakce, nybrz od nabizenych prispévki a pozadavki na rozmanitost feSenych
problému a kladenych otdzek.

Radomir D. Kokes
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Radomir D. Kokes$

Bournuv mytus

Akcni film pohybu

Pivodni ndzev: THE BOURNE SUPREMACY. ReZie: Paul Greengrass. Namét: Robert
Ludlum. Scénaf: Tony Gilroy. Kamera: Oliver Wood. Stfih: Richard Pearson, Christopher
Rouse. Hraji: Matt Damon (Jason Bourne), Franka Potenteova (Marie Kreutzova), Joan
Allenova (Pamela Landyova), Brian Cox (Ward Abbott), Julie Stilesova (Nicolette ,Nicky®
Parsonsovd), Karel Roden (Juri Gretkov), Karl Urban (Kirill), Gabriel Mann (Danny
Zorn). Trvani (pfi rychlosti promitani 24 okének za vtefinu, bez zavérec¢nych titulka):
101.22. Pramérna délka zabéru: 2,3 sekundy. Primérna délka scény: 77 sekund."
Rozpocet: 75 miliont dolarti. Celosvétové trzby: 289 milionii dolarii.”” Americka premi-
éra: 15. Cervna 2004. Ceska premiéra: 7. fijna 2004.

»Kdo md bankovni schranku a v ni plno penéz, Sest pasii a pistoli? Kdo mad ¢islo 1ictu
zasité v boku? Prijdu sem a prvni, co zkoumdm, jsou vzddlenosti a nouzovy vychody.
Muizu ti Fict ¢isla vsech Sesti aut, co stoji venku. Vim, Ze servirka je levacka a chlap,
co sedi u baru, vdazi 100 kilo a umi se prdt. Vim, ze kdybych hledal zbran, tak v kabi-
né toho sedého ndkladdku. Vim, Ze v téhle vysce by se mi zacaly trdst ruce po 800 me-
trech béhu. Pro¢ to asi vim? Jak to, Ze vim tohle, ale nevim, kdo jsem?“

Jason Bourne, AGENT BEZ MINULOSTI (2002)%

Vzdor pusobivosti bojovych schopnosti Jasona Bourna neni jeho vyzna¢nym rysem
schopnost spravné se prat, nybrz spravné se ptat. A protoze kazda odpovéd pro néj pred-
stavuje prostor pro dalsi otazky, feSeni téch vyse polozenych nakonec nachazel napfic tre-

1) Vsechny casové daje, které se tykaji uspofadani filmového dila, ¢erpam nikoli z DVD vydani (kde je film
kratéi, protoze evropsky format PAL zprostredkovava film rychlosti 25 okének za sekundu), nybrz Blu-ray
vydani (které uz ve vysokém rozliseni pracuje s projek¢ni normou 24 okének za sekundu). BOURNUV MYTUS
(film na Blu-ray). Rezie: Paul Greengrass. Distribuce Bontonfilm, 2009.

2) Udaje o rozpoctu a trzbach srov. <http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=bournesupremacy.htm>.

3) AGENT BEZ MINULOSTI (film na Blu-ray). Rezie: Doug Liman. Distribuce Bontonfilm, 2009, cas:
34.05-35.10.
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mi filmy: AGENT BEZ MINULOSTI (2002), BOURNUV MYTUS (2004), BOURNEOVO ULTIMA-
TUM (2007). Hned v prvnim z nich Bourne vysetfovanim a pomoci stfipki vzpominek
dospél ke zjisténim, Ze byl $pickové trénovany zabijdk CIA v rdmci programu Treadstone,
ktery béhem vyznamné atentatni akce selhal a skoncil se ztratou paméti na hladiné mofre,
neb nedokdzal zavrazdit necekané pfitomné malé déti. Uz béhem hledéni vlastni identity
pfestal byt mdlomluvny Bourne® loajalnim zaméstnancem americkych tajnych sluzeb, je-
jichz nekalé praktiky se mu po prvni, druhy, tfeti (a brzy po takrka desiti letech i ¢tvrty)
film staly naopak neptitelem. V této analytické studii chci pfitom pomoci disledného sys-
témového rozboru prostfedniho z bournovskych filmi nabidnout nakonec feseni hned tri
problému spojenych s touto trilogii jako celkem.

Zaprvé mé bude v nejuz$im pohledu zajimat, jak se jednotlivé filmy vztahuji k sobé
navzdjem. Budu dokazovat, ze kazdy dalsi film rozviji postupy ozvlastnujici film pfedcho-
zi. AGENT BEZ MINULOSTI zvolil docela klasické ¢tyraktové vypravéci schéma, v rdmci né-
hoz stiidavé sledoval dvé hlavni linie. Jedna podchycovala patrani hlavniho hrdiny po
vlastni minulosti, skladani stfipka vzpominek, objevovani vlastnich schopnosti. Druha se
vénovala aktivitam tajné sluzby, patrajici po svém agentovi, ktery se nejdfive po zpackané
akci zahadné vytrati a posléze se namisto navratu na centralu nevysvétlitelné pohybuje po
Evropé. Tajna sluzba béhem vypravéni vladne na rozdil od Bourna rozsahlymi znalostmi
souvislosti i sitémi kontakti, ale nema ani potuchy o Bournové ztraté pameéti. Divék se tak
postupné dovidal vic nez obé strany dohromady, zaroven vsak pred nim film leckteré da-
lezité informace dlouho dimyslné utajoval, ¢imz vedl jeho pozornost (tfeba odpovéd na
otazku, jak a pro¢ Bourne skoncil na morské hladiné v bezvédomi, se ztratou paméti a se
dvéma kulkami v zadech, ¢imz film za¢ina). Vsudypritomné profesionalni asili vyvazoval
postupné rozvijeny romanticky vztah mezi Jasonem Bournem a jeho nec¢ekanou pomoc-
nici Marii. Tradi¢né rozvijeny film v8ak prisel s nékolika nec¢ekanymi postupy: hrdina in-
stinktivné provadél vysoce efektivni tikony, jez ale vychazely z racionalni analyzy nastalé
situace. Napriklad béhem utéku z prisné hlidané ambasady se nebije hlava nehlava a ne-
stfili kolem sebe, nybrz promptné sejme ze zdi evakua¢ni plan, namisto zbrané odcizi vy-
silacku a chladnokrevné kombinuje informace o pohybu pronasledovatelti (vysilacka)
s informacemi o prostorovém usporadani budovy (evakuacni plan).

Tieti dil BOURNEOVO ULTIMATUM naopak vyvolal vasnivé disputace.” Diskuze o sro-
zumitelnosti zavratné rychlého vypravéni zahlcujiciho divaka privalem informaci.
Diskuze o neotfelosti pojeti intelektualné nikdy nechybujiciho hrdiny se schopnosti pred-
jimat udalosti na nékolik kroka dopfedu. Diskuze o autentizujicim tc¢inku spojeni rychlé-
ho stfihu s tékavou ru¢ni kamerou.® Diskuze o politické angazovanosti nelitostné kritiky

4) Jde o vyrazné piepracovani romdnu Roberta Ludluma, jehoz hrdina byl naopak zna¢né upovidany a hledal
svou identitu v dobdach studené vilky. V této verzi se doc¢kal televizni adaptace Kpo jE BourNE? (1988).

5) Mnohé z dile zminénych rdmcd nacrtavd ve zhusténé podobé Neil Archer, Studying The Bourne
Ulltimatum. Leighton Buzzard: Auteur Publishing 2012, jakkoli je kniha o zhruba stovce maloformatovych
stran vykladu az pfilis tematicky rozkrocend, aby poskytla v kterékoli z deviti zna¢né riznorodych pokryva-
nych oblasti hlubsi analyticky vhled.

6) Nejrozsahleji se tomuto problému vénovala polemika Davida Bordwella. Srov. David Bordwell,
Unsteadicam Chronicles. In: David Bordwell - Kristin Thompson, Minding Movies. Chicago: University of
Chicago Press 2011, s. 167-176, téz David Bordwell, Insert Your Favourite Bourne Pun Here.
Observations on Film Art, 2007. On-line: <www.davidbordwell.net/blog/2007/08/30/insert-your-favorite-
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americké mezindrodni politiky v ramci fikéniho zanrového filmu.” Jak vSak dokazuji
v této studii, nenapadné ozvlastiujici povaze AGENTA BEZ MINULOSTI ani diskutovanym
vypravécim technikdm BOURNEOVA ULTIMATA nelze adekvatné porozumeét bez dasledné-
ho prozkoumani postupiit BourNova MYTU. Ten rozpracovava prostfedky prvniho filmu
a ustavuje komplexnéjsi soubory postupt, jez fidi ¢lenity formdlni kolos tfetiho filmu.
Hustotou davkovani informaci dosahuje BOURNUV MYTUS bezmdla zivratného ucinku.
Obsahuje osmdesat pievazné velmi kratkych scén, v rdmci nichz rozpojuje zvuk a obraz,
pritomnost a minulost, nehledé na rtizna mista a zdroje informaci ve svété vypravéného
pribéhu. Dlouhoohniskové objektivy vyrazné zplostuji prostor v obraze, tékava rucni ka-
mera casto preostfuje z jednoho objektu na druhy, stfih pfichdzi prameérné kazdych
2,3 sekundy. Navzdory tomu viemu nicméné neprestava byt BOURNUvV mYTUS prehledny
a srozumitelny.

Prvotnim cilem této analytické studie je tedy zevrubné popsat a vysvétlit pravé ty
postupy, pomoci nichz toho sekundu za sekundou, zdbér za zibérem, scénu za scénou
dosahuje — a produktivné srovnat tyto postupy s postupy uplatnovanymi obéma dal$imi
filmy.

Zadruhé chci bournovskou trilogii orienta¢né vyuzit k $ir§imu porozuméni normam
i proménam vypravécich technik v soudobém populdrnim akénim filmu. Viechny tii fil-
my byly totiz propagovany jako svého druhu alternativa k prevladajicim volbam holly-
woodskeého akéniho filmu. AGENT BEZ MINULOSTI v fadé ohledt vykolikoval pole pro roz-
vijeni progresivnich vypravécich postupd dalSich dvou dild, ale ve své dobé puisobil
prekvapivé staromilsky a byl tak i oficidlné prodavan. Jako by navazoval na formalni po-
stupy $pionaznich thrillertt Alfreda Hitchcocka ¢i Fritze Langa z let tficatych (MuZ, KTE-
RY VEDEL PRILIS MNOHO, 1934), ctyficatych (MINISTERSTVO STRACHU, 1944) a padesa-
tych (MuZ, KTERY VEDEL PRILI§ MNOHO, 1956; NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU, 1959),

-bourne-pun-here>, David Bordwell, I Broke Everything New Again. Observations on Film Art, 2007,
On-line: <www.davidbordwell.net/blog/2007/09/09/i-broke-everything-new-again>. K tématu srov. téz
Ondtej Pavlik, Jason Bourne, revoluéni umélec v Hollywoodu. Bakalafska diplomova prace [nepublikova-
no|. Brno: Ustav filmu a audiovizualni kultury FF MU 2014,

7) Sam se symptomatickym aspektim filmu nebudu vénovat, oviem k tématu srov. napt. Susanne Kord -
Elisabeth Krim mer, Contemporary Hollywood Masculinities: Gender, Genre, and Politics. Hampshire —
New York: Palgrave Macmillan 2011,s. 113; Anna Everett, 2004: Movies and Spectacle in a Political Year.
In: Timothy Corrigan (ed.): American Cinema of the 2000s. New Brunswick — New Jersey — London:
Rutgers 2012, s. 104-108; N. Archer,c. d, s. 73-85, 97-109.

8) V bonusovych materidlech na DVD zazni jasné véty o ,,novém zptisobu michdni ZanrG“ a ,odlisnosti ode
viech soucasnych hollywoodskych filma“ Viz bonusové materidly AGENT BEZ MINuULOSTI (film na DVD).
Rezie: Doug Liman. Distribuce Bontonfilm, 2003. Rétorika propagace filmu, kterd zdtraziuje nezdvislé za-
zemi reziséra Douga Limana a hlavniho protagonisty s chlapeckou tvafi a Oscarem za scénaf nezavislého fil-
mu Matta Damona (,,Mlady herec, ktery tento Zanr nikdy nedélal®; ,Vétsinou se ve filmech neperu.” —
Tamtéz.), je pritom v prekvapivém rozporu s pozdéjéi akademickou interpretaci pozice filmu v produkéni
a distribu¢ni nabidce. Sheldon Hall a Steve Neale snimek zatazuji v rdmci ,nejvétsich blockbustera” alespon
do jejich specifi¢téjsiho druhu akénich/dobrodruznych filmt (Sheldon Hall - Steve Neale, Epics
Spectacles and Blockbusters. Detroit: Wayne State University Press 2010, s. 250). Bill Nichols jde mnohem ddl
a stavi snimek nec¢ekané a bez dalsiho vysvétleni do sousedstvi produkcné, propagacné i distribucné stézi
srovnatelnych filmi jako DEN NEZAVISLOSTI (1996), TrTanIC (1997), prvnich tii PIRATO z KARIBIKU (2003-
-2007), trilogie PANA PRSTENU (2001-2003) nebo tehdy $esti snimkii o Harrym Potterovi (2001-2009), viz
Bill Nichols, Engaging Cinema. New York — London: W. W, Norton and Company, Inc. 2010, s, 233.
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bondovek let Sedesitych (napf. SRDECNE POZDRAVY z Ruska, 1963) i osmdesdtych
(PoVOLENI ZABITET, 1989) ¢i obecnéji $piondznich thrillert Sedesatych a sedmdesatych let
(AGENT PALMER: PRiPAD IPCRESS, 1965; POHREB v BERLINE, 1966; DEN SakaLA, 1973;
TR bNY KONDORA, 1975). Dojmu jisté historické vykorenénosti AGENTA BEZ MINULOSTI
se nelze divit, nebof v souvislostech trikové nejspektakuldrnéjsi éry bondovek (DNES NE-
UMIRE], 2002), jejich variaci v duchu filmafského fetis$ismu hongkongské skoly (Mission:
ImpossIBLE 11, 2000)” ¢i agresivnich prepracovani schémat pro mladé divaky (xXx, 2002)
se prvni bournovsky film vskutku jevil jako stylisticky i vypravécsky zakotveny spiSe
v Zanrovych tradicich (pfinejmensim) studené valky. Paradoxné se ale pro vyvoj ak¢niho
$pionédzniho filmu od roku 2002 do soucasnosti ukdzal byt AGENT BEZ MINULOSTI mno-
hem charakteristi¢téjsi nez libovolny z jeho jmenovanych soucasniki. ,, Hongkongsky* ex-
centricka hra se stylem ustoupila vzdor ocekdvanim na jedné strané s MissioN: IMPOSSIBLE
I1, na druhé strané s tfemi dily MATRIXU.'” Série MissioN: IMPOSSIBLE se podobneé jako
bondovky po delsi pauze zasadné vypravécsky i stylisticky transformovala. O ¢em to vy-
povida? Tézko o viziondfstvi tviirctt AGENTA BEZ MINULOSTI, ktefi soudé z propagacni ré-
toriky smétovali spiSe do minulosti nez do budoucnosti — a hlavné v minulosti je nabile-
dni hledat vysvétleni vztahi bournovské série k soudobé kinematografii. Jak ukdzu
v zdvére¢né kapitole této studie, zahadna schopnost predvidat zanrové trendy a idajny vliv
na promény nékterych norem ak¢niho filmu jsou v pripadé bournovské trilogie vysled-
kem spise komplexnich shod okolnosti nez jednoduchych pti¢innych vazeb. Bournovska
trilogie vychézela na jedné strané z obecnéjsi ochoty filmového i televizniho primyslu fi-
nan¢né podporovat vyrobu experimenti s vypravécimi technikami a na druhé strané ze
zakotvenosti v mnohem starsi, byt méné zietelné tradici.

Zatreti vztahnu bournovskou trilogii k pravé této dlouhodobé rozvijené vypraveci
taktice, kterou nazyvam akcnimi filmy pohybu. Volné vymezeno jde o snimky, jejichz hr-
dina ve vysoce zpritomnélém procesu vypravéni unika pred skupinou pronasledovateli
a snazi se zodpovédét jednoznacné formulovanou otazku, pricemz divak je stiidavé pro-
cesem vypravéni zpravovan o §tvaném i §tvoucich. Co kdyz bournovskou trilogii nebude-
me chépat jako viziondfské zjeveni pfedchozi dekady, nybrz jako plynulé rozvijeni vypra-
véci taktiky pravidelné se navracejici uz od tficatych let minulého stoleti? Ukdze se byt

9) Jeho rezisér John Woo predstavoval jednoho ze stylové nejexcentri¢téjsich hongkongskych filmati osmde-
satych a devadesatych let, srov. napf. David Bordwell, Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art of
Entertainment. Cambridge: Harvard University Press 2000.

10) Excentricky styl se transformoval do neur¢ité tendence, jez je obcas oznacovana jako kinematografie chaosu,
ale ta ¢erpa z jinych kofent nez hongkongské akéni filmy. Srov. Jifi Fligl, Kinematografie chaosu: o stylu
americkych akénich filmi nového milénia. Cinepur 2015, ¢. 97, tnor, s. 52-57. Kinematografie chaosu je
viak vice stylisticky nez vypravécsky trend, proceZ se mu nebudu vyraznéji vénovat (napf. ZASTAV A NEPRE-
Z11ES, 2006; ZASTAV A NEPREZIJES 2 — VYSOKE NAPETI, 2009; GAMER, 2009; mimo USA napf. KURYR, 2002;
KURYR 2, 2005; KURYR 3, 2008). Rozdil mezi nékterymi postupy pozdéji spojovanymi s nepfehlednymi fil-
my chaosu (napfiklad bondovky ZiTREK NIKDY NEUMIRA, 1997) a mezi hongkongskymi snimky popisuje
David Bordwell, Bond vs. Chan: Jackie Shows How It's Done. Observations on Film Art, 2010. On-line:
<www.davidbordwell.net/blog/2010/09/15/bond-vs-chan-jackie-shows-how-its-done>. Spise zprehlednuji-
cim nez analytickym pojedndnim je i monografie Barna William Donovan, The Asian Influence on
Hollywood Action Films. Jefferson — London: McFarland and Company, Inc. 2008, zejména s. 218-242.
Obecné k proméndm amerického akéniho filmu viz Geoft Kin g, Spectacular Narratives: Hollywood in the
Age of the Blockbuster. London - New York: 1. B. Tauris 2000.




ILUMINACE Rocnik 27, 2015, ¢. 3 (99) ANALYZA 55

méné revolucni a vice evolu¢ni, aniz by tim ov§em pozbyla cokoli ze své estetické opojnos-
ti — ba naopak, jak se pokusim na ndsledujicich stranach vysvétlit.

Analyticka vychodiska: Jak vypadat nepromyslené

Aby pritom vyklad Iépe poukazal na silu uplatnovanych postuptt BourNova MYTU, vez-
me v potaz kromé povahy uspofadani samotného filmového dila rovnéz nékteré jeho po-
suny od dostupné verze scénare.'” Ta se li$i nejen poradim scén ¢i mérou doslovnosti pri
vysvétlovani nékterych udélosti, ale vlastné celou vyslednou koncepci ucinit odvijeni se
udalosti maximalné pritomnym. Nejde pouze o kuriozitu, ale 0 mozny argument pfi vy-
svetlovani systému dila i jako vysledku konkrétni umeélecké prace. Film se totiZ snazi po-
moci rozmanitych strategii vzbudit v divakovi dojem, zZe sleduje udalosti odvijejici se pra-
vé ted pred jeho o¢ima — a propagacni kampan tuto hypotézu potvrzuje. Producent
Patrick Crowley v bonusovych materidlech na DVD vysvétluje, Ze rezisér ,Paul
[Greengrass] citil, ze Bourntiv svét by mél vypadat jako nepromysleny. Sedli jsme si s nim
a zeptali se: ,Co mysli§ nepromyslenym?“ A ten odpovida: ,, Myslim tim, Ze udalosti vypa-
daji, jako by se odehraly pravé ted. Pusobi, ze se pfimo pred vami rozvijeji, takze se do
nich vkladate taktka jako do skute¢nych udadlosti ve svém zivoté.“'* Podle kameramana
Klemense Beckera ¢asto zamysleli na place ,vytvorit zdani spontannosti, ktera obcas obe-
censtvo prekvapi.“” Tvirci konstruuji rdmec, ve kterém se BOURNUV MYTUS jevi jako
bezmala autorsky film, dosahujici autenticity a vypravécské nekonvencnosti, ztélesnéné
autoritou nezavislého polo-dokumentaristického reziséra KRvAVE NEDELE (2002).'"
Greengrassova tvirci vize ale mozna nebyla pfijata a nasledovana s tak bezvyhradnou
osvicenosti, jakou sugeruji tiskové materialy nebo bonusy na DVD. Ano, v porovnani se
scénafem se ve vysledném filmu zménilo poradi dilezitych scén, nékteré byly zcela vyra-
zeny a jiné zase prepsany. Jak rozeberu pozdéji, vypravény pribéh se tak stal méné soudrz-
ny a jedndni nékterych postav méné srozumitelné, nicméné posilil se tim vyznamné pra-
vé proklamovany pocit zpfitomnéni, minimalizovaly se potfeby dodatecnych vysvétleni
a film vénoval méné pozornosti rozvoji vedlejSich postav. Jenze ony zminéné scény byly
celé natoceny, sestfihany a najdeme je v bonusech i na vysledném DVD — pficemz nejde
o scény pouze vypusténé, nybrz scény zasadné alternativni vii¢i vyslednému usporadani.

11) Tony Gilroy - Brian Helgeland, The Bourne Supremacy: Compiled From Drafts, 2003. On-line:
<www.dailyscript.com/scripts/bournesupremacy.pdf>.

12) Bonusovy materidl Keeping It Real in BOURNUV mYTUS (film na DVD). Rezie: Paul Greengrass. Distribuce
Universal Pictures [Czech Republic], 2004, ¢as: 2.14-2.31.

13) Tamteéz, ¢as: 3.00-3.05.

14) Tamtéz, ¢as: 00:35. Jak popisuje i Stuart Henderson v knize The Hollywood Sequel, jde o volbu charakteris-
tickou pro obdobi po prelomu tisicileti. Pocatek tohoto pfistupu Henderson vidi nicméné uz u filmi
BATMAN (1989) a BATMAN SE VRACI (1992), kde studio Warner Brothers angazovalo Tima Burtona — a na-
rustajici strategii obraceni se velkych studii k rezisérim s takfikajic auteurskym kreditem u velkorozpocto-
vych filma jako VETRELEC: VZKRISENT (1997), PAN pRSTENU, X-MEN (2000), X-MEN 2 (2003) nebo prave
u BourNova MYTU a BOURNEOVA ULTIMATA vidi jako navézani na Burtonovo odvainé angazmad. Stuart
Henderson, The Hollywood Sequel: History ¢ Form, 1911-2010. Hampshire — New York: Palgrave
Macmillan — BFI 2014, s. 89-90.
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Jinymi slovy, jakkoli nepfima voditka lze interpretovat tak, Zze navzdory prostoru poskyt-
nutému ,,dojmu nepromyslenosti“ byly zaroven dusledné natoceny i ty casti scénare, kte-
ré zarucCovaly soudrznost pomoci konvencnéjsich vypravécich postupti. Na druhé strang,
diky této zdvojenosti ndm rozbor obou vypravécskych reseni umozni lépe vysvétlit ty
zvladtnosti procesu vypravéni, na nichz nakonec stavéla propaga¢ni kampan a jez se do-
¢kaly radikélniho rozpracovani i zesileni v pozdéjsim pokra¢ovani BOURNEOVO ULTIMA-
TUM (2007).

BoUuRrRNUV MYTUS opét vypravi o rozhof¢eném Bournovi se ztratou pameéti. Tentokrat
se snazi porozumét nepochopitelné vrazdé své pritelkyné Marie (dojde k ni po patnacti
minutdch filmu), odhalit logiku tézko srozumitelné mozaiky utrzkovitych vzpominek na
hotelovy pokoj v Berliné a definitivné presvédcit své byvalé zaméstnavatele, aby pfijali
jeho rezignaci na ucast ve spolecenstvi elitnich vladnich zabijakt. Soucasné ale film vypra-
vi i o praktikich ruského miliardare Gretkova, jeho ndjemného zabijaka Kirilla a nékoho
uvnitf tajné sluzby, kdy se vSichni tfi snazi hodit vinu na Jasona Bourna. A taky ve snim-
ku jde o vySetfovani ambiciozni agentky Landyové, jez se snazi najit dikazy proti zradci
v tajné sluzbé. Landyova sice nevi nic o pldnech ruského miliardafte, ale zato ji pravé né-
kdo v Berliné zavrazdil dva zaméstnance, pficemz stopy sméfuji k jakémusi zbéhlému elit-
nimu zabijakovi Bournovi a k jeho zesnulému zaméstnavateli Conklinovi. Paul Greengrass
v audiokomentari k BourNovu mYTU tvrdi, kterak se mu libi,

»Ze v piibéhu o Bournovi je déj velmi spletity a rozsah pfibéhu neomezeny. V jednu
chvili jste v Neapoli, pak v Goa. Je tu Berlin, Londyn, Washington. Je to propojeny
svét, ze kterého chce Bourne utéct. Neustdle se objevuji svévolné utrzky piibéhu.
Mizete je pospojovat jako kousky skladacky. Jako divaci se snazite najit kousky, kte-
ré do sebe zapadaji. Libi se mi, jak vds do toho film nadlouho vtahne. Dost dobfe ne-

vite, jaké jsou tu souvislosti, ale vite, ze néjaké tu jsou.“'”

Taktiky, jejichz prostfednictvim proces filmového vypravéni BOURNEOVA ULTIMATA

vvvvvv

.....

Ctvero blokii, postupii a kompoziénich vzorci

Aby bylo snaz$i porozumét, jak snimek krok za krokem pracuje s procesem vypravéni
a poskytovanim informaci divakovi, je tfeba pfistoupit na fakt, Ze vzdor vypravéci i stylis-
tické dynamice je divdkova pozornost fizena na prostoru ¢tyt rozdilné vystavénych bloku
(plus v kratkém epilogu): v prvnim je zaranzovan svét, ve druhém je dynamizovan, ve
tfetim se vyfesi tajemstvi minulosti a ve ¢tvrtém dojde hrdina smireni.'” Bourne procha-

15) Audiokomentar reziséra Paula Greengrasse, BourNOv MyTUs (film na DVD). Rezie: Paul Greengrass.
Distribuce Universal Pictures [Czech Republic], 2004, ¢as: 26.10-27.10.

16) Zimérné nevyuzivam nabizejici se koncepci blokt v klasickém filmu. Kristin Thompsonova totiz uvod,
komplikaci déje, vyvoj a vyvrcholeni nerozlisuje jen mechanicky jako po sobé jdouci celky, nybrz kazdy po-
dle ni plni zvlastni funkci. Viz Kristin Thom pson, Storytelling in the New Hollywood. Cambridge —
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zi vSemi z nich, pfi¢emz v prvnim bloku je spise pasivni, v druhém pozoruje, ve tfetim
kond a ve ¢tvrtém prekonava prekazky, které ho déli od dulezitého kroku osobniho poka-
ni. Pamela Landyova je aktivni v prvnim a druhém bloku, zatimco ve tfetim predevsim
pozoruje a ve ¢tvrtém se viceméné neobjevuje. Rusky miliardai Gretkov a jeho ndjemny
zabijak Kirill jsou duleziti v prvnim a ¢tvrtém bloku, zatimco klicovy protivnik Pamely
Landyové uvnitf tajné sluzby — Abbott — je urcujici ve druhém a tfetim bloku, kdy v dru-
hém je pasivni protivahou a ve tfetim zase aktivni (tedy obracené nez Landyova). Prvni
a ¢tvrty blok pfitom vrcholi scénami zobrazujicimi Bournovo emocionalni rozpolozeni
(smrt milované Zeny, smifeni ve formé omluvy), zatimco druhy a tfeti naopak rozpoloze-
ni profesiondlni (navrat do akce ve formé zavrazdéni kolegy, rozieSeni zdhady tajemné
vzpominky). Pilif usporadani systému filmu pak tvofi utrzky vzpominek na udélost v mi-
nulosti svéta, ktera je naprosto urcujici pro vsechny postavy, pro proces vypravéni pred-
stavuje klicovy referent a pro systém dila plni fadu funkci: vrazda politika Néského v ber-
linském hotelovém pokoji. Proces vypravéni je navic uvnitf téchto blokt clenén do
kratkych scén hladce provazanych zvukovymi mustky,'” jednoduchymi pri¢innymi po-
miickami typu telefondti, pomoci otazek a odpovédi prostfednictvim divacky snadno
srozumitelného priéného stiihu.'® A az teprve na trovni scén je rozvijena ona hra se zpri-
tomnénim a spontaneitou — byt zdimérné vystupuje do popredi, strhava na sebe pozor-
nost a uhranuje promyslenymi hrdinovymi kroky.

Je pfitom podstatné, ze prvni dva bloky pracuji riznymi zptisoby, kdy na divika zna-
lého ptedchoziho AGENTA BEZ MINULOSTI piisobi proces vypravéni odli$né nez na divaka
bez jakéhokoli povédomi o fikénim svété dila a dosavadnich osudech jeho hrdind. Jinak
feceno, proces vypravéni moduluje dva vzorce divackého ocekavani. Prvni vzorec vzta-
huje nové informace k tomu, co uz o hrdinovi, ostatnich postavach a takrka viemocné taj-
né sluzbé divak vi z minulého filmu. Je spolu s Bournem citové navazan na Marii, chape
vnitini Bournovu krizi, sleduje krok za krokem (a¢ nedlouho) jeho snahu potlacit byvaly
zivot a napojit se na kazdodennost Zivota v Goa, ale soucasné vysvétlit smysl atrzkovitych,
nepredvidatelné se vyjevujicich vzpominek na davnou akci. Chape uz predem systém taj-
né sluzby nejen jako spole¢né usilujici dopadnout Bourna pomoci v$ech sil, ale i coby pro-
stor stfetavajicich se rtiznorodych zajmi a sil, kdy si jdou jednotlivi pracovnici tajné sluz-
by po krku (Abbott nechal v AGENTOVI BEZ MINULOSTI nelitostné popravit Conklina,
ktery ho ohrozoval). Druhy vzorec, ktery oslovuje nezasvéceného divaka, skladd informa-
ce k sobé navzdjem, stfidd scény z riznych prostredi, ¢astia pasem védéni. V prvnim blo-
ku Marie spolu s divikem prochazi poznamky v Bournové zapisniku, diky ¢emuz divak
dostava zdkladni mapu pro dal$i udélosti. V druhém bloku se Pamela soustavné dozvida,

London: Harvard University Press 1999, s. 27-36. Kdybychom jeji uvazovéni vyuzili na uspofddani
Bournova MYTU, bude mit ztejmé podobu uvod — komplikace déje — vyvrcholeni I — vyvrcholeni 11, coz
by mohlo byt podnétné pro uvazovani o autorciné koncepci, ale v pripadé Bournova mYTU by tato teoreti-
zace nebyla adekvatni dosazenym zjisténim.

17) Zvukovy miistek je stylisticky postup, kdy zvuk ze scény A pokracuje jesté nékolik sekund scény B, ptipadné
zvuk ze scény B zacind uz ve scéné A.

18) Pricny strih (podobné jako relativné siroky anglicky pojem crosscutting) zahrnuje jak déjové zpravidla sbiha-
vy kiizovy stiih (prostiihavani mezi soubézné probihajicimi akcemi), tak ¢isté paralelni montaz vedouci nds
ke srovnani pfi¢inné nezavislych akci. V BOURNOVE MYTU jsou totiz tyto techniky casto zaménitelné (zdaro-
ven jsou déjové propojené a zaroven nuti ke srovnani).
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co byl za¢ projekt Treadstone, kdo byl Conklin, kdo byl Bourne a jak pracuje — coz se sou-
bézné prokazuje pomoci sledovini Bourna v akei, takze dividk dostava zdroven hypotézy
i jejich prokdzani, a naopak doptedu vi, které stopy jsou falesné. Na konci druh¢ho bloku
jsou pak oba divacké tabory na stejné urovni védéni, byt ho nabyly jinymi zpisoby.

Zasadnim prostfedkem pro dosazeni tohoto souladu je spojeni obou pomyslnych di-
vackych taboru nékolika dilezitymi znalostmi:

(a) znalosti, jiz neméa ani Bourne, ani Pamela Landyova (pfi berlinské akci Pamely
Landyové na zac¢atku filmu byli muzi Pamely Landyové zavrazdéni zabijakem Kirillem,
ktery pracuje pro miliardafe Gretkova) — PRVNI BLOK;

(b) znalosti, jiz ma jen Pamela Landyova (pfi berlinské akci byli zavrazdéni muzi, kteri
méli odhalit zradce v tajné sluzbé), a jiz naopak nema (pfi berlinské akci ve skutecnos-
ti nevrazdil Bourne) — DRUHY BLOK;

(¢) znalosti, jiz ma jen Bourne (pfed lety v Berliné byl kdosi zavrazdén a on do toho byl
skrze Treadstone néjak zapleten, byt si nevzpomina jak a pro¢), a jiz naopak nema (do
atentitu v Goa nebyl nijak zapleten jiz uzavieny projekt Treadstone) — DRUHY
BLOK;

(d) ve TRETIM BLOKU je divik doveden k plnému zjisténi, ze vyhradni znalost Landyové
(berlinska dvojita vrazda nyni) a vyhradni znalost Bourna (berlinska dvojita vrazda
drive) spolu tzce souviseji.

Dosavadni Gvahy o usporadani blokti nacrtly fadu taktik na drovni postav, jejich védé-
ni a soustfedovéni divakovy pozornosti. Nevytvorily vsak jesté zadny plan rozsahlejsiho
vykladu, v némz bych mohl logicky postupné vysvétlit systémovost filmu odvijeného
predevsim od pozadavki procesu vypravéni. Takovy plan nam poskytne dalsi rozvrzeni
blokt do ¢tvefic navodnych pfiméru, jez podchycuji (a) praci postav s informacemi,
(b) uplatnované kompozi¢ni postupy.

BLOK PRACE S INFORMACEMI KOMPOZICN{ POSTUP
1 HLEDANI ZNEROVNOVAZNENTI
2 SHROMAZDOVANTI SOUBEZNOST
3. TRIDENI A VYHODNOCOVAN] SBIHAVOST |
4. VYUZITI | PARALELISMUS A ODKLADANT

Prvni blok pojmu nejpopisnéji krok za krokem, protoze ustavuje klicové informace,
postavy, oblasti svéta a souvislosti, s nimiz proces vypravéni dale pracuje. Rovnéz u dal-
$ich blokt vzdy vysvétlim rysy procesu jejich vypraveéni, jak je nacrtdvaji oznaceni v tabul-
ce. Na kazdém z nich chci skrze urcité scény pars pro toto ukdzat vzdy ty prostiedky a po-
stupy, které v souhrnu vysvétli systémové kvality BourRNova MYTU jako takového.
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1. Hledani dat a znerovnovainéni svéta (00.38-20.53)"”

Jako divéci jsme ve filmu napojeni na dvé kli¢ové postavy, Jasona Bourna a Pamelu
Landyovou. Obé se zabyvaji udalosti v minulosti, kdy Bourne se snaZi interpretovat utrz-
kovitou vzpominkou, zatimco Landyova najit krtka v tajné sluzbé, kvili cemuz musi pro-
niknout do ztracenych materialii.. Cilem procesu vypravéni prvniho bloku je Bourna po-
sunout od rekonstrukce vzpominek k jejich vysvétleni v terénu, zatimco Landyovou
odriznout od odpovédi na dosah ruky. Oba najednou musi zacit hledat odpovédi na situ-
aci, v niz se na konci bloku ocitnout. Ta je zakotvena zaprvé v minulosti, zadruhé v nich
navzajem, aniz by si byli védomi pfitomnosti tfetitho ohniska, jez proces vypravéni vyuzi-
va. Bourne je nésilné donucen opustit svét jistot svého indického exilu, Landyova je okol-
nostmi dotlacena k postaveni se proti svym kolegim v CIA. Nastoupeni cesty k hledani
informaci je realizovano skrze rozviklani jistot svétd, v nichz ziji — aniZ by vlastné kdy
bylo mozné plvodni rovnovéhy dosidhnout. Pokusme se nyni tyto strategie naklddéni
s vypravécimi voditky rekonstruovat krok za krokem... od tivodni vzpominkové montdze
udalosti minulosti, z niz se Bourne probudi do soucasnosti.

Rychld montaz Bournovych vzpominek je zprvu konkrétni jen do té miry, Ze jde o prv-
ni Bournovu akci pro Conklina a Ze se odehrala v hotelovém pokoji ¢islo 645. Cely film
touto montazi za¢ind, pticemz jeji sttipkovitost zachycuji ve formé sledu obrazi: nékdo
jede v desti autem, délni¢ni cedule, zdbéry na ¢islo hotelového pokoje (coZ je samo o sobé
tézko rozpoznatelné), mimo obraz prosloveny direktivni vyrok , Tohle uz neni vycvik, ro-
zumime si?* sled stfidani zaprvé tékavych a barevnymi filtry zkreslenych zabért na foto-
grafii muze, zeny a hol¢icky a zadruhé detailu ruky se zbrani, zabéry auta, cisla, telefonu-
jictho muze z profilu a mimo obraz proslovena véta od stejného muze ,,Ied se jede naostro
a ty mas zelenou!", ne¢itelny neonovy nazev hotelu, muz v kabaté v rozhovoru s jinym mu-
zem, muz vystupuje z auta (jeden pohyb rozdéleny do série zabéri), ruka s mobilnim te-
lefonem, nerozpoznatelné detaily obli¢eju, tvar telefonujiciho muze v dvojexpozici se za-
bérem téze tvare telefonujiciho muze z trochu jiného ahlu, hotelova chodba, zabér z auta,
¢islo hotelového pokoje, zabér z auta, hotelova chodba, muz vstupuje do pokoje, véta
Vycvik skondil, zensky vykiik, injekéni stiikacka, muz vstupuje do pokoje, délnicni ce-
dule, detail ¢asti rodinné fotografie, vystrel... a probuzeny muz, ve kterém zasvéceny roz-
pozna Bourna, nezasvéceny jen muze z flashbacku. Tricetisekundovy uvodni flashback je
slozen z pétasedesati vizualné i zvukové deformovanych zabéru, kdy jsou i souvislé akce
rozbity do poskocnych stfiht,*” coz znamena stfih primérné kazdych 0,46 sekundy —
a tak ackoli se zabér zavrazdéného muze objevi opakované, neni mozné si ho zapamato-
vat. Nésleduje vSak druha scéna dialogu mezi Bournem a Marii, ktera zasvécenému diva-
kovi zprvu sdéli, ze Bourne s Marii se z Recka pfesunuli do Goa v Indii, zatimco
nezasvéceny dostava prvni utrzkovité informace in medias res (nejsou nijak uvedeny, po-
znava postavy v neuvedeném déni). Bourne vysvétluje Marii, ze vidi ve vzpomince jen

19) Trvani: 20 minut 15 sekund; pocet scén: 15; pramérna délka scény: 81 sekundy; pocet zabért: 574, primér-
na délka zabéru: 2,1 sekundy.

20) Jako poskocny stfih (jump-cut) oznacuji zndmy postup, kdy jsou dva po sobé jdouci zabéry snimany ze stej-
ného thlu (kamera se nepohne ve vztahu ke snimanym objektiim alespon o tficet stupnii), takZe vznikne
dojem casové vypustky, kdy obraz jako kdyby poskocil vpred.
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kousky a ttrzky: ,,Sly$im Conklindv hlas a je tam ta fotografie, ale pak se to ztrati. [...]
Stalo se to. Byla to akce. Ja v ni byl.“ Flashback tu vyvolava dialog, pficemZ proces vypra-
véni zdiiraznuje nékteré jeho kousky (Conklin, fotografie, akce s Bournem). Kdykoli se
flashback pred ,findlnim odhalenim® objevi pozdéji (34.21, 50.00, 57.23), je uz propojen
s asociativnimi voditky spojenymi s vy$etfovanim Pamely Landyové. Pomalu stfihand in-
trospektivni tieti scéna pak zobrazuje mic¢iciho Bourna, jak sklonény u psaciho stolu za-
znamenava do deniku nejnovéjsi kousky informaci o své minulosti. Ackoli je zasvéceny
divik o néco napred (zna Bournovu minulost, divody stfipkovitosti vzpominek, pocitky
vztahu s Marii, stejné jako Conklina), je postaven do srovnatelné situace jako pribézné in-
formovany divdk nezasvéceny: o vzpominané akci nic nevi, stfipky vzpominek jsou stejné
nekonkrétni pro oba divaky.

Ctvrta scéna uvadi postavu novou pro oba divéky, a sice Pamelu Landyovou. Scéna za-
¢ind ustavujicimi leteckymi zadbéry na no¢ni berlinské budovy s titulkem ,Berlin,
Némecko“ Landyové dohlizi na sledovaci akci, jejimiz objekty jsou dva muzi setkdvajici se
na tajné schiizce. Proces vypravéni plynule prenasi pozornost od sledujicich ke sledova-
nym. Landyové vold velitel Marshall z Langley, pficemz skrze zdroj zvuku v telefonu se ob-
razem presuneme z Berlina do Ameriky: ,Ustfedni zpravodajska sluzba CIA, Langley,
Virginie®, Z rozhovoru vyplyne, Ze cilem drahé berlinské akce je nakonec odhalit ,,zlod¢je
a krtka“ (oznaceni pro zrddce v tajné sluzbé), respektive ,zlzit seznam podeztelych®
Béhem napjatého hovoru s centralou v Langley soubézné probiha sledovani v Berling,
k némuz nakonec Landyova dostane definitivni svoleni. Podobné jako v ptipadé pfedcho-
zich scén s Bournem se sice jako divaci — zasvéceni i nezasvéceni — dozvime dileZité in-
formace (cilem berlinské akce je odhalit zradce), ale jedna kli¢ovd ndm zlistane zatim za-
tajena a proces vypravéni bude z jeji existence vyznamné tézit: jde s odstupem let uz
o druhou berlinskou akei tykajici se odhaleni téhoz zrddce. Sestd scéna pak na ¢tvrtou pri-
mo navaze — pokracuje sledovéni muzi vyménujicich si tajné materidly, které maji vést
k odhaleni zradce. Pro divika (opét zasvéceného i nezasvéceného) se mezitim situace za-
sadné zméni: patou scénou vlozi proces vypravéni do hry novou perspektivu a novy zdroj
védéni, ktery bude po zbytek filmu divickym ,,trumfem" ve srovnani se znalostmi Bourna
na jedné strané i Landyové na strané druhé. Timto novym zdrojem védéni je Kirill, ktery
se v paté scéné do situace vmisi, pficemz jsme poprvé svédky zptitomnéni odvijejicich se
informaci: néjaky muz (az pozdé&ji pojmenovany jako Kirill) pfijizdi autem, vloupa se do
néjakého domu, ulozi ve sklepé na néjaké elektrické rozvody vybusniny a na jedné z roz-
nétek zanecha néjaky cizi otisk prstu. Scéna se pfitom volné prolina do scény 3esté, kdy
stiidavé pozorujeme pomoci pficného stfihu Landyovou, ji sledované muze a Kirilla, kte-
ry oviem v dany okamzik vibec nemusi byt s dal$imi dvéma liniemi déni spojen.””

21) Pri¢ny stiih v hollywoodském napinavém filmu bézné vytvifi dojem, Ze ukazuje dvé sbihavé linie uddlosti,
které se nakonec vitbec neprotnou. V americké kinematografii poslednich pétadvaceti let najdeme slavné
ptiklady napfiklad v MLCENT JEHNATEK (1991) nebo v UprcHLiKOVI (1993). V UprcHLiKOVI se hlavnimu
hrdinovi — doktoru Kimblovi — na ttéku pred prondsledovateli podafi stopnout Zenu v auté, nacez se jeho
prondsledovatelé bavi o tom, ze si ho vzala domil Zenskd na cesté z price a rdno si pro néj pijdou. Nésledujici
scéna skute¢né ukazuje, jak skupina agenti obklicuje s pistolemi osamély diim... nicméné dopadenym se
nakonec neukaze byt Kimble, nybrz Copland, kterému se podafilo utéci z transportu vézii spole¢né s dok-
torem Kimblem. Hra s konvenci pri¢ného stfihu nds ale dlouho udrzuje v napéti.

I——
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Nejdrive ziskavime relativné pravidelné prostfihy mezi véemi tfemi liniemi, ale po umis-
téni vybudnin nésleduje rychlé stfidani jen sledujicich a sledovanych — a po Kirillové
umisténi faleného otisku prstu zase z montaze doc¢asné mizi sledujici: Kirill nékam rych-
le jde, sledovani vyjednavaji (sledovani, Kirill, sledovani, Kirill, sledovani, Kirill) — pro-
stfih na vybuch v rozvodné — a tma v kanceldfi sledovanych, ¢imz se definitivné pricinné
spoji sledovéni s Kirillem. Ted se do hry zase dostévaji sledujici (rychly pohled na zhasnu-
ti domu), zatimco ostatni dvé linie se spoji, protoze Kirill oba muze zastfeli: zbytek scény
stiidavé ukazuje zoufalou snahu sledujicich o kontakt, Kirillovu kradez usvéd¢ujicich ma-
teridl a uspésny uték. Proces vypravéni skrze mimoradné rychle stfihanou pfi¢nou mon-
tdz zdbéra a linif déni, kdy stfih nasleduje pramérné po kazdé 1,4 sekundg¢, udrzuje neu-
staly prehled o tfech centrech déni, kdy pouze my jako divaci mame pribézny prehled
o viem, co se pravé déje.””

Treti ohnisko déni (a védéni) do procesu vypravéni plné vstupuje v sedmé scéné, v niz
Kirill ptijede do motelového pokoje u letisté ke Gretkovovi, predd mu ukradené materia-
ly a je povéfen zavrazdénim Bourna v Goa. Na Gretkovovi lze pfitom vhodné ukdzat,
s jakou tispornosti film exponuje postavy. Bourna proces vypravéni predstavil skrze vzpo-
minku a posmutnély rozhovor s Marii, Landyovou skrze fizeni akce a asertivni vyjednava-
ni s velenim tajné sluzby, Kirilla skrze jeho u¢inné proniknuti do budovy, vytazeni elektri-
ny, pacifikaci sledovanych muzii a kradez tajnych materidli. Gretkov je na jedné strané
ustaven jako zkuseny konspirator, kdyz se setkéva s Kirillem v obycejném hotelovém po-
koji, na druhé strané je tieba ustavit i jeho bohatstvi a moc. Kirillovi se tézko bude pred-
stavovat a jako $edd eminence v pozadi nema prostor ani pro Zadné velikadské vystrelky
(jeho zobrazované bohatstvi se ve fikénim svété omezuje na drahy automobil s fidicem).
Filmafi zvolili nendsilné fedeni, kdy podobné jako pozdéji s Néskym vsunuli kli¢ové infor-
mace do pozadi akce — dostaneme je, le¢ jakoby potlacené, nikdo je nakonec nikomu
okézale nevysvétluje, jsou zpfitomnéné simultanné s probihajicim dénim.* Gretkov je
v Berliné na vyro¢ni konferenci, a zatimco v pti¢né stithané montdzi sledujeme Gretkova
v motelovém pokoji a Kirilla ptichazejiciho z parkovisté za nim, v televizi v motelovém
pokoji bézi reportdz o Gretkovovi: ,,[Hostem] konference ropné asociace zde v Berliné je
vykonny feditel Pecos Oil, Jurij Gretkov. Za pouhych Sest let Gretkov zménil Pecos Oil
v ropné impérium...“ Zabéry na Kirilla. ,,...jeden z nejbohatsich muzi v Rusku. Poté, co
ziskal prava na tézbu v Kaspickém mofi a ziskal...“ Zabéry na Kirilla, vchdzejiciho do po-
koje ke Gretkovovi, ktery se na néj obraci, zatimco z televize zazni jedté ,,...na svéte.”
Podobné zhusténé a navic prerusované uvedeni postavy z televize soubézné s jejim prv-
nim vyskytem ve filmu je nekonven¢ni, zejména pak s ohledem na to, Ze Zddnou dalsi cha-
rakterizaci Gretkova uz ve zbytku filmu nedostaneme (coz je je$té nekonvencnéjsi, proto-
ze proces hollywoodského vypravéni zpravidla dilezité informace rtznymi zpiisoby
opakuje) a uvidime ho vzdy jen tse¢né jednat v konfrontaci s dalsimi postavami (Kirill,
Abbott). Soudrznost filmu se tim ale naopak posiluje, protoze Gretkov je v diisledku redu-

22) Zpusoby dosahovani piehlednosti procesu vypravéni ve spolupraci s velmi rychlym stfihem budu vysvétlo-
vat na jinych scénach filmu dale v této studii.

23) Absence vysvétleni déjového pozadi postav Néského a Gretkova je jednim z dilezitych posunii viici scéndfi
a na DVD/Blu-ray dokonce najdeme vystfizenou scénu, ktera je zcela paralelni viici déjovému uspofadani
vysledného filmu a pozadi obou postav detailné vysvétluje. Viz déle v této studii.
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kovan na funkci. V prvnim a ¢tvrtém bloku vysle Kirilla proti Bournovi a odavodnuje d-
lezité udalosti (berlinska vrazda sledovanych muzu, kradez usveédcujicich materiala), ve
tfetim bloku jednoduse naznaci zradcovo zazemi.

Kdyz se vratime do motelového pokoje, Gretkov od Kirilla pfevezme ukradené spisy
a vysle ho dokoncit akol (bavi se rusky):

GRETKOV: Jdes pozde.

KiriLL: Zdznamy. [Ukradené béhem akce vyse.]

GreTKOV: [Predava Kirillovi svazek bankovek.] Zbytek dostanes, az prdci dokoncis.
KiriLL: Musim zamést stopy.

GRETKOV: Pospés si, za hodinu ti leti letadlo.

KIRrILL: Jsou ty informace urcité spolehlivé?

GRETKOV: Bude tam.

Posledni vétu pak proces vypraveéni vyuziva jako navozeni, jez nas plynule presune do
dalsi scény:*" v osmé scéné se vracime zpatky do Goa (Bourne bézi podél pobrezi, zatim-
co Marie prochazi jeho poznamky, jde o posledni rekapitulaci hrdinovy rozharané mysli),
kam v devaté scéné dorazi i Kirill a hledd je. Bourne si jej viimne, sedne do auta, pfibere
Marii a snazi se Kirillovi, ktery je zacal prondsledovat, v automobilu ujet. Béhem cesty si
vymeni mista, procez Kirill po automobilové honicce ostfelova¢skou puskou omylem za-
stfeli Marii namisto Bourna. Auto spadne z mostu do feky, kde se Bournovi sice podari
Marii z automobilu vyprostit, ale uz je mrtvd a on v tragické scéné louceni pozoruje, kte-
rak ji proud odnasi pry¢. V tomto pripadé se Kirilliv informac¢ni naskok pfed ostatnimi
postavami krati, protoze v kratké dvanacté scéné pii pohledu z mostu na hladinu reky do-
jde k zavéru, Ze Bourne je uspésné zavrazdén.

Nasleduji dvé klicové scény, které shrnou a propoji dosavadni informace. Ve tfinacté
scéné berlinsky vysetfovaci tym odhali a sejme Kirillem zanechany otisk prstu na roznét-
ce. V databazi CIA v Langley otisk naleznou, ale pfistup je zamitnut pod hlavickou projek-
tu Treadstone. Scéna opét konci jednoduchym navozenim dalsi scény, kdy Landyova pfi
pohledu na obrazovku pocitace prohlasi: ,,Co je, sakra, Treadstone? Sezente mi letenku, le-
time do Langley.” Ve ¢trnacté scéné pristavame s Kirillem v Moskvé, kde v auté na letisti
¢ekd na svého zabijaka Gretkov.

GRETKOV: Bourne?
KiriLL: Vyrizeno.
GRETKOV: Urcité je mrtvy? Nemdme totiz cas na...

24) Tomuto postupu se zpravidla tika dialogovy hdcek: vyznamové voditko v promluvé postav, které nas plynu-
le pfesouvd napfi¢ scénami ¢casem a prostorem. V tomto pfipadé bychom se mohli zeptat , kde?", pricemz
nasledujici série zdbért z Goa by nejen na tuto jednoduchou otizku odpovedéla, ale soucasné i jednoduse
napovédela, ze Kirill mifi pravé za Bournem a Marii. Ke genezi uZiti pojmu srov. Lewis Herman,
A Practical Manual of Screen Playwriting. New York: Meridian 1952, s. 144 (citovano dle David Bordwell,
The Way Hollywood Tells It. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press 2006, s. 252);
David Bordwell -Janet Staiger - Kristin Thompson, Classical Hollywood Cinema: Film Style ¢~
Mode of Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985, s. 33, 376; Kristin Thompson,
Storytelling in the New Hollywood, s. 19-20.
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KIRILL: Je konec. Bourne, zdznamy, otisk prstu.
GreTKOV: [Preda Kirillovi penize.] Ozvu se ti za mésic.

Jako v pripadé kazdého bloku i ten prvni konci soustfedovanim procesu vypravéni na
informace spojené nikoli s vySetfovanim, nybrz s nazna¢enim Bournova vnitfniho rozpo-
lozeni. Prvni a tfeti blok spojuje motiv milostné fotografie Bourna s Marii, jeZ pro vykore-
néné¢ho hrdinu reprezentuje emociondlni zazemi, kterého uz ziejmé nikdy nedosdhne.
Bourne po sobé pdli vSechny stopy, bere z ukrytu penize, pasy s faleSnymi identitami,
zbran, definitivné opousti Goa. U zminéné fotografie se vSak nad ohném zastavi: spali ji,
nebo nespali? Béhem druhého bloku pfi cesté do Mnichova zjistime, Ze ji nespdlil, a na
konci trettho bloku pak sehraje dtlezitou roli v jeho smifeni.

Pouze divak nyni vladne viemi dilezitymi informacemi. Bourne nevi, kdo a pro¢
Marii zabil — domniva se, Ze to byl Treadstone. Kirill nevi, Ze je Bourne nazivu — mysli
si, ze zemrel pod hladinou reky, diky cemuz se mize na nasledujici dva bloky vytratit.
Landyova nevi o vlivu tfeti strany na jeji akci — domniva se, Ze to byl Bourne. Rovnovaha
svéth Jasona Bourna i Pamely Landyové je narusena, zakladni otdzky k zodpovidani jsou
nastoleny.

I1. Shromazd'ovani dat a soubéznost déni (20.53—45.00)*

Druhy blok v reakci na polozené otdzky nuti postavy shromazdovat informace, pricemz
kazdd soubézné pdtrd po své ose. Proces vypravéni druhého bloku usiluje (a) narysovat pro
divaka obrysy slepé mapy udalosti, do niz si bude moci bez vétsich vysvétleni sam zakres-
lovat objevy postav ve tretim bloku, (b) nastinit moznosti hrdindg, ktefi toto patrani budou
provadeét.

Zacnu-li druhym jmenovanym cilem, pak nezasvéceny divak Bournovy moznosti sta-
le neznd, zasvéceny divak Bourna vzdycky piedevsim vidél reagovat na podnéty. Bournova
schopnost promptné taktizovat se v AGENTOVI BEZ MINULOSTI viceméné omezovala na to,
ze svymi schopnostmi sam nejvic prekvapovany hrdina béhem tniku z ambasady sahl po
evakua¢nim planu na zdi a namisto zbrané si vzal od omracené ochranky vysilacku.
V BOURNOVE ULTIMATU prebira aktivitu a ridi situaci sam, pricemz jeho kroky jsou vysta-
vény jako malé ptibéhy... néco udéld a proces vypravéni nas nechava par sekund tvorit hy-
potézy, z jakého divodu tak ucinil. Druhy blok soubor Bournovych moznosti vymezuje,
a to jak skrze jeho samotné jednani, tak skrze expertni postavu Nicky Parsonsové, ktera
méla v AGENTOVI BEZ MINULOSTI operativce Treadstonu na starost. Bourne cestuje na
vlastni pas, pficemz tésné pred zatenim se navic pfimo podiva do kamery — cemuz
agenti CIA, ktefi zaznam studuji, nedokdzou porozumét.

LaNDYOVA: Co to viastné déla?
ZORN: Svoji prvni chybu.

25) Trvani: 24 minut 7 sekund; pocet scén: 25; pramérna délka scény: 58 sekundy; pocet zabéri: 589, pramér-
na délka zabéru: 2,5 sekundy.
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Nicky: To neni chyba. [Vsichni se na ni oto¢i, nékolikasekundova pauza.] Oni chyby
nedélaji. Nejednaji ndhodné. Vidycky maji zdmér i cil.
LANDYOVA: Zdmér a cil jsme mu pokazdé dali my. Kdo mu je ddva ted?

Nicky: Chcete ten horsi scéndi? On sdm.

Pravdivost této odpovédi dokazuje hned nékolik skute¢nosti. Zaprvé, Bourne z Goa
zamifil do Neapole, kde se nechal na sviij pas chytit — a to zejména proto, aby se kvili
nému spojili s velenim, on se mohl dostat ke kontaktu a shromazdit zékladni data o tom,
kdo a pro¢ po ném jde. Zadruhé, hned po citovaném dialogu nasleduje scéna, v niz se
Bourne v Mnichové osudové stretne s poslednim prezivsim agentem Treadstonu. Jak nea-
polska, tak mnichovska operace pomahaji ustavit Bourna jako presné, rychle a s udivujici
efektivnosti jednajici strategicky stroj, ktery se ve tfetim bloku chopi iniciativy a divak uz
musi byt pfipraven v duchu vyse tvrzeného neustale usuzovat, pro¢ déla, co zrovna déla.
Druhy blok ale seznamuje i s Pamelou Landyovou, jejimz oponentem je chladnokrevny
kariérista Ward Abbott, ktery ji nuti reagovat... a zatimco Bourne vlastné shromazduje
jen ty informace, které jako divéci uz zname, pak Landyova je zdrojem (a) rekapitulace
déje predchoziho filmu (¢imZz minimalizuje naskok zasvéceného divéka pfed nezasvéce-
nym), (b) utvareni mapy budouciho déni, do néhoz nakonec (c) zaklapnou i Bournovy
vzpominky. Toto shromazdovani fakt dynamizujicich fik¢ni svét optikou Pamely
Landyové ma Ctyfi faze, pricemz klicovym kompozi¢nim postupem pro proces vyprave-
ni je soubéznost. Zatimco o Bournovi postavy ve zvukové stopé mluvi, my jej v pfitomnos-
ti vidime jednat... a pfesun pozornosti k jeho jednani zase ovlivni prdvé probihajici schii-
zi CIA, kdy zase prdvé probihajici dialog nebohého celnika (jemuz Bourne zrovna utekl
z cely) s Pamelou Landyovou vyrazné rozsifi Bournovu predstavu o soucasném déni a ini-
ciuje dalsi pfival vzpominek.

Prvni ze Ctvefice zminénych fazi je dialog Landyové se $éfem, aby ziskala pristup
k utajenym materialim Treadstonu.?® Navzdory kritice nechape svou berlinskou akci jako
neuspésnou, protoze maji voditko, otisk na roznétce. Otisk na roznétce spadal pod
Treadstone, Treadstone je proto klicem k odhaleni krtka v tajné sluzbé. Po kratké deseti-
sekundové scéné s Bournem pfijizdéjicim na lodi do Neapole jsme zpatky u Landyové.
Druhou fazi jejiho shromazdovani dat je minutova scéna se stfihem primérné kazdych
1,6 sekundy, brilantni ukdzka informacni uspornosti a sily ,,kulesovovské” montaze. Scéna
je prehledna diky leitmotivu stfidave se navracejiciho zatvrzelého obliceje Landyové, kte-
ry jako by adekvatné reagoval na sledované prvky. Nejdfive jde o identifikaci dosud ano-
nymniho otisku prstu s Bournovym jménem a fotografii. Presuneme se k archivni krabici
s utajenymi materidly, k samotné slozce s Treadstonem: k fotografiim Dannyho Zorna,
Nicky Parsonsové a Jasona Bourna, u néhoz se Landyova zastavi: ,,Pozndmky: zrusena
akce, dezertoval, moznd ztrata paméti. Posledni kontakt Nicolette Parsonsova.“ (Rimovéni
v detailu klouZe po fadku v souladu s predpoklddanym pohledem Landyové.) Po kratkém
zaostfeni informaéni kanonada prejde opét o tiroven vys: fotografie a pritkaz Conklina,
ktery byl ,,zabit v akci®. Landyova prstem rychle projizdi seznam jmen, sérii fotografii, za-

26) Zazni béhem néj i poznamka o Néského slozkich. Avsak az do pétadvacité scény pro nds nema Néského
jméno zddny konkrétni vyznam.
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stavi se u notebooku... a zvukovy mustek vyzvanéni telefonu nas postupné presouva do
dalsi scény, tfeti faze: telefonuje Abbottovi. Pozdéjsi dialog s Abbottem v neurcité mist-
nosti s mikrofony vytvari na jedné strané zaklad pro rivalitu béhem ¢tvrté faze kolektivni-
ho jednani CIA, na druhé strané stvrzuje nékolik dilezitych faktd: Treadstone byla jed-
notka vladnich zabijaka a Abbott se nijak netrapi tim, Ze pravé on nechal svého kolegu
Conklina odpravit (,,Bylo to nezbytné.”). Z hlediska kooperace shromazdovani informaci
a soubéznosti dénti je ale tato scéna klicova zejména kvili rozdéleni Abbottovy vypovédi
o projektu Treadstone (zvuk) a Bournova ptijezdu do Neapole (obraz):

L Celkovy zabér pasazéri vystupujicich z lodi, mezi
~Conklin drzel ty kluky tak zkrdtka, Ze to muselo vy P _ VY Bt '
o o nimiz je i Bourne.
dopadnout spatné.

»Bourne byl jeho jednicka. Jenze mél iikol, podélal

! ; crrsnar Detailni zabér, v némz Bourne vytahuje z kapsy pas.
operaci a uz nikdy se nevratil, vytahyy PYF

»Conklin to nedokazal srovnat. Nenasel Bourna

a viechno 8o do hdje.” Bourne se opét v celkovém zabéru blizi k celnici

LANDYOVA:
.Takze jsi nechal Conklina zabit? Kdyz uz mluvime
na rovinu.”

U téhle klicové véty vidime opét Landyovou, kon-
krétné detail jejiho obliceje.

Vétsinu trvani jeho monologu sledujeme Abbotta
z profilu... ale po rozhodném ,,jdi k ¢ertu” kamera
necekané a rychle preramuje na Landyovou, kterd
na bezcitné Abbottovo glosovani kolegovy vrazdy

ABBOTT:
WVénoval jsem této sluzbé tricet let a dvé manZelstvi.
PFisti rok jdu do diichodu. Jestli si se mnou hodlds

zahrdvat, jdi k certu. [...] Bylo to nezbytné. : S :

J [ee1 By Y prekvapivé nijak nezareaguje.
LANDYOVA: Opét jsme v Neapoli, Bourne pfistoupi k piepazce

»A Bourne? Kde je ted?” a v ndsledném detailu preda pas celnikovi.
ABBOTT: Celnik se diva nejdfive do pasu, poté se rychle podi-
»Mrtvy, namazany v baru, kdo vi?* va na Bourna.

LANDYOVA: Stiih na Bourna, ma necitelny vyraz v oblieji, cel-

Jd moznd ano. Minuly tyden jsem méla v Berliné kové pusobi odevzdané. Celnik pise informace do
jednu prdci. pocitace.

Detail pasu v celnikové ruce: Je najméno Jason

. PFi té akci byl zabit nds dastojnik i prodejce.
Fi té akci byl zabit nas distojnik i prodejce Bourne.

I tuto klicovou vétu vidime pronést pfimo Landyo-
+A zabil je Jason Bourne.” vou v detailu. Nasleduje protizabér na Abbotta, ale
jeho reakce je necitelna.

Do vyslechové mistnosti vejde Landyové podiizeny a oznami, Ze ,nahore uz cekaji.”
Mezitim v Londyné dostane centrala CIA zpravu, ze hledany Jason Bourne byl zadrzen
v Neapoli. Pracovnik zveda telefon. Zpét v Neapoli ceka celnik s Bournovym pasem, pa-
sova kontrola Bourna vyzve, aby Sel s ni. Spole¢né odchazeji, dvefe se za nimi zaviou.
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Proces vypravéni se opét presune k Landyové, jejiz shromazdovani dat se ocita ve ¢tvrté
fazi, ktera je urcujici pro rekonstrukci minulosti udalosti fik¢niho svéta, byt voditka jsou
podobné jako v Bournovych atrzkovitych vzpominkach jen netplnd, takrikajic utopena
v mofi dalsich informaci. Toto predavkovani netfidénymi informacemi vyplyne nejlépe
z nezkraceného prepisu scény, kde tu¢né zvyraznim ty podstatné narativni informace...
jez jsou vzapéti prehlceny daty, o nichz sice v danou chvili jako divaci prevazné vime, ze
jde o chybné spekulace, ale ucelné odvedou pozornost, ktera se nakonec opét presune
k soubézné se odehravajicim udalostem v Neapoli.

LANDYOVA: Pfed sedmi lety zmizelo z fondi CIA dvacet milioni pfi prenosu dat
pies Moskvu. Béhem nasledujiciho vySetfovani nas kontaktoval rusky politik
Vladimir Néskij. [Doslova na sekundu vidime fotografii Néského za Landyovou na
digitalni prezentaci.] Néskij tvrdil, Ze nam unikaji informace a Ze nds obral jeden
z nasich lidi.

VLADNI UREDNIK: A obral?

LANDYOVA: To jsme nezjistili. Planovali jsme s Néskym schiizku, ale byl zabit.
VLADNI UREDNIK: Kym?

ReDITEL MARSHALL: Manzelkou.

LanDYOVA: Piipad $el k ledu, dokud jsme pred mésicem nenasli zdroj. Dalsiho
Rusa v Berling, ktery tvrdil, Ze ma pfistup ke slozkam k Néského vrazdé. Mysleli
jsme, Zze mame dalsi kousek skladacky... [Vidime fotografie muzi zavrazdénych
v Berliné Kirillem béhem prvniho bloku.] Ukdzalo se, Ze vrahem byl jeden z nasich
— Jason Bourne. Vim, ze Treadstone tady neni oblibené téma hovoru, ale zjistili jsme
par zajimavosti. Tohle je Conklinuv osobni pocitac. [Vidéli jsme ho v rychlé montazi
fotografii, jez si Landyova prohliZela v archivni krabici Treadstonu.] Jeho soubory
k Treadstonu obsahuji sifrovaci klice a tidaje, ke kterym nemél mit viibec pfistup. Na
harddisku jsme nasli smazany soubor s cislem bankovniho konta v Curychu. V dobé
smrti mu patril osobni iicet se sumou 760 tisic dolarii.

ABBOTT: Vis, jaky mél rozpocet? Pordd jsme do néj cpali penize a prosili ho, at' to drzi
v tajnosti.

LANDYOVA: Byl to jeho vlastni ticet. V nécem jel.

ABBOTT: To md byt povaZovdno za jisté?

LANDYOVA: Jisté je, Ze jsem zrovna v Berliné pfisla o dva muZe.

ABBOTT: A jaké mas vysvétleni? Conklin vylezl z hrobu, aby ocistil své jméno? Ten
muz je mrtvy.

MARSHALL: S tim nikdo nepolemizuje, Warde.

ABBOTT: Miij boze, Marty, Conklina jsi znal. Ddvd to smysl? Tohle viechno?
MarsHaLL: Co z toho plyne, Pam?

LANDYOVA: Bourne a Conklin v tom jeli spolecné a Bourne pokracuje. Ta berlinskd zdle-
zitost byla natolik velkd, Zze Bourna vyhnala z tikrytu a on zase zabijel. Tohle ddva smysl?
ZORN [vejde]: Prominte, ze rusim, ale pas Jasona Bourna se pred chvili objevil
v Neapoli.

LanDyOvVA: Dobre, kontaktujte Neapol. Musi védét, s kym maji co do cinéni.
Zjistéte, koho tam mame.
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Obé popsané scény s Landyovou a Abbottem posiluji diiraz na stfet mezi postavami,
ktery je motivovan zejména jeho rozvinutim v dal§im bloku, kde vyvoj Abbottovy kariéris-
tické priiraznosti prestane byt jen katalyzdtorem pro jednani Pamely Landyové. Kazdo-
pddné po Bournové tspésném neapolském uniku (s dilezitymi informacemi o pronasle-
dovatelich) jsou Landyova i Abbott vyslani do Berlina, aby Bourna konecné zlikvidovali
— a po cesté naberou jesté¢ v Amsterdamu Nicky Parsonsovou. Viechny podstatné infor-
mace maji shromazdéné a nezbyva jim nez cekat na Bourniv dalsi krok. I Bourne mifi do
Berlina, kde mél ke svému prekvapeni zabit dva muze, zatimco byl v Goa... pficemz Berlin
v ném vyvola dalsi sled atrzkovitych vzpominek, ktery je tentokrat o néco konkrétnéjsi
nez minule. Divak s fotografickou paméti by v nich hypoteticky mohl rozpoznat Néského.
Toho vsak proces vypravéni ukdzal béhem Landyové prezentace pfili§ kratce. Zato je
vzpominka jednozna¢né mistné ur¢ena. Udalosti dfive a nyni se sbihaji do jednoho més-
ta: Berlin. Na konci druhého bloku si Bourne po zavrazdéni kolegy v introspektivni scéné
smyva z rukou krev. Poprvé po dvou letech nékoho zavrazdil a dlouho trva, nez se na sebe
podiva do zrcadla. Rezisér Paul Greengrass v audiokomentari atmosféru scény i posun
v psychice hrdiny charakterizuje:

»1ohle je jedna z mych nejoblibenéjsich scén. Je tady uzasny detail. Nacasovani
vzhlédnuti... od toho, jak si drhne ruce. Je jasné, Ze mu pracuji nervy a Ze vi, Ze se
na sebe musi podivat. Je to nakonec pohled, ktery fika: ,Udélam to za kazdou cenu.’
Kdyz hodi do kose ten zakrvaceny ubrousek, vime, ze se rozhodnul.“*”

Zatimco prvni blok koncil spalenim ,,mostt™ a vnitfnim rozloucenim se s mrtvou part-
nerkou, druhy blok kon¢i nastoupenim cesty k odpovédim navzdory vsem prekazkam.

Proces vypravéni béhem druhého bloku neustéle udrzoval dvé soubézné linie déni, vé-
deéni i stylistického zprostiedkovani, aniz by je propojil pfimou interakci: Bourne slysi
Landyovou jen z odposlechu, Landyova vidi Bourna jen ze zaznamu kamer na celnici.
Nerozumi si, prisuzuji si spekulativni motivace, maji prili§ mnoho neurcitych informaci,
které je treba zacit tridit a vyhodnocovat... kdy jako divaci mdme nad obéma ndskok jen
potud, Ze vime o existenci treti strany (Jurij Gretkov), ktera neméla zdjem na predani ma-
terialt.

II1. Sbihavé tfidéni a vyhodnocovani dat (45.00-80.08)*"

Ve tretim bloku se dostdvaji do popredi ,intelektudlni atrakce® v podobé pocitu zpfitom-
néni déjové akce, taktickych bournovskych krok a zavratné dynamiky procesu vyprave-
ni, jez se s bournovskou fransizou zpravidla spojuje a pro jejichz efektni nastup prvni dva
bloky vytvofily nezbytné zdzemi. Jisté, pfi¢ny stfih a hru s perspektivami vyuzily uz sek-
vence berlinské akce ¢i pribézného sledovani bliziciho se Bourna, stejné jako rychly stfih

27) Audiokomentaf reziséra Paula Greengrasse, BourNnUOv mMYTUS (film na DVD). Rezie: Paul Greengrass.
Distribuce Universal Pictures [Czech Republic], 2004, ¢as: 43.33-44.10.

28) Trvani: 35 minut 08 sekund; pocet scén: 26; primérna délka scény: 81,1 sekundy; pocet zabéri: 972, prui-
mérna délka zabéru: 2,2 sekundy.
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s castymi strhy kamery ozvlastnoval akéni scény v Goa (primérné stfihala 1,4 sekundy)
nebo v Mnichové (samotna rvacka je pramérné stithand po 1,9 sekundéach). Z hlediska
vystavby filmového dila v8ak byly prvni dva bloky navzdory urcité prekotnosti a neceka-
nym zvratim stale relativné klasické a najdeme jejich precedenty v samotném zanru Spio-
nazniho filmu z poslednich dvaceti let. Nejlepsim piikladem je MissiON: IMPOSSIBLE
(1996). Prvni blok Misston: IMpossIBLE zachycuje sledovani stopy k odhaleni informac-
nich unikd, kdy celd akce se ukaze byt z hlediska procesu vypravéni srovnatelnym trikem
jako berlinskd akce v BOURNOVE MYTu. V napojeni na hlavniho hrdinu Mission:
ImpossIBLE Ethana Hunta vidime naprosto neocekavatelné vyvrazdéni tymu jeho spolu-
pracovnikii skrze nékoho z tfeti strany. Podobné jako si Landyova mysli, Ze jeji berlinské
spolupracovniky povrazdil Bourne (BOURNUV MYTUS), rovnéz operativni $éf CIA
Kittridge vidi v Huntovi zradce, jenz pro penize zradil a nechal povrazdit svoje kolegy
(MissioN: IMPOssIBLE). Bourne i Hunt jsou nuceni sbalit pasy, penize a zbrané... a zjistit,
co se vlastné stalo, coz znamena jit tak moc naproti pronasledovateltim, Ze si to tito viibec
neumi predstavit. Film rovnéz vyuziva excesivni postupy typu slozitych siti pficnych stfi-
hd, spojovéni riznych vypravécich perspektiva manipulaci s informacemi. Jestli BOURNUV
MYTUS divaka v prvnich dvou blocich informacemi prehlcoval, pak Mission: IMPOSSIBLE
vedle toho ucelové nékteré dualezité zatajuje, i kdyz divakovi nikdy pfimo nelze. Jinymi slo-
vy, BOURNUV MYTUS v fadé ohledt svymi prvnimi dvéma bloky jednozna¢né navazuje na
urditd smérovani hollywoodského filmu spojend se zdtraznovanim samotné aktivity pro-
cesu vypravéni. Jisté bychom mohli BOURNUV MYTUS i MISSION: IMPOSSIBLE srovnavat
i ve tfetim bloku: v obou je ne¢ekané brzy odhalen dlouho skryvany hlavni padouch, stej-
né jako je v obou kladen diraz na zpfitomnéni procesu vypravéni (legendarni prinik
Ethana Hunta do centrély CIA v Langley). Le¢ na rozdil od prvnich dvou bloki uz je je-
jich podobnost pouze povrchni a porozuméni obéma filmim by podobnd interpretace je-
jich systémovych vlastnosti povytce zkreslovala. V souladu s vyse feCenym totiZ prave ve
tfetim bloku BOURNGOV MYTUS koneéné ticelné vyuzije véechny diimysiné rozlozené infor-
mace i ustavené postupy k vytvofeni dojmu zavratného rytmu déni, které jako by se praveé
ted rozvijelo pfimo pied divaikovyma o¢ima.””

Prehlednost ¢lenitého tietiho bloku je zakotvena zaprvé v pyramidalni prostorové or-
ganizaci. Za¢ind a konéi na berlinském néadrazi: Bourne si nechd véci v iischovné, Bourne
si vyzvedava véci z uschovny. Dulezitym orienta¢nim bodem je hotel Westin Grand, kde
Bourne poprvé vidi Landyovou a kde Bourne svoji misi fakticky uzavird. A urcujicim cen-
tralnim uzlem, pomyslnym vrcholem pyramidy, je pak hotel Brecker, misto stfetu minu-
losti a pfitomnosti, kde Bourne minulost rekonstruuje a Landyova dovodi (viz schéma na
dalsi strané).

Zadruhé, a to predevsim, je blok fizen tfemi zakladnimi strategiemi sbihavosti, jez pro
ucely vykladu nazvu sbihavosti postav, sbihavosti ¢asovych ramcit a sbihavosti pricinnych
fad. Sbihavost postav vede k o¢ekdvanému kontaktovdni Bourna a Landyové, nejdfive ne-
ptimému (Bourne sleduje Landyovou), posléze pfimému (telefonat) a vposled zprostied-

29) Srov. jiz vyse citovand Greengrassova slova: Ve filmu usiluji o to, aby jeho udalosti vypadaly, ,,jako by se ode-
hrély pravé ted. Plisobi, 7e se pfimo pfed vimi rozvijeji, takZe se do nich vkladate takrka jako do skutecnych
udalosti ve svém Zivoté.“ Bonusovy material Keeping It Real in BourntUv MY TuUs (film na DVD). ReZie: Paul
Greengrass. Distribuce Universal Pictures (Czech Republic), 2004, ¢as: 2.14-2.31.
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kovanému (Landyova nezamérné ptes Nicky Parsonsovou pfeda Bournovi klicova vodit-
ka, Bourne Landyové napomuze vyfesit berlinské vrazdy v minulosti i v pfitomnosti).
Sbihavosti ¢asovych ramcti myslim postupné doplnovani ,,slepé mapy minulosti®, kdy se
fetézce zableska vzpominek a nalezenych voditek nakonec protnou v preciznim montaz-
nim splynuti pfitomnosti a minulosti. A sbihavosti pfi¢innych fad je mysleno postupné
odkryvani pozadi nové berlinské vrazdy: zradcem v tajné sluzbé (a nepfimym vrahem
Marie) je Ward Abbott napojeny na Juriho Gretkova, coz odhalenou minulost spoji s uda-
lostmi v relativni pfitomnosti, a tak najdou zodpovézeni véechny klicové otazky predcho-
zich dvou blokii. Zatimco nas totiz prvni dva bloky coby divaky informacemi ucelové pre-
davkovaly, treti blok je skute¢né predev$im tfidi a ve vztahu k polozenym otazkam
vyhodnocuje, coz ¢ini v ramci jednoho dynamického toku podnétli, v némz se i minulost
stava aspektem pravé odvijené pritomnosti. Kazdou z téchto tfi sbihavosti nyni podrobné-
ji rozeberu. Nehodldm pfitom popisné rekonstruovat celé soustavy sbihajicich se prvka
v ramci jednactyticeti scén a témér tisicovky zabért.. Snahu o podobnou tplnost nahra-
dim naopak zamérnou vybérovosti, kdy vyuziji nacrtnutou ,trojici sbihavosti“ k objasné-
ni téi klicovych strategii BOURNOVA MYTU:

(a) Bournovo nekomentované jednani, jez tvoii precizné vystavénou sérii taktickych kro-
ka a disledek kazdého jeho ¢inu vyplyne az po chvili;

(b) préace s postupnym propojovanim zprvu nevstficnych flashbacki do toku podnéta su-
gerujicich pocit pravé probihajici akce;

(c) potlaceni nékterych vysvétiujicich linii scénare, které by cinily historické pozadi ¢inti
Abbotta a Gretkova pochopitelnéjsim, ale narusovaly by koncepci zptfitomnéni.

Sbihavost postav

Prvni ¢ast tretiho bloku zachycuje, jak Bourne pomoci nékolika vysoce racionélnich kro-
ki vzapéti po prijezdu do Berlina svou protivnici Landyovou vypatra, sleduje a kontaktu-
je. Soubézné rozvijené linie se tak za¢nou splétat v konfrontaci znalosti obou stran, ale z4-
roven je tato série scén brilantni ukazkou zpfitomnéni procesudlniho Bournova jednani,
v ramci néhoz casto az z disledkt vyvozujeme pficiny, tedy diivody jednotlivych krokt
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hlavniho hrdiny. Kofeny tohoto vypravéciho postupu se v ramci série objevily uz
v AGENTOVI BEZ MINULOSTI, zejména béhem stretu s protivnikem na venkové. Nalezneme
je v jednoduché podobeé i v prvnich dvou blocich Bournova mYTU, kdyZ az zpétné po-
chopime vsechny Kirillovy kroky béhem berlinské akce, diivody Bournova rezignovaného
odevzdani se neapolskym celnikiim ¢i fikané jednoduchou techniku ,,macgyverovského*
uniku z mnichovského domu pomoci plynu a novin v topinkovaci. Dany postup nazyvam
bournovskym mikronarativem: Bournovo jednani tvori sérii jakychsi kratickych vyprave-
ni, jejichz proces zprostfedkuje nékolik nekomentovanych voditek, nuti nas k rychlym hy-
potézam o jejich odiivodnénich a po chvili (zpravidla nékolik malo sekund, ale i minut)
poskytne uspokojivé odpovédi: tim, co se déje, jsme soustiedovani k tomu, co se stane, ale
teprve zpétné dovozujeme, co se pravé stalo. S nadsazkou receno, Bourne je jako Sachovy
hra¢, ktery dokdze myslet na tucet tahti dopfedu, zatimco my se zmtizeme tak na dva az tfi
(a¢ jsme vybaveni zanrovymi znalostmi, jez nam obvykle pomdhaji).*” Vyuziti tohoto
principu v ramci zptitomnujiciho a dynamizujiciho uc¢inku predstavuje jeden z nejvice
ozvlastnujicich prostfedkt druhého a zejména tretiho dilu bournovské série. K podobné-
mu zavéru ostatné dospél i Roger Ebert, ktery ve své recenzi napsal: ,Film [od jinych] od-
lisuje Bournova vynalézavost. Je v ném scéna, kde béhem ¢tyr sekund zneskodni ozbroje-
ného agenta a ukradne mu z mobilniho telefonu seznam kontakti, a vy si pomyslite,
tenhle chlapik vi, co déla. A co teprve jeho vynalézavé vyuziti topinkovace? Je opojné
sledovat jej, jak rozebere situaci a okamzité na ni bez pripravy zareaguje, ¢asto pomoci la-
terdlniho mysleni.“*" A jak bylo feceno, tfeti blok BouRNOVA MYTU nabizi prvni systema-
ti¢téjsi vyuziti bournovského mikronarativu béhem hrdinova vypatrani, sledovani a kon-
taktovani Pamely Landyové.

Bourne pfijede do Berlina, na nadrazi si vlozi zavazadlo do uschovny a... maximalni
Gspornost procesu vypravnéni je zfejma uz z toho, Ze ve zvuku driv slysime disledky jeho
¢ing, nez je v obraze vibec stihne vykonat. Zatimco totiz Bourne odchézi od ischovny za-
vazadel, ve zvukové stopé uz nechava proces vypravéni znit vytaceni telefonniho ¢isla
a vyzvanéni telefonu. To by nebylo prekvapivé, kdyby se pak tato ¢ast v obraze preskocila.
Avsak ve chvili, kdy ve zvukové stopé uz slysime némecky uredni hlas mladé zeny, teprve
vidime Bourna vklddat telefonni kartu do vefejného automatu a prikladat si sluchatko
k uchu. Vzapéti se nicméné obé roviny srovnaji a nasleduje detail na berlinského pravod-
ce v Bournovych rukou, zatimco némecky rika, ze chce k telefonu Pamelu Landyovou. Po
chvili dostane odpovéd: Pamela Landyové v hotelu nebydli. Podékuje a hotel si v privod-
ci Skrtne. Teprve v tu chvili (a zejména po druhém netspé$ném volani) je zfejmé, Ze
Bourne hodlé telefonicky projit véechny hotely, dokud mu k telefonu nezavolaji Landyovou.
V duchu hollywoodského ,,pravidla tfi“ se mu to napotfeti povede...,”
Nic, protoze v tu chvili polozi. Landyova je ubytovand v hotelu Westin Grand. Triacty-

ale co ji chce fict?

30) Srov. Radomir D. Koke$§, Bourneovo ultimatum: Sachovy mistr v pohybu. Cinepur 2007, ¢. 53 (fijen),
s. 27. Todd McCarthy v recenzi pro Variety hovofi o hrdinovych ,stealthy anticipatory skills, viz Todd
McCarthy, Spy Pic's Bourne To Be Wild. Variety. 26. cervence — 1. srpna 2004, s. 63.

31) Roger Ebert, The Bourne Supremacy, 2004. On-line: <http://www.rogerebert.com/reviews/the-bourne-
-supremacy-2004> (Prel. RDK.).

32) V privodci ma viak Skrtnuté uz tii hotely, takie ve skute¢nosti jde o ¢tvrté volani a i v tomto pripadé proces

vypravéni smrétil narativni cas.
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ricetisekundova scéna je rozdélena do dvaceti zabért stiidajicich velké celky s makrode-
taily, extrémni thly ramovani, ¢i naopak vytvari dojem casového poskoceni zabéru stfi-
hem bez pohybu kamery. Proménlivost posilujici dojem rychlosti a hekti¢nosti snimané
akce je zajisténa i dal$imi Ciniteli: prvni telefonat je relativné dlouhy, druhy naopak velmi
kratky a tfeti s vahavym ,ano®, aby mél Bourne ¢as ,vyznamné® polozit; prvni telefonit je
s mladou Zenou, druhy s muzem, tfeti se stars$i Zenou.

Nasleduje pfesun Bourna pres Berlin k hotelu Westin Grand, ktery ma zaprvé obecné
ustavujici funkei (vidime feku, jez je pozdéji dulezita) a zadruhé se béhem néj Bourne pre-
kvapivé dlouze zadiva na sérii jasné zlutych plakat. Pohyb ramovani, ktery zastupuje jeho
pohled, se na okamzik zastavi a na plakéty zaostti... Nahofe na plakétech je velky napis
~DEMONSTRATION® nasleduji mendim pismem dal$i informace o demonstraci a da-
tum (6. prosinec 2004), ale hlavné je dole na plakatech opét velkym pismem napsano
~ALEXANDERPLATZ® Zatimco u telefonniho testovani hotelt ndsledovalo vysvétleni
vzapéti po poskytnutych voditkach, plakaty jsou naopak voditkem s takfikajic dlouhodo-
bym dojezdem: Bourne pozdéji sjedna schiizku s Nicky Parsonsovou pravé na Alexandrovo
nameésti na cas, kdy tam pak probihd demonstrace, jez terénnim agentiim i odstfelovacim
CIA znemoznuje sledovani. Po kriatkodobych a dlouhodobych bournovskych mikronara-
tivech v hotelu Westin Grand prichazi ke slovu ty sttednédobé, kdy mame jako divaci ¢as
zpétné docenovat damyslnost jednotlivych kroki. Bourne po vstupu do hotelu zavola na
recepci s prosbou o spojeni s Pamelou Landyovou. Telefon vyzvani, v pfi¢ném stiihu vidime
Pamelu Landyovou v jejim pokoji mifit k telefonu, ale v tu chvili uz ve zvuku sly$ime re-
cepéni a jsme zase v hotelové hale, kde Bourne prosi o spojeni s Pamelou Landyovou. Stfih
do pokoje Landyové, ktera pravé zvedne prvni telefon: ,Hald.” Stfih na detail telefonniho
pristroje recep<ni, jez zacina vytukavat ¢islo... nasleduje velky detail displeje... ,RM 235"
Stfih na Bourna hlediciho na displej, stfrih na mobil skryty v jeho pravé ruce pod kabatem,
ze kterého se ozyva hlas Pamely Landyoveé: ,,Hal6?!“ Stfih na Landyovou, ktera poklada te-
lefon. Stfih na recep¢ni, ktera se Bournovi omlouva, ze linka je zrovna obsazend. Bourne
podékuje, ze to zkusi pozdéji, otodi se... a ukon¢i hovor z mobilu: Vi, ve kterém pokoji
Landyova bydli. Stfih na Landyovou, jez teprve ted zcela polozi telefon. Jeji polozeni tele-
fonu je extrémné zpomaleno a neodpovida ¢asu konfrontace mezi recepcni a Bournem, coz
bylo nicméné nezbytné pro srozumitelnost pricinnych vztaht. Zaroven miizeme v plynu-
lém ndvazném strihu sledovat, jak vzapéti vychazi z pokoje a hned poté z apartménu, pfi-
¢emz ji uz sleduje Jason Bourne. Landyova odjizdi, Bourne jede v taxiku za ni. I nyni ma
jizda méstem ustavujici funkci, po cesté postavy miji véz na Alexandrové ndmésti.

Zatimco doted proces vypravéni zprostiedkovaval spiSe Bournovu pozici, nyni se po-
zice rovnomeérné déli mezi Bourna a Landyovou. Landyova vystupuje z auta a miti do bu-
dovy CIA, Bourne ji vidi, ale jde pfekvapivé jinym smérem: Kam? A pro¢ ji nesleduje?
Vidime ho jit po ulici, stoupat po schodech domu, vystoupat az na jeho stfechu a vytah-
nout z tadky odsttelovaci pusku a zamifit, zatimco Landyova v pficném stfihu celou dobu
rozdava svému tymu prikazy, které maji vést k Bournové nalezeni. Jeji monolog kondi iro-
nickym navozenim nésledujici situace: ,,Nékolik let jsme ovladali jeho Zivot. Méli bychom
byt o krok napfed. Chcete jit domi? Najdéte Jasona Bourna.“ Bourne vytoci na mobilu
¢islo, zahledi se do hledacku pusky... a my spolu s nim vidime Landyovou vprostied za-
meérfovace prechazet za okny po kancelafi, slySime vyzvanéni telefonu a vidime i slysime ji
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zvednout Bourntiv telefon. Teprve ted v uplnosti pochopime, o co Bournovi celou dobu
Slo, pro¢ ji nekontaktoval uz v hotelu a pro¢ ji nepronasledoval po vystoupeni z auta.

Jak bylo feceno, v této posledni ¢asti sbihani postav uz se pozornost procesu vyprave-
ni rozkladd mezi Bourna a Landyovou. Dané zdvojeni ma na jedné strané velmi praktické
filmarské davody. Bylo tfeba dynamicky zaplnit ¢as, béhem néhoz se Bourne musi plynu-
le dostat na stfechu — protoze jeho pohyb sledujeme bez prestani de facto od Neapole, ale
zejména od piijezdu do Berlina. Jenze stejné tak musel proces vypravéni prehledné usta-
vit obé prostiedi akce, aby je pak mohl pomoci hleda¢ku pusky a telefonniho kontaktu ne-
jen efektné, ale hlavné zcela srozumitelné prostorové i pfi¢inné spojit. Mohlo by se proto
zdat, Ze cely motiva¢ni monolog Pamely Landyové ma zejména vyplnit potfebny ¢asovy
ramec... a z velké ¢asti tomu tak opravdu je, s podstatnou vyjimkou jedné pasdze, urcené
Abbottovu mladému asistentovi Dannymu: ,,Potfebuju bystré o¢i. Projdi akci, pfi které
jsme pfidli o slozky o Néském. Porovnej to s Bournovymi presuny. Dukladné to provér
a uvidis, co najdes.“ Jde o velmi nendpadné, ale zcela klicové vytvoreni jakési pficinné kot-
vy, kterd do jinak velmi sevieného usporadani tretiho bloku vsune zasadni déjovou radu:
Danny Zorn pozdéji skute¢né objevi nesrovnalosti v berlinské akci, béhem niz pfisli
o Néského slozky, bohuzel se o svoje poznatky podéli se $patnym clovékem... zradcem
Wardem Abbottem, ktery Zorna na misté zavrazdi. Nez se ale k Abbottovi, Gretkovovi
a pozadi komplotu dostaneme, vratme se k momentu, kdy se Bourne predstavi v telefonu
Pamele Landyové, zatimco ji sleduje v hledacku své pusky.

Sbihavost casovych rédmcit

Bournova ,,zapomenuta“ berlinska vrazda manzela Néskych tvori velmi dulezity referenc-
ni rdmec veskerého déni v BOURNOVE MYTU. Zédroven jako by svym zakotvenim v minu-
losti fikéniho svéta vypadavala z sili o zpfitomnéni procesem vypravéni distribuovanych
udalosti. Toto vypadavani je vsak cisté zdanlivé. Z hlediska ¢asu je vykofenénd pouze prv-
ni flashbackova montaz, jiz za¢ina prvni blok — a vykofenénost v tomto piipadé nezna-
mend ne-pfitomnost, nybrz necasovost, nebot jde o Bourntv sen. Podruhé se flashback
objevuje az ve druhém bloku, v némzZ plni funkci dalezitého prostorového voditka.
Bourne zamifi z Neapole do Berlina, protoze v odposlechu slysel Landyovou fikat, ze tam
mél zabit dva muze pravé v dobé, kdy byl neoddiskutovatelné v Goa. Béhem cesty do
Berlina v ném pohled na dalni¢ni ceduli s napisem Berlin asociuje podobnou dalni¢ni ce-
duli s ndpisem Berlin. Flashbackova montaz je nakonec i v tomto pfipadé odhalena jako
sen, ze kterého se Bourne probudi na dalni¢nim odpocivadle. Berlin se tak ukazuje byt
mistem, kde Bourne nejen ziska odivodnéni Mariiny smrti, ale mozna i odpovéd na vlast-
ni minulost.

Zatimco béhem prvniho i druhého bloku se flashback objevil vidy jen jednou a vidy
pouze ve formé Bournova snu, v tfetim bloku se objevuje opakované a celé Bournovo jed-
nani sméfuje k rozredeni zdhady. Vidy je vsak flashback pfimo propojen s pfitomnosti.
Nejdrive jde o formu nezamérného podnétu, poukazujici na subtilné vystavénou sbiha-
vost védéni Bourna a Landyové. Jde o jejich prvni telefonicky kontakt, béhem néhoz kon-
frontuji svoje znalostni ramce a u néhoz jsem skon¢il vyklad o sbihavosti postav:
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BourNE: Vy ted fidite Treadstone?

LANDYOVA: Treadstone byl ukoncen pred dvéma lety, jak sdm vite. [To uz opravdu vi,
fekl mu to mnichovsky kolega.]

BoURNE. Kdo tedy nyni pldnuje mise?

LANDYOVA: Zddné mise nejsou. Je konec.

BournE: Co tedy chcete po mné?

LaNnDyovA: Berlin. [Pauza, stiidani polodetaild Landyové, detailu Bournovy tvére
a makrodetailu prstu na spousti odstielovaci pusky, jiz mifi pfimo na Landyovou.]
Uz jste zapomnél, co se stalo v Berliné? [Bournova tvaf, prst na spousti, opét
Bournova tvat.| Zabil jste dva lidi, Bourne. [Sili nemelodicky hucivy hudebni do-
provod, detail Landyové skrze hledd¢ek Bournovy pusky. Do zvukové stopy proni-
kaji hlasy z vyvolaného flashbacku, zatimco vidime Bournovu tvéf, s prostfihem do
rozostfeného pohledu hleddckem pusky se obraz prolne do flashbacku. Se silnym
dozvukem, le¢ zfetelné zazni jméno: Néskij. Vladimir Néskij. Sttih opét na Bourna,
na prst na spousti a na hledacek, skrze ktery Bourne zahlédne v okné vedle Landyové
stat Nicky Parsonsovou.]

Nicky je dal$sim posuvnikem procesu vypravéni, ale je§té predtim je nabiledni vratit se
ke kratickému flashbacku: ten je hned dvéma zptisoby zakotven v pfitomnosti. Zaprvé je
reakci na nezamérny podnét Landyové, kterd dvéma v Berliné zavrazdénymi lidmi pocho-
pitelné mysli muZe zavrazdéné Kirillem, nicméné Bournova pamét informaci vyhodnoti
jako pfimy odkaz k sedm let staré vrazdé. Informace v pfitomnosti a o nedavné pfitom-
nosti je necekanym, le¢ velmi u¢innym mustkem pro informaci o vzdédlené minulosti —
kdy konecné zazni i jméno Vladimira Néského. Zadruhé, stejné jako u nasledujicich
flashbacki, jako by vzpomindani probihalo v redlném ¢ase pravé nyni, kdy se ptitomny
Bourne v ¢ase takfikajic zastavi a trvani vzpominané minulosti zabira ekvivalentni ¢asovy
isek v pritomnosti. Pravé jméno Vladimira Néského se stane spojujicim prvkem s nasle-
dujicim flashbackem, ktery situaci je$té vice rozkryje. Bourne jesté béhem telefondtu
s Landyovou vyuzije toho, ze si béhem jizdy autem v$iml letédku svolavajiciho na demon-
straci na berlinském Alexandrové namésti. Domluvi schiizku s Nicky pod svétovymi ho-
dinami u ndmésti — tam unikne pozornosti pronasledovatelt (jako divéci jsme udrzova-
ni v napéti skrze stfidani perspektiv, kdy dlouho nevime, kde vlastné Bourne je) a podari
se mu Nicky v davu demonstranti zmocnit.

Rozhovor s Nicky mé dvé fize. Nejdrive je skrze odposlech sméfovan k Landyové —
v dobg, kdy mél byt v Berliné a vrazdit jeji muze, byl v Goa a dival se, jak jeho pritelkyné
umird, (To z naseho pohledu neni Gplné presné, protoze Kirill byl v Berliné a posléze
v Goa jaksi taky, ale k nahlodani Landyové postacuje.) Podstatnéjsi je z hlediska sbihéni
Casti druhd ¢ast rozhovoru, kterd uz odposlechu nepodléhda — a kdy se jesté intenzivnéji
setkaji minulost s pritomnosti.

BouRrNE: Co po mné cheete? Pro¢ to na mé chcete hodit?

NICKY: Jid jsem tady jenom kviili Abbottovi, Jasone.
BourNEe: Abbott? Kdo to je?
Nicky: Conkliniiv $éf. To on rozpustil Treadstone.
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BouRNE: Je tady v Berliné?

Nicky: Ano.

BourNE: To on fidil Treadstone? To on fidil Treadstone?!

Nicky: Ano, Conklin mu jako podrizeny poddval hldseni. Prosim, prisahdm!
Bourne: Co chtéla Landyova koupit? Jake slozky?

Nicky: Conklin. Slo o informace o Conklinovi. Tykalo se to néjakého ruského poli-
tika.

BoURNE: Coze? [Nastup flashbacku. Nejdfiv rustina ve zvuku, pak zabér zavrazdé-
ného Néského na podlaze.] Néskij.

Nicky: Co? O cem to mluvis, Jasone? [Stfih na Bourna, stfih na flashback... Conk-
linv hlas, ktery oznamuje konec vycviku, a zaroven zabér na dalni¢ni ceduli smé-
fujici k berlinskému centru.]

BourNE: Kdy jsem tady byl... v Berliné?

Nicky: Coze? Co tim myslis?

BourNE: Kvitli Treadstonu. Mou slozku znd3. Kdy jsem tu plnil tikol?

Nicky: Ne, ty jsi v Berliné nedélal.

BOURNE: Miij prvni tikol. V Berliné. Délal jsem tu. Znds mou sluzku.

Nicky: Nikdy jsi v Berliné nepracoval!

BOURNE: Muij prvni tikol!

Nicky: Tvilj prvni tikol byl v Zenevé.

BourNE: Zasrani lhdri! [Rozzufi se a namifi Nicky pistoli na hlavu. Vydésena Nicky
place.]

Nicky: Prisahdam! Pfisahdm!

BOURNE: Jd vim, Ze jsem tu byl, Nicky!

Nicky: Nemds to v zdznamech! Nemds to ve sloZce!

BOURNE: Jd jsem tu byl!

Nicky: Nemds to v zdznamech, pfisahdm! [Véta zazni jen ve zvukové stopé, sou-
bézné s ni totiz proces vypravéni opét zafadi flashback, ktery ukaze Bourna na-
bijejiciho zbran, jiz na nékoho zamifi... ale nez stihneme vidét na koho, obraz
se skrze kompozi¢ni ndvaznost prolne do identické pozice pravé nabité zbrané
v Bournovych rukou, kterd mifi na hlavu vydésené a placici Nicky. Ve zvuku slysi-
me zoufalé zenské vykfiky v rusting, sttihy po ose na Bournovu zarputile zkfivenou
tvar, kratky stfih na flashback vytfesténych zenskych oci, Bournova tvar v pritom-
nosti, zablesk stfilejici zbrané, zvuk vystfelu... Na zlomek okamziku neni ziejmé,
jestli $el z minulosti nebo v pfitomnosti. Pak ale pfijde stfih na polodetail krcici se
Nicky v podfepu, kdy vidime, jak Bourne sloZi zbran a odejde pry¢, zatimco Nicky
place.]

V tomto kli¢ovém dialogu jednapadesdté scény se v jednom bodé¢ setkaji riizné linie
pritomnosti (Abbott a jeho vztah k Treadstonu, Landyova a jeji vazba k Néskému), rtizné
aspekty minulosti (Bournova pfitomnost v Berling, pfitomnost zeny béhem Néského za-
vrazdéni) a v posilovani napéti i pfitomnost s minulosti (znovuprozivani minulosti v pri-
tomnosti nas nuti bat se o Nicky). Soucasné jsme diirazné upozornéni na skutecnost, ze
Bournav ukol neni v zaznamech a ze nékdo z Treadstonu je musel vymazat... coz je
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o chvili pozdéji vyuzito k tomu, aby proces vypravéni necekané odhalil zradce drive, nez
se totéz povede Bournovi s Landyovou.

Nahlizeni na minulost ¢isté skrze pritomnost je posléze naplni kratké (Sestasedmdesat
sekund), informac¢né zna¢né vymluvné triapadesaté scény. Bourne v internetové kavarné
pomoci internetovych vyhledavacu a archivli novin kone¢né objevuje, kdo byl Vladimir
Néskij za¢: ,Vladimir Néskij, reformni rusky politik®, ,Rané demokraticky idealista a ote-
vieny kritik privatizace naftafstvi®, ,Rusky poslanec, ktery odsoudil korupci®, Ndsledné
skrze spojeni Néského jména s Berlinem zjistuje: ,Vladimir Néskij a jeho Zena nalezeni za-
stfeleni v némeckeém hotelu®, ,Vrazda a sebevrazda: poslanec a jeho Zena zemfeli v Berliné"®.
Proces vypraveéni se od celych titulki presouva k vétsi soustiedénosti na detaily, takze vi-
dime pres celé okénko dvé slova ¢lanku ,Hotel Brecker®, jez vzapéti v makrodetailu
Bourne zadd do vyhledavace, ktery jej hodi na internetové stranky hotelu... a k adrese, na-
¢ez Bourne prudce vstane a odejde. Zpfitomnéni minulosti tu zdanlivé dosdahlo maxi-
ma... nicméné s ohledem na sbihani jednotlivych linii do jednotného celku jesté dal do-
jde trojice slozité provazanych scén (55, 56, 57), jez nas spole¢né s Bournem provede ve
dvou ¢asovych pasmech od prostoru pfed hotelem Brecker pres recepci hotelu Brecker az
do hotelového pokoje 645, kde byli rusti manzelé tehdy ubytovani.

V pétapadesaté scéné proces vypravéni nejdrive jen v pfi¢ném stiihu kombinuje jed-
noduché zabéry prostfidani dvou ¢asti: PRITOMNOST: Bourne se diva na hotel Brecker,
zminovany monolog, Ze vycvik skoncil, Bourne vystupuje a v poskoé¢nych strizich mifi
k hotelu Brecker; PRITOMNOST: Bourne se diva na hotel Brecker a vykro¢i k nému. Jako
divaci jsme postaveni pred stylisticky vzorec v jeho snadno pochopitelné podobé, ktera
bude v nasledujicich dvou scénach komplikovana. V Sestapadesdté scéné uz je montdz
pritomnych a minulych zabéra slozitéjsi, pficemz se udrzuje dojem ekvivalence, jednot-
ného trvani ¢asu: kolik ¢asu vidime z ¢asu déni minulosti, tolik ubéhne v ¢ase déni pri-
tomnosti. Bourne chce od recepéniho pokoj cislo 645, pricemz nejdrive slysime rusky dia-
log a posléze skrze jeho pfitomny pohled na stranu vidime s nékym rozmlouvajiciho
Néského v minulosti. Do zvuku minulosti soubézné zazni recepéniho omluva v pfitom-
nosti, ze pokoj 645 nemad... jen 644. Bourne kyvne, odevzda pas a odchazi. V Sestém pat-
fe pri chlizi po chodbé vidi sam sebe v protizabéru vchazet do pokoje 645. Vykroci k po-
koji i v pritomnosti. Sedmapadesata scéna za¢ind na recepci hotelu Brecker, kam faxem
dorazi Bournova fotografie s upozornénim — recepcni jej poznd a zvedd telefon. Bourne
v pritomnosti vejde do pokoje 645. K recepci pristoupi némecti policisté a prohlizeji si
Bourntiv pas. Bourne v pfitomnosti prochazi pokojem. Agent CIA v centréle s Landyovou
se pta do telefonu: ,Kde? Hotel Brecker!“ Landyové se pta, jak je to daleko. Sest minut.
Bourne se v pfitomnosti rozhlizi po apartma, zatimco zazniva rusky hlas z minulosti.
Policejni auta se fiti berlinskymi ulicemi. Policisté vystupuji, fadi se v hotelové hale a miri
s nabitymi zbranémi nahoru za Bournem. Ten se stdle pomalu rozhlizi po pokoji, dialog
z minulosti se stavd zfetelnéjsim — a necekané nasleduje stfih na Bourntv hlediskovy za-
bér z minulosti, kdy vidi z ukrytu telefonujiciho Néského. Prostfih na Bourna pripravuji-
ciho si v minulosti stfikacku, sledujici Bourne v pritomnosti, zatimco zvuk z minulosti
plynule pokracuje. Telefonujici Néskij z Bournova pohledu, Bourne v minulosti se pfipra-
vuje... a nahle pfichdzi zfetelny Zensky hlas, opét stiih z Bournova pohledu na volajiciho
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Néského: ke zdroji Zenského hlasu se otoci, vstoupi jeho Zena a polibi jej. Bourne v minu-
losti zavahd. Vidime detail jeho oka hlediciho zpoza dvefi koupelny, kde je skryt. Zena se
svlékd, Bourne se skryje, zakleje, skloni stfikacku a vezme do ruky zbran (ve stejné pozici,
v jaké jsme ji vidéli béhem vzpominky pri dialogu s Nicky). Bourne v pfitomnosti zkame-
néle ,hledi“ na ,probihajici* obrazy minulosti, kamera lehce najizdi na jeho tvar. Opét
stfih na jeho pohled na objimajici se manzele Néské. Pripravi si zbran, Néska vstupuje do
koupelny, Bourne ji prudce otoci, z jeji pozice zastreli Néského a vzapéti steli zblizka do
hlavy ji, nacez ji zbran vlozi do ruky. Cela akce se jesté v eliptické montazi zopakuje, ten-
tokrat s dirazem na rodinnou fotografii Néskych s dcerou. Conklintv hlas a posléze i tvar:
»Gratuluji, vojaku, tviij vycvik skoncil.“ Jsme opét v pritomnosti v symbolickém zabéru:
vidime Bourna zezadu, otoci se a ukaze se jesté dvakrat v odrazu. Zazni telefon, policisté
uz jsou na chodbé... zatimco Bourne je v jiném pokoji, nez si pronasledovatelé mysli.
Detailni rozpis akci byl diilezity, aby jasné vyplynula prace s plynulym sbihdnim minulos-
ti s pfitomnosti. Tato je totiz dokonale srozumitelna, ¢ehoz proces vypravéni dosahuje vy-
uzivanim nékolika vzorci:

(a) klasické konvence navaznosti pohledu, kdy je divak naucen vnimat jako prostorové
a pricinné srozumitelné i velmi rychlé stridani hledici postavy a ji sledované akce (ten-
to vzorec je navic v jednodussi podobé ustaven uz v predchozich dvou scénach);

(b) plynulosti zvukové stopy, ktera zaprvé preklenovala stiihy napri¢ ¢asem a zadruhé in-
formovala o prostorové pozici hovoricich, zejména Néské;

(c) »objektivizace™ zobrazované minulosti, kdy Bourne takrikajic nahlizi svoji minulost
jako zdramatizovanou akci, v niz je sam jednou ze zobrazovanych postav... kdyby se
totiz v minulosti jako postava viibec neobjevil, protoze se logicky celd odehravala
z jeho pohledu, byla by celd montdZ mnohem méné srozumitelna.

Piisobivost celé rekonstrukce udalosti je zvy$ovana i jejim zardamovanim do akce poli-
cisti/agent(i CIA: vybéhnou nahoru — celd rekonstrukce minulosti — zautoc¢i na pokoj
644, ve kterém mél Bourne bydlet. Jejich utok na jedné strané emocionalné stvrdi rekon-
strukci nepfijemné vzpominky, na druhé strané nenecha divaka dlouho pfemyslet, co no-
vého se vlastné dovédel. Skutecné umocnéni scény prijde az na samém konci ¢tvrtého blo-
ku, v némz Bourne vysvétli, co se v pokoji 645 stalo a co z toho pro sebe vyvozuje, coz je
je, ze skutecny prabéh vrazdy Néského zrekapituluje v Sedesaté scéné i Landyova, kterd
konecné pochopi Bournovy pohnutky... a uvédomi si nepfimo i to, kdo asi Bourna na
Néského vyslal (a jen Conklin to nebyl).

Kdyz strategie postupného sbihani ¢asovych linii ve tfetim bloku shrnu, tento nabidl
hned tfi vzdjemné se rozvijejici faze. Prvni bylo implicitni zprostfedkovani minulosti
v telefonickém dialogu s Pamelou Landyovou. Druhou fazi pfedstavovalo explicitni zpro-
sttedkovani minulosti, a to jak v dialogu s Nicky — skrze identifikaci ,,ruského politi-
ka“ —, tak béhem Bournovy resersni ¢innosti v internetové kavarné. Treti faze vyuzila
viechna dosavadni voditka a napfi¢ trojici scén dosahla ué¢inku zpfitomnéni odhalované
minulosti v plynule probihajici déjové akei.
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Sbihavost pficinnych fad

BOURNUV MYTUSs neustdle pracuje s dvéma relativné paralelnimi fadami pricin a nasled-
k. Ta bournovska je zfejma: snazime se spolu s Bournem skrze jeho soucasné jednani po-
chopit, co a pro¢ udélal v minulosti. S druhou pfic¢innou linii je to o$emetnéjsi. Zacina bé-
hem oné berlinské akce v prvnim bloku, pfi niz Kirill na Gretkoviv prikaz zavrazdi
agenta i kontakt Pamely Landyové a ukradne Néského slozky — aby se zabranilo odhale-
ni krtka v tajné sluzbé a zfejmé i jeho spojitosti s Gretkovem. Cilem Kirilla s Gretkovem
bylo akci hodit na Bourna. A tfebaze Bourne utok v Goa prezil, pfinejmensim pro
Landyovou se naplanovany ,,odklon® pfi¢inné fady uskute¢nil, procez cely druhy blok
i vétsi ¢ast tretiho zistavala ruska linie upozadéna. Proces vypravéni se tak mohl cele sou-
stredit na dynamicky se rozvijejici soubézné (druhy blok) a sbihavé (tfeti blok) linie
Bourna a Landyové. Jak ale dostat do déni linii vzpirajici se strategii zpfitomnéni, tedy de-
tektivni linii okazale zakotvenou ve vysvétlovani minulosti, aniz by proces vypravéni na-
rudil plynule rozvijené postupy? Jde o opodstatnénou otdzku, protoZe tviirci BOURNOVA
mMYTU pravdépodobneé stali pred dilezitou volbou: bud upfednostnit soudrznost svéta, ane-
bo soudrznost procesu vypravéni. A jakkoli je usili rekonstruovat z analytického hlediska
puvodni filmarské volby aktivitou povytce spekulativni, mame tentokrat k dispozici néko-
lik docela konkrétnich naznaku, jak mohla vypadat obé z mozna zvazovanych feseni.
Dostupny scénaf je v klicovych blocich jedna a zejména tfi mnohem klasictéjsi nez vy-
sledny film. Namisto usili o zpfitomnujici Gc¢inek v nich nachdzime tradi¢néjsi stiidani
scén i perspektiv. Gretkov se o Bournové preziti dozvi mnohem driv,”? jesté pred
Bournovou navstévou v Mnichové, a spole¢né s Kirillem se presunou do Berlina.*¥ Tam
se s nim po zavrazdéni Dannyho Zorna na osifelém no¢nim nameésti setka i Abbott a po-
zada ho o pomoc.” Landyova objevi potencialni spojitost s Néskym az po Bournové na-
vitévé hotelu Brecker, kde tento zanechd na zrcadle ndpis: ,JA ZABIL NESKEHO.“®
Spolu se svymi kolegy agenti postupné rekonstruuji, kdo byl Vladimir Néskij za¢ a jak
z jeho smrti tézil Gretkov i nékdo z Treadstonu.’” Odhaleni Abbottovy zrady probéhne
zcela nezavisle na Bournovi, pricemz Abbott pred svym zavére¢nym sebevrazdénym rese-
nim stihne Gretkovovi do Moskvy zavolat a pred prijizdéjicim Bournem jej varovat.’®
Jinymi slovy, scéndf se v urcitou chvili relativné dlouhodobé odklani od Jasona Bourna
i tlaku casové tisné. Namisto prekotného tempa a zprfitomnujicich postupt klade text
Tonyho Gilroye a Briana Helgelanda diiraz na soudrznost, srozumitelnost a pravdépodob-
nost* zprostredkovani vSech aspektii minulosti i pfitomnosti svéta. A my pfitom miuze-
me porovnat obé vzdjemné jen stézi slucitelné verze: (a) z hlediska vysvétlovani dynamiky
a aranzma svéta soudrznéjsi a srozumitelnéjsi verzi scendristickou, (b) nesoudrznéjsi

33) T. Gilroy -B. Helgeland, The Bourne Supremacy: Compiled From Drafts, s. 44-45.

34) Tamtéz, s. 59.

35) Tamtéz, s. 89-91.

36) Tamtéz, s. 89.

37) Tamtéz, s. 96-97.

38) Tamtéz, s. 98-99.

39) Bourne naptiklad ve scénafi neobvola tii hotely, nez najde Landyovou, ale desitky hoteld (tamtéz, s. 55). Je
to pravdépodobnéjsi verze, ale zdrzovala by vytvareni zpiitomnujiciho dojmu pred divakem se pfimo ode-
hravajici plynulosti Bournovych akei.
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a méné komunikativni verzi filmovou, jez vsak zachovava soudrznost nastolenych postu-
pl procesu vypravéni. Na DVD najdeme v bonusovych materidlech dvé plné natocené
a sestfihané scény, jeZ jsou bezesporu prinosné pro pochopeni toho, co se mozna tvirci
nakonec rozhodli ze soudrznosti pfibéhu obétovat, aby zachovali soudrznost zptritomnu-
jiciho konceptu.

Prvni z téchto scén je diilezité berlinské noc¢ni setkani Abbotta s Gretkovem:

ABBOTT: Jsou na stopé Néskému. Jsou ted v hotelu Brecker.

GRETKOV: Povede stopa k nam?

ABBOTT: Ne, samozfejmé, ze ne. Ve spisech nic neni. At najdou cokoliv, uskodi to
Conklinovi.

GRETKOV: A ta Zena? Landyova?

ABBOTT: Vodil jsem ji za nos, proboha. Udélala, co jsem chtél. Sla po Conklinovi tak
rychle, az to bylo smésné.

GRETKOV: Jesté néco?

ABBOTT: Ve sklepé je télo. Danny Zorn. Smichdm viechno dohromady. Zorna,
Conklina, Bourna... i tu holku Nicky, ale zbav se toho zatracenyho téla. DIuzis mi jed-
nu sluzbu, Juriji. [Gretkov odchazi do noci, Abbott zveda limec a kraci na druhou
stranu. Vidime Gretkova nastupovat ke Kirillovi do auta: ,Hotovo. Na letisté.” Od-
jizd&ji pry¢, Abbott je zrazen, ale jesté to netusi a kraci po nabrezi do noci.]

Druha natocena scéna pak osvétluje zbyvajici souvislosti v minulosti svéta, kdyz pro-

pojuje véechny pricinné nitky a disledné rekonstruuje, jak byl Abbott odhalen... zatimco
Bourne uz je na cesté do Moskvy."” Scéna se odehrava v hotelu Westin Grand a ocividné
unaveny Abbott prichdzi k rozmlouvajici skupiné kolem Pamely Landyové:

LanDpYOVA [k Abbottovi]: Promin, Ze té budim.

ABBOTT: Nespal jsem. [Obriti se k Nicky, kterou objevili poté, co ji Bourne zanechal
vystrasenou pod Alexandrovym nameéstim.] Jste v porddku?

Nicky: Jo, diky.

ABBOTT: Tak co se stalo?

CronNIN: V pokoji, kde byl dnes vecer Bourne, se pred sedmi lety odehrdla vraZda a se-
bevrazda. Rusky par, Nésti.

ABBOTT: Néskij.

CRONIN: Reformdtor. Expert na naftarské tézebni smlouvy v Kaspickém mofi. [...]
ABBOTT: Takze sebevrazda pred sedmi lety...

LANDYOVA: Mdme tu pro tebe drobnou teorii. Pise se rok 1989. Zed padla a vychodni
Evropa se nefekané otevird svétu, ale nemiize s nim drzet krok. Na volném trhu se daji
vydélat velké penize. [...] Zejména v Kaspickém mo¥i. Jde o obrovské zdsoby ropy, vél-
$i nez v Severnim mori. A najednou tenhle chlap Néskij, otravnej idealista, hodld rov-
nomérné zpristupnit ropné bohatstvi. Blazen, plete si kapitalismus s demokracii. |...]

40) Na rozdil od no¢niho setkani tady nejde o vérnou adaptaci scénare, spojuji se a rozsifuji dvé jeho oddélené

scény (ve scénafi strany 91-92 a 96-98), kdy Abbott byl az ve druhé.
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Po jeho smrti viechny smlouvy shrdbla jedna spolecnost, Pecos Oil... presné za 20 mi-
liontt dolarii. Nds kontakt, ktery byl zabit minuly tyden, tvrdil, Ze jsme méli v organi-
zaci krtka, ktery zneuzival zdroje. Pracoval pro Jurije Gretkova, $éfa Pecosu.
ABBOTT: A ten nds krtek...?

Cronin: Ten tyden, co byl Néskij zavraZdén, informace o Bournové pohybu ze spisii
Treadstonu zmizely.

LANDYOVA: Gretkov nabidl tézebni smlouvy a nds krtek poskytl zabijdka, ktery jim
uvolnil cestu.

ABBOTT: Conklin. [V3ichni se po sobé kratce podivaji.] Asi jsi méla celou tu dobu
pravdu.

LANDYOVA: Jesté jednu véc.

ABBOTT: Ano?

LaNDYOVA: Nasli télo Dannyho Zorna. Je mrtvy. Nasli ho ve sklepé domu, kde na nds
minuly tyden uderili.

ABBOTT: Proboha!

LANDYOVA: Rekl ti néco? [Vidéla je totiz nékolik scén zpatky spole¢né odchazet.]
ABBOTT: Ne, ne, ne. Musel to byt Bourne.

LANDYOVA: Ano. Bezpecnostni zdznamy to potvrdi. Bourne ted jede do Moskvy.
ABBOTT: Co bude, sakra, délat v Moskvé?

LANDYOVA: Nevim.

ABBOTT: Tak jo. Mél bych zavolat rodiné Dannyho Zorna. [Vsichni se po sobé podi-
vaji s tim, Ze uz tusi pravdu — a Abbott mifi do svého pokoje.]

Proces vypravéni je v této ,,scendristické varianté” opravdu mnohem komunikativné;j-
§1, ale nikoli nutné vhodnéjsi pro film jako systém. Zaprvé se zcela opousti soustiedénost
na Jasona Bourna. Zadruhé se rozbiji dynamika tfetiho bloku jako casové seviend a ply-
nule se rozvijejici série pricin a nasledka. Zatfeti je nam poprvé odepreno dospét k pozna-
ni spolecné s Pamelou Landyovou — proces vypravéni je najednou zprostfedkovan i skr-
ze Abbotta, ktery dosud Pamele Landyové ,,jen“ oponoval a nutil ji v konfrontaci s nim
korigovat hypotézy (jakkoli manipulativné). Soudrznosti fikéniho svéta by se tak skute¢né
obétovala soudrznost procesu vypravéni — zatimco vysledné filmové dilo voli opa¢nou
strategii a upfednostiuje soudrznost procesu vypravéni, i kdyz mnohé z pricin zapusté-
nych v minulosti ztstévaji utajeny.

Ve filmu sice ztstaly dva cisté Abbottovy vstupy, ale prvni je stale pri¢inné napojen na
Landyovou a druhy na Bourna. Vidime Abbotta zavrazdit Dannyho Zorna ve sklepeni,
ovSem ten tam svého vraha sdm zavedl — a to v pfimé ndvaznosti na kol zadany Lan-
dyovou (motiva¢ni monolog). Pozdéji k hotelu Brecker pro zménu Abbott ptijizdi po za-
vrazdéni Zorna v ndvaznosti na Bourniiv krok. Ani tentokrat navic nepfijdeme s Abbottem,
nybrz ho vidime ptijet. Strategie zpfitomnéni a pri¢inné sevienosti zistava zachovana...
stejné jako béhem Abbottova hotelového telefonatu Gretkovovi, ktery se od néj definitiv-
né distancuje. Ukaze se totiz, ze Bourne byl celou dobu jejich hovoru skryt ve tmé:

ABBOTT: Asi by mi moc neprospélo, kdybych volal o pomoc.
BouRrNE: Moc ne. [Chvili se odml¢i.] Zabili jste ji.
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ABBOTT: Byl to omyl. Mél jsi to byt ty. Existovaly slozky, které mé spojovaly s Néského
vrazdou. Kdyby slozky zmizely a oni podezrivali tebe, deset let by se honili za duchem.
BourNe: Takze Néskij stdl v cesté. Proto zemfel? Proto jste zabili Marii?

ABBOTT: To ty jsi Marii zabil... kdyzZ jsi nastoupil do jejiho auta. V okamziku, kdy jsi
ji vstoupil do Zivota, byla mrtvd. [Rozhoiceny Bourne pristoupi k Abbottovi, pritisk-
ne mu hlavu na stil a namifi na néj zbrani.]

BOURNE: Rikal jsem tvym lidem, at nds nechaji na pokoji! Zmizel jsem, byl jsem na
druhém konci svéta!

ABBOTT: Neexistuje misto, kde by na tebe neprisli. Takhle to konci. Tohle jsi, Jasone,
zabijdk. A vidycky budes. [Bourne je rozcileny, preryvané dycha, zatimco zbrani
mifi Abbottovi na hlavu.] Do toho, udélej to! Udélej to!

Abbottovi diktafon, kterym cely rozhovor zaznamenal. Polozi vedle Abbotta na stiil
zbran... a odejde.]

Dalsi pricinna linie prvniho bloku je tak uzavfena, Bourne odjizdi na nadrazi...
a Landyova od néj obdrzi hotelovou postou balicek s diktafonem. Pfi srovnani s navodné
vysvétlujicimi verzemi vyse zustavaji nase moznosti rekonstruovat detaily minulosti na-
¢rtkovité a nesoudrzné, le¢ ztstava soudrzny zpfitomnény proces vypravéni, kdy minulost
se vyjevuje jakoby mimodék v napjatych dialogickych vyménach. Stoji za povsimnuti, ze
ackoli Bourne poskytne prostor pro stru¢né vysvétleni minulosti navodnou otazkou, zda
Néskij zemfrel, protoze stél v cesté, Abbott mu viitbec neodpovi.

Na trojici po sobé jdoucich &asti tietiho bloku jsem demonstroval tfi strategie sbiha-
vosti, které BOURNUV MYTUS systematicky uplatiuje a v této systematicnosti dokonce ne-
vaha obétovat tradi¢ni asili hollywoodského filmu o maximalni uzavienost vypravéného
pribéhu. Treti blok kon¢i nejen odhalenim Abbotta, ale zejména cestou Jasona Bourna do
Moskvy: zatimco na konci druhého bloku z rukou doslova smyval krev zavrazdéného ko-
legy, tentokrat (viceméné) uSetfil Zivot nepfitele a predal jej spravedlnosti. Marie mu tés-
né pred smrti fekla, Ze ma na vybér — a Bourne se ve vlaku do Moskvy s védomim, ze
meéla pravdu, opét diva na jejich spole¢nou fotku (viz obr. III. 1-2). Tu, jiz pfi odjezdu
z Goa (prvni blok) nespalil a béhem cesty do Mnichova (druhy blok) ho spi$ ponoukala
k pomsté. Abbott je dopaden, Bourne v o¢ich Landyové ocistén. Nasel svou volbu a zfej-
me se do Moskvy nevydéva pomstit. O co mu tedy nyni pijde? Pro¢ tam jede? Pravé od-
kladané rozieseni relativné dlouhodobého bournovského mikronarativu nas plynule pre-
souva z tietitho do ¢tvrtého bloku — i k formé sbihavosti, jez se stala svého druhu znackou
bournovske série: sbihavosti pohybu.

1. 1 1.2
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IV. Sbihavost pohybu: paralely a odkladani (80.08-100.16)*"

Odrazim-li se od vlastni divacké zkuSenosti, pak v roviné inscenovanych akci je pro mé
z hlediska posouvani zkugenosti s akénim filmem nejopojnéjsi pravé schopnost bournov-
skych filmi ,splést do jednoho copu“ nékolik riiznych hledisek, prostorovych ramct
a cilt. Kazdy jeho ,,pramen” tvoii na jedné strané samostatnou linii akce. Navzdory téka-
vému ramovani ruéni kamery, rychlym strhim kamery, zdvratné rychlosti stfihu, méni-
cim se prostfedim, smériim a rychlostem pohybii ale na druhé strané vSechny rozmani-
tosti prehledné komunikuji. Urcitéji feceno, podobné jako z AGENTA BEZ MINULOSTI
zistane v paméti scéna Bournova elegantniho ttéku z americké ambasddy, kdy po ném
jdou desitky cvi¢enych zaméstnancii, jednou z klicovych scén BOURNOVA MYTU je tinik
napii¢ Berlinem z hotelu Brecker s pulkou berlinské policie v patach. Prave z ni ostatne
vychazi Mark Kermode, kdyz o BOURNOVE MYTU piSe:

Po vétsinu ¢asu jde o pronasledovani, pronasledovéni a daldi prondsledovéni: ven
z oken, nahoru po pozarnim Zebiiku, horem po stfechach, spodem metrem, ptelid-
nénymi ulicemi, po lodich, pfes i pod mosty. Dokonce jesté vice nez UPRCHLIK je
BoURNUV MYTUS film, ktery existuje takika cele pro vzrudeni z prondsledovani, klo-
pytnuti a ndslednych pokracovani v béhu — a to celé v maratonském stylu po celé
dveé hodiny, béhem nichz Bourne rozehravd dramatickou hru na kocku a my$ se svy-
mi Nemesemi.*”

Zatimco vak nasledujici BOURNEOVO ULTIMATUM dospélo k ticinnému propojen sbi-
havosti popsanych vy$e a komplexni sbihavosti pohybu, pak v BOURNOVE MYTU vyuziva
proces vypravéni sbihavosti pohybu ve svych prvnich trech blocich stile predevsim jako
posuvnik. Protoze uz jsou viak ve ctvrtém bloku viechny diilezité pficinné fady uzavieny,
vystupuje sbihavost pohybu pojednou do popfedi... a namisto posouvani naopak zdrzuje.
Spiralovité odsouva Bournovo splnéni relativné jednoduchého cile, jimz je setkdni Bourna
s pozistalou dcerou jim zavrazdénych Néskych. Nastrojem tohoto zdrzovdni je ustfedni
postava prvniho bloku, ktera je viic¢i Bournovi v fadé ohledt paralelni: zabijak Kirill.
A&koli Kirill ziistal po celé dva bloky potlagen, nyni ho proces vypravéni prostfednictvim
roztrpéeného Gretkova navraci do déni a nechava postupné sbihat jeho pohyb s pohybem
Bourna.

Bourniiv pohyb Moskvou je uzavien do tfi fazi prekvapivé sevieného casového ramce
s minimem vypustek: jako zdkaznik v taxiku, jako zranény na pésim utéku, jako fidi¢
ukradeného taxi, jehoz unik méstem se postupné méni v souboj. Celou dobu je pfitom
jeho pohyb prostiihdvan se soubéznym pohybem Kirillovym. Paralela mezi nimi je rozvi-
jena hned od pocatku &tvrtého bloku: Kirill ze zéefelého no¢niho klubu vyjde do presvét-
lené ulice (IV. 1-2) podobné jako Bourne vyjde do denniho svétla z pritmi nadrazi
(IV. 2-3).

41) Trvani: 20 minut 8 sekund; pocet scén: 12; primérné délka scény: 100,1 sekund; pocet zabéra: 545, primeér-
na délka zabéru: 2,2 sekundy.
42) Mark Kermode, Bourne to Run. New Statesman, 16. srpna 2004, s. 34 (Prel. RDK).
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N3 V. 4

V prvni fazi sekvence je proces vypravéni informacné stiidmy. Nechdva nds v nejisto-
té, kam Bourne pfesné mifi a pro¢, stejné jako neprozrazuje, jak daleko pronasledujici
Kirill od Bourna je. Na konci prvni faze se divak dozvi, ze Bourne hleda mladou Néskou,
jez se ale prestéhovala na novou adresu, jiz nasel v telefonnim seznamu na nadrazi. Bourne
se za ni vydd pésky, pricemz pravé v ten moment se oba muZzi na okamzik stfetnou: Kirill
zdélky Bourna postteli, ale vzapéti jej ztrati, protoze ho zdrzi moskevsti policisté. Ve dru-
hé fazi sekvence moskevské honicky jsou oba muzi postaveni do pfimého srovnani.
Pronasledovany Bourne i pronasledujici Kirill pravdépodobné provadeéji tytéz usudky,
prochazejice s kratkym ¢asovym odstupem stejnymi misty. Jen v jediny moment musi do-
stat Kirill napovédu, a to kdyz Bourne zajde do preplnéného obchodu, aby (v duchu bour-
novského mikronarativu, jak uvidime dale) tam ukradl mapu, utérky a lahev vodky, ¢imz
vyvola rozruch a upozorni na sebe poprvé v davu bloudiciho Kirilla.

Pro vysvétleni sbihavosti pohybu i precizni vystavby zdanlivé neorganizovaného stylu
bude ale nejdilezitéjsi treti faze sekvence: automobilova honicka ulicemi Moskvy. Todd
McCarthy ve Variety poznamenava: ,,Jeden si musi predstavovat, ze chybéjici srozumitel-
nost, ndvaznost a soudrznost této fantastické bojové sekvence je zamérna, protoze jeji uci-
nek je bezmala impresionisticky.“* Pokusim se prokazat nejen onu McCarthym nejisté
zvazovanou zamérnost, ale i vyznamné vyss§i miru jasnosti, plynulosti a sevfenosti, nez ji
v recenzi ptisuzuje. Nijak pfitom nepopiram, ze jestli druha faze pésiho tniku byla pra-
mérné stiihdna velmi svizné kazdé dvé sekundy, pak tfeti faze automobilové honicky kles-
ne na extrémni primérnou rychlost stiithu kazdou 1,1 sekundy (256 zabérti na 288 se-

43) Todd McCarthy, Spy Pics Bourne To Be Wild. Variety, 26. cervence - 1. srpna 2004, s. 63. McCarthyho
recenze americkych velkorozpoctovych filmi si ¢astéji stézuji na nepfehlednost rychlosti strihu, treba kdyz
u ARMAGEDDONU (1998) pide, Ze .je vizualni projev reZiséra [Michaela] Baye natolik zbésily a chaoticky, ze
¢asto nelze fici, kterou lod & postavy pravé sledujeme nebo které véci spolu navzdjem souviseji“ (Todd
McCarthy, Noisy 26 ,Armageddon’ Plays Con' Game. Variety, 26. cervna-12. cervence 1998, s. 38).
Dohleddno z ptivodniho zdroje, preklad dle David Bord well, Zesilend kontinuita: vizualni styl v soucas-
ném americkém filmu. Iluminace 15, 2003, ¢. 1, s. 8.




ILUMINACE Roc¢nik 27, 2015, ¢. 3 (99) ANALYZA 83

kund).*® Presto se ale toto zddnlivé neprehledné ,bombardovani” kratickymi zabéry fidi
nékolika zprehlednujicimi postupy. Prvnim je ozvlastnovani tradi¢ni stfihové navaznos-
ti, kdy je prostorovd pochopitelnost snadno zarucend pohledy postav a mnohé stiihy jsou
navic jen kratké skoky po ose tam a zpét, coz sice ¢ini akci surovejsi a tékavejsi, ale téziste
divdkova pohledu se neméni. Druhym postupem je zprehlednéni akce skrze pravidelné
¢asové usporddani, jakym je napfiklad uz nastup aktért akcni scény: 88.10 vyjizdi s auto-
mobilem Bourne, 88.20 startuji policisté, 88.30 vyrazi Kirill. Mnohem konkrétnéj$im ryt-
mickym prvkem je ale — zatfeti — dimyslna prace s motivy. Bourntv Zzluty taxik je stej-
né jako Kirillav terénni viiz jasné rozpoznatelny napric jakkoli kratkymi zabéry, tentyz
zvuk je plynule rozvijen rtiznymi prostory (se zménou jeho témbru a hlasitosti). Stabilni
prvek zarputilé automobilové honicky ale tvofi zejména Bournova radici paka. Na prvni
pohled malicherny prvek je vysoce ur¢ujicim zpfehlednujicim prostfedkem, protoze na-
vzdory desitkim anonymnich policejnich nahanéci na jedné strané a zavilému pronasle-
dovateli Kirillovi na strané druhé nikdo kromé Bourna béhem honicky nefadi. Jeho ma-
nipulace s fadici pakou (¢asto v kombinaci se zabéry seslapnuti spojky a plynu) vnasi do
honicky fad, protoze oddéluje coby ,refrén” jeji jednotlivé casti. Umoznuje nam tak snaze
pochopit ¢tvrty charakteristicky postup: zdanlivé jednolita akce predstavuje logicky uspo-
fadany vyvojovy vzorec narativnich segmentt.

V prvnim segmentu honi¢ky se musi Bourne zorientovat: v ukradené mapé najde ad-
resu mladé Néské, podivd se na smérovaci cedule a zamifi kyZzenym smérem. Nasledné za-
Fadi (88.44) — a zac¢ina dal${ segment, uvozeny nejdiive pohybem policistii a poté Kirilla.
Vidime préci s motivy propojujicimi riizné prostorové ramce, kdyz se policisté nejdfive
domlouvaji vysilackami, nacez vidime vysilacku u Kirilla v auté, kdy zvuk z ni plynule na-
vazuje na dialog policista. Vracime se k Bournovi, ktery se v druhé ¢asti honicky musi ose-
trit. Odhali pristrel ramene a vyuzije dals$i ukradené véci ze supermarketu: vodku k dez-
infekci a utérky k zastaveni krvaceni. Narazi do néj sice z boku automobil policist, ale on
svij taxik vyrovna a opét zaradi (89.13). V kratkém nasledujicim segmentu prebiraji vad-
¢i roli policisté, kteri zadaji o posily a vyjizdéji dalsi jejich vozy. Bourne zafadi (89.32)
a prevezme Fizeni honi¢ky do svych rukou. Prorazi si cestu mezi policejnimi auty bliZici-
mi se k nému z riznych stran, opét zaradi (89.42) a navede honicku stranou pod most,
¢imz dostane vSechny prondsledovatele za sebe a zacne se jich postupné zbavovat jizdou
do protisméru. Zprvu kolektivni automobilovy souboj Bourna s policisty se nyni transfor-
muje do duelu, kdyz se objevi v terénnim cerném auté Kirill. Bourne zaradi (90.29).
Souboj Bourna s Kirillem m4 &tyfi faze, z nichZ prvni je ROZPOZNANI. Po prvni srdzce
Kirilla s Bournem nasleduje paralelni jizda po raznych stranach reky, jez kon¢i srazkou,
béhem niz Bourne zjisti, ze onim pronasledujicim je vrah jeho Zeny Marie. Tento moment

44) Bordwell piSe, ze ,je tézké predstavit si celovecerni film, ktery by mél na zabér v priméru méné nez
1,5 sekund” (David Bordwell, Zesilena kontinuita, s. 8). V pfipadé Bournova MYTU jde pochopitelné
jen o akéni sekvenci, ale v poslednich dvou letech se mi podafilo objevit a zméfit hned dva filmy s celkovou
pramérnou délkou zédbéru na hranici této hodnoty: ZAvop s ¢asem (2013) s PDZ 1,5 sekundy a 96 HODIN:
ZUCTovANI (2014) s PDZ 1,4 sekundy. K tématu srov. téz pojednani o zrychlujici se primérné délce zabéru
v zdvérecné kapitole studie Barry Salt, The Shape of 1999: The Stylistics of American Movies at the End of
the Century. In: Warren Buckland (ed.), Film Theory and Contemporary Hollywood Movies. New York -
London: Routledge 2009, zejména s. 147-149.
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je na rozdil od zbytku honic¢ky zdiraznén opakovanymi vyménami pohledt kombinova-
nymi s lehkymi najezdy na obli¢eje protivnika: Kirill/Bourne/Kirill/Bourne. Bourne zaia-
di (91.12). Nasleduje prekvapivy UNIK, kdy Bourne namisto pomsty pokracuje v cesté za
Néskou, jenze po dal$im zarazeni (91.34) je okolnostmi pfinucen ¢elné vrazit do policej-
niho auta a vzdorovat naraztim protijedoucich aut na vozovce. Jeho naskok oproti Kirillovi
se prilis snizi. Bourne zafadi (91.48), vjede stejné jako jeho pronésledovatel do tunelu
a za¢ind nevyhnutelny STRET, kdy uzavieny prostor tunelu se stava bojistém a ostatni je-
douci auta zbranémi. Film pravideln¢ prestiihava mezi Bournem a Kirillem (pfip. pohle-
dy pfes jejich kapoty), ¢imZ navzdory zrychlujicimu se stfihu udrzuje ptehled o kontinui-
té akce. Soupefti se dostavaji vedle sebe, za¢inaji dominovat zdbéry snimajici obé auta
vedle sebe frontdlné, pripadné jsou jejich akce zabirany v zabérech/protizabérech, kdyz po
sobé panové zacnou stiilet. Bourne je zatlacen na zed, ale podati se mu fidi¢skym trikem
otocit svym autem vici tomu Kirillovu ¢elem — a zaradi (92.46). Za¢ina VYVRCHOLENTI,
kdy se Bourne dostal do strategicky vyhodné pozice: je stfelecky obtizné zasazitelny a za-
roven sam snadno prostfeli protivnikovi kola. Jesté jednou se kolem Kirilla oto¢i, dostane
se mu do zad, zafadi (93.00) a natla¢i nepftitele v pIné rychlosti do zdi rozdélujici tunel na
dvé vozovky (93.10). V epilogu celé scény se Bourne dlouze zadiva na umirajiciho Kirilla
a pfed ocima Sokovanych pozorovatel jejich souboje odkulhava z prisefi tunelu do den-
niho svétla (motiv, ktery postupné sbihani pohybu soupefti uvedl, je tak nyni i uzavird, viz
IV. 5-6).

V.5 IV. 6

Jakkoli se tedy honicka miize jevit McCarthyho slovy nesrozumitelnd, nendvazna a ne-
soudrznd, ve skute¢nosti je vzdor vskutku vystfedni primérné rychlosti stfihu mimorad-
né strukturovand. Je zpfehlednovana nékolika vzajemné uzce spolupracujicimi postupy
a rozdélena do dvou logicky rozclenénych vétsich déjovych oblouka (Bourne versus poli-
cie, Bourne versus Kirill). Jestli McCarthy piSe o predstavé zamérnosti, moje analyza pro-
kdzala, Ze nahodného na usporadani této neotfelé automobilové honicky je vskutku malo.
A jestli proces vypravéni nyni uzavrel kirillovskou linii déni (odsouvanou od prvniho blo-
ku), pak ndsledujici scénou uzavre i gretkovovskou, kdy vidime zatceni Jurije Gretkova za
pfitomnosti Pamely Landyové, stojici opodal.

Vsechny tyto udalosti ¢tvrtého bloku ale predevsim odklddaly nasledujici trojici scén.
Néska kraci napfic sidlistém do svého bytu (scéna 76), ve kterém se setka s Bournem (scé-
na 77), jenz po zavrSeni svého pokani odchazi zranény pravé do anonymity moskevského
sidlisté (scéna 78). Z hlediska systémové vystavby dila je intimni scéna rozhovoru Bourna
s Néskou na konci ¢tvrtého bloku velmi dulezita hned ze tii davodu. Zaprvé, vzpominka
na berlinskou vrazdu byla jedinym klicovym prvkem v usporadani procesu vypravéni,
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ktery byl zakotveny v minulosti jako motivace k jednani padouchi i hlavniho hrdiny.
Béhem rozhovoru s Néskou je koneéné v souladu s logikou fidiciho principu definitivné
zptitomnén. Zadruhé, scéna jesté lépe nez jiné naznacuje, kterak je soubor zddnlive ne-
sourodych a svévolnych filmafskych voleb Bournova mYTU umélecky promysleny. Abych
to prokazal, zaméfim se na uméleckou prici s ramovanim figur ve sniméni zabérda/proti-
zabérti béhem Bournova pfizndni. Na zac¢atku scény dcera manzeli Néskych prijde do
svého bytu, otevie dvefe a najde v pokoji sedét Bourna se zbrani. Pfesvédci ji, aby se nebd-
la a posadila se na zidli proti nému, pfi¢emz se podivi, Ze je starsi, nez si myslel. Nejdfive
jsou Bourne i Néska sniméni stiidavé v polocelcich, lehce svymi tély zakryvaji cast ramu.
Jde o vychozi kompozi¢ni pozici dialogu, ktery se postupné méni v emotivni Bourntuv
monolog, kdy reakce Néské maji nemluvnou povahu a akcentuji je rysy rdmovani, ostfeni
a inscenovani drobnych hereckych detaila.

BoURNE: Ta fotka. Znamend pro tebe hodné? [Néska se podivd doleva, pficemz na-
sleduje prostfih na fotku $tastné rodiny Néskych a zpét. Je to tatdz fotografie, jez byla
v hotelu Becker béhem Bournovy akce a ktera se tolikrat objevila v jeho ttrzkovi-
tych vzpominkach. VizIV. 7 aIV. 8.]

NEskA: Ne. Je to jen fotka.

BOURNE: Neni... [Prostfih na Bourna, ale z vétsi dalky... aby zGstévala v rdmu zady
jasné rozpoznatelna silueta Néské a zaroven aby posléze zabér na velky detail zdu-
raznil narastajici citové napéti.] ... protoZe nevis, jak zemfeli.

NiskA: To vim. [Neprostiihne se na protizabér jeji reakce, tfebaze bychom ho oce-
kévali. Zabér na reakci se totiz odkldda az na moment, kdy Bourne kone¢né odhali
pravdu.]

BOURNE: Ne, nevis. [Delsi pauza.] Jd bych to védét chtél. [Pauza.] Chtél bych védét, ze
ma matka mého otce nezabila. .. [Koneéné protizabér na prekvapenou Néskou.| ...ze
nespdchala sebevrazdu.

NiskA: Co? [Ted naopak ziistdva zdbér dlouho na Néské a neprostiihava do protiza-
béru na zpovidajiciho se Bourna.]

Bourne: To se tvym rodiciim nestalo. [Dlouhd pauza. Néska uhyba ocima, ale vraci
se pohledem zpét k Bournovi. Nasledny prostfih na Bourna narusuje dosavadni di-
stanci ramovani, protoze nyni je Bourne frontalné sniman pomoci velkého detailu
jeho obliceje, kdy velkou ¢ast ramu zakryva nezaostfend plocha, a tak sndze vnima-
me drobné mimické zmény mnohem vyraznéji. Viz IV. 9.] Ja je zabil. To jd. [Prosttih
na velky frontalni detail obli¢eje Néské, kdy i v tomto pfipadé rozostfené cernd plo-
cha soustfeduje pozornost na vydésenou div¢inu tvaf. Viz IV. 10.] Byla to moje prd-
ce. [Div¢iny koutky se zacukaji, za¢ina se citové hroutit. Opét prichdzi prostfih na
Bourna kombinovany s pfekvapivou zménou kompozice: jeho tvar je snimana zhru-
ba z profilu v soustfedénosti do levé ¢asti rimu. Pozadi je rozostfené a nevidime mu
do tvéfe, ¢imZ je pozornost sméfovina na rozechvélou modulaci jeho hlasu a pohyb
rtt. Viz IV. 11.] Délal jsem ji prvné. Tviij otec tam mél byt sam. Ale tvd matka...
[Prostiih na Néskou z profilu v pravé asti ramu.] ...se znicehonic objevila. A jd jsem
musel prekopat pldn. [Diky profilové kompozici zabéru a zaostfeni malé cdsti oblice-

je z profilu jasné vidime, jak se zcela soubéziné s vyslovenim Bournovy posledni véty
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spusti divce z oka slza a stéka ji po levé tvari. Viz IV. 12. Po pauze se prostfihne na
Bourna, jiz opét ve frontdlnim detailu tvire s velkou ¢asti raimu zakrytou.] Tohle véci
zméni. To védomi... Ze ano? Kdyz ti vezmou néco, co milujes, chces zndt pravdu.
[Prosttih na placici Néskou ve velkém detailu, kdy se ale Bourne béhem zabéru

zvedne, zakryje a nakonec uvolni ram, kdyz odchazi...] Omlouvdm se.

V.7 1V. 8

V. 9 IV. 10

IV. 11 IV. 12

Béhem tohoto klicového rozhovoru miizeme sledovat nikoli ony zdanlive tékavé styli-
stické postupy, ale podfizenost viech detailii kyzenému zdtiraznéni jednotlivych fazi jeho
vyvoje. Jinymi slovy, jde o prekvapivé slozitou spolupraci ramovani a hloubky pole s nare-
Zirovanymi drobnostmi herecké akce.*” Jestli jsem ale vy$e zminil dualezitost scény pro
zpfitomnéni minulé udalosti a pro pochopenti jinak spise ucelove skryvané stylistické pro-
myslenosti filmu, pak zbyva jesté zatreti. Tento dialog na samém sklonku explicitné pro-

45) Prekvapivé proto, ze v kolektivnim rozhovoru Sama Mendese s rezisérskymi kolegy se Paul Greengrass své-
fuje s radou, jiz udajné dostal od Rogera Michella, ktera je pro jeho filmafsky styl velmi pfiznaéna a jiz pro
zachovani udernosti fraizované odpovédi nepovazuji za nutné preklédat: ,He said, ,Never touch an actor.’ By
which he meant — don't guide an actor. Don't corral the actor. Don't decide in advance where they should
go. On the contrary, always listen to them. Always let them lead you. Always try to clarify their instincts.
Because your actors will always be your best guide to the truth.“ Sam Men des, Auteur Theories. Empire,
listopad 2015, s. 61. Bud tedy v této subtilné komponované scéné vystavél jeji rytmus i stylisticky vyvoj ko-
lem pfedem v kooperaci s herci nazkousenych detailii akce, nebo vyjimecné pristoupil k peclivé rezii herec-
ké akce samotné. Od ostatnich scén filmu se tato kazdopadné pravé v téchto ohledech vyznamneé lisi.
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pojuje dvé dosud spise paralelné rozvijené tematické linie filmu: vrazdu manzelii Néskych
a vrazdu Bournovy pfitelkyné Marie. Vzpomenme tvodni scény prvniho bloku, utrzkovi-
té vzpominky na vrazdu manzelt Néskych a ndsledny dialog s Marii. Bournovym ptivod-
nim cilem nebylo pomstit se svym vlddnim zaméstnavateltim, ale najit vnitfni klid. Nyni
o to vic, 7e se improvizované zavrazdéni Néského manzelky dostalo do neptijemné para-
lely s omylnym zavrazdénim jeho Marie — a on md pocit, Ze stejné jako se chtél dovedet
pravdu sam, maze i mladé Néské ulevit tim, Ze z jeji matky konecné sejme letitou vinu
vrazdy a sebevrazdy. Vyvazenost hodnotové komplikovanych postojii k imrti i k vlastni-
mu vztahu k mrtvym na strané Bourna i mladé Néské se v hodnotovém rozvrzeni fik¢ni-
ho svéta promita i do paralelni funkce fotografii. Ty plni pro postavy symbolickou roli:
role $tastné partnerské fotografie Bourna s Marii se méni podobné jako role Stastné rodin-
né fotografie Néskych, jiz jako divdci zname z flashbacki a nachdzime ji u mladé Néskeé
v byté. Bourne na fotografii upozorni — a Néska se od ni distancuje, protozZe ji pfipomind
vinu matky, jez nepochopitelné zavrazdila otce i samu sebe. Pravé tato fotografie je pfitom
impulz k Bournoveé pfiznani, k pokani na strané vraha kajiciho se za svoje ciny a divky
prehodnocujici po letech vztah k zapuzenym rodi¢tim. A stejné jako kdyby ze schématu
celku filmového systému Bournova MYTU dilem vypadavala Gvodni scéna s Marii, ze
zdanlivé cisté dravého akéniho dobrodruzstvi vypadava i tato kontemplativni scéna
Bourna s dcerou svych obéti. Obé scény vsak zaroven tvori vyznamovy oblouk vyvoje hr-
dinova rozharaného charakteru: ztritu, vztek, milosrdenstvi i pokani. Jestlize v AGENTOVI
BEZ MINULOSTI od svého predchoziho Zivota uspésné utekl, nyni se s nim srovnal. To po-
tvrzuje i zabavny newyorsky epilog s Pamelou Landyovou,* ktery se stane hackem pro
propojeni druhého BOURNOVA MYTU s tfetim BOURNEOVYM ULTIMATEM, ve kterém
Bourne v samém zavéru pochopi, co jej k takovému Zivotu dovedlo.

Zavérecné poznamky k ak¢énim filmim pohybu

Ve své analytickeé studii jsem usiloval dokdzat, pomoci jakych postupti a dostfedivych tak-
tik proces vypravéni BourNOvA MYTU (a) piehledné a srozumitelné vede divackou pozor-
nost navzdory ¢lenitosti sité poskytovanych informaci a rychlosti jejich poskytovéni.
Vyuziva k tomu soustavné (b) vnitini logiku rozdéleni na ¢tyfi bloky, kdy sice motivy prv-
niho umoznuji rozvijeni druhého a tretiho, ale navraceji se az ve ctvrtém. Kazdy z bloka
ptitom (c) zapojuje odlidny model prace s informacemi a odli$ny kompozicni postup, diky
¢emuz se hekticky systém dila unavné neopakuje, nybrz postupné spiralovité rozviji. Na
pozadi §pionaznich her, ostrych akénich stietii a cestovani po celém svété v disledku (d) pri
srovnani zac¢atku a konce snimek nenapadné dospéje k veskrze intimnimu motivu vnitf-
niho smifeni hrdiny. A nakonec, (e) fidicim konstrukénim principem systému dila jako
celku zastavalo asili o zptitomiovani zprostfedkovavanych informaci i probihajici akce.”

46) EPILOG: Trvani: 1 minuta 44 sekund; pocet scén: 2; primérnd délka scény: 52 sekund; pocet zdbérii: 545,
priimérné délka zabéru: 4,8 sekundy.

47) To je ostatné pro reziséra Paula Greengrasse pomérné charakteristické. K jeho kombinatorice dokumentar-
nich postupi s hollywoodskymi vzorci jsem se rozsdhleji vyjadioval in Radomir D. Koke§, Rozbor filmu.
Brno: Masarykova univerzita 2015, s. 70-91.
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Usili o soudrznost konstrukéniho principu dokonce potlacilo klasickou hollywoodskou
snahu o vnitini soudrznost véech déjovych motivi. Ve srovnani se scéndrem tak zustava
ve vysledném filmu jen utrzkovité zminéno, pro¢ byl vlastné Nesky zavrazdén, jak byl do
jeho zabiti zapojen Gretkov a za co si s Abbottem vzajemné vdéci. Kterak ale naznacily vy-
brané kritické reakce, pravé dravost vypravéni a stylu byly navzdory zanrové povaze filmu
reflektovany jako vysoce ozvlastnujici.

Posunu-li se od Bournova MYTU k celé bournovské trilogii, pak tato je pro zménu
ozvlastnujici zejména tim, jak kazdy dalsi film soustavné rozvijel a posiloval funkénost
uplatnénych filmafskych postupii. Zaroven je to ale s jeji skutec¢nou dobovou vylu¢nosti
a vzdorem vii¢i vladnoucim estetickym normdm ponékud slozitéjsi, nez rétorika jeji pro-
pagacni kampané naznacuje. Zpétné lze totiz obdobi pfiblizné vymezené lety 2002 a 2008
povazovat za docela transformativni v tom, jak se do popiedi zacdaly v televizi®® i ve fil-
mu*” dostavat projekty s ¢lenitéj$im vypravénim, uvédomélejsim stylem a dynamickymi
fikénimi svéty. A vnitfni vyvoj bournovské série prekvapivé opisuje pomyslnou kiivku ze-
slozitovani hollywoodskych vypravéni. Ozvlastinujici prostfedky prvniho dilu (zpfitom-
novani, bournovsky mikronarativ) se staly zdkladem dilu druhého — a ozvlastnujici pro-
stfedek druhého dilu (sbihavost pohybu) pak fidicim principem az zavratné kinetického
dilu tfetiho. Jako kdyby samo usporadani trilogie bylo ekvivalentni popsanému usporada-
ni bloki v dilu druhém, kdy je ostatné posledni zabér trilogie rovnéz pfimo paralelni k je-
jimu prvnimu zdbéru (z pohledu snimané Bournovo télo plujici na morské hladinég).>”
Nicméné, tyto prostfedky neztstavaly specifické pro bournovskou sérii, ale jako by se
stavaly vice a vice soucasti vybavy onéch soudobych ,intelektudlné atrakénich® akénich
velkofilm®. Mikronarativy, zpfitomnujici postupy a sbihavost pohybu miizeme pozorovat
ve filmech jako Mission: IMpossIBLE III (2006), CAsiNO ROYALE (2006), SMRTONOSNA
PAST 4 (2007), 96 HODIN (2008), QUANTUM OF SOLACE (2008) nebo TEMNY RYTIR (2008).

Nabizi se myslenka, ze osvédcené postupy bournovské trilogie jednoduse ovlivnily
ostatni filmafe a podobu pfipravovanych projektt. Nakolik je ale skute¢né pfipustné tyto
zmény s naivni pfi¢innosti pfisoudit bournovské trilogii a ptsobivosti Greengrassovych
kvazidokumentarnich postupti? Jakkoli nechci vliv nékterych autorskych postupt ¢i obec-
néji dopad bournovské trilogie na ostatni filmafe marginalizovat, a tyto jisté zvysily popu-
laritu ru¢ni kamery a rychle jednajicich akénich hrdina v hollywoodskych vysokorozpo¢-
tovych filmech, stdle je nutné zhodnocovat je v §irsich historickych souvislostech. Kriticka

48) Srov. Jason Mittell, Narrative Complexity in Contemporary American Television. The Velvet Light Trap,
Fall 2006, 5. 29-40; Jason Mittell, Complex TV: The Poetics of Contemporary Television Storytelling. New
York: New York University Press 2015. '

49) Srov. Warren Buckland (ed.), Puzzle Films. Oxford: Willey Blackwell 2009; Warren Buckland,
Hollywood Puzzle Films. London — New York: Routledge 2014. Ve zdiraziiované argumenta¢ni navaznosti
na tradice hollywoodského filmu v klasické éfe hovoii o zeslozitovani vystavby vyprdvéni i David
Bordwell, The Way Hollywood Tells It. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press
2006. Sam jsem tento trend pred sedmi lety oznacil za kinematografii intelektudlnich atrakci in Radomir D.
Koke$, Kinematografie intelektudlnich atrakei: jista tendence blockbusterového flmu. Cinepur 2008,
¢. 59, s. 25-31.

50) Jedna z méla soucasnych knih vénujicich se trilogiim kupodivu bournovskou sérii bez jediné zminky opo-
miji (na rozdil od volnych triptychi nebo pfimo tetralogii, které navzdory svému nazvu reflektuje). Viz
Claire Perkins - Constantine Verevis, Film Trilogies: New Critical Approaches. Hampshire — New
York: Palgrave Macmillan 2012.
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reflexe napfiklad neztidka pfisuzovala extrémné rychly stiih rvacek télo na télo ¢i tékavou
kameru pfi akénich scénéch v poslednich bondovkach pravé vlivu bournovské trilogie.
Podobné mechanicky uplatiované kauzalita rychle upadne v podezfeni, vezmeme-li v po-
taz rychlost strihu a extravagantni hry s navaznosti zdbéra v ranych bondovkach jako
SRDECNE POZDRAVY Z RUSKA (1963), THUNDERBALL (1965) & V TAJNE SLUZBE JEJIHO
VELICENSTVA (1969), ru¢ni kamerou v kratkych zédbérech snimanou tvodni sekvenci
SEDMI KVETNOVYCH DNT (1964), pfipadné o néco nedavnéjsi dravy styl a komplexni vy-
pravéni pozdnich filmi Tonyho Scotta jako NEPRITEL sTATU (1998), SPY GAME (2001)
a DoMiNo (2005).

Spise nez uvazovat o bezprostiednim vlivu bournovské trilogie na jiné filmy proto na-
vrhuji zasadit ji i jeji postupy do mnohem dlouhodobéji existujiciho vzorce. Ten pfitom
netvoti zavedeny Zanr ¢i produkéné naplanovany cyklus,” jako spiSe analyticky vypozo-
rovanou taktiku ozvlastnovani procesu vypravéni: akéni film pohybu. Spociva ve zdiiraz-
néni procesu vypravéni. Prdvé nyni se pod tlakem odviji proud udalosti, jejichz tézistém je
hrdina snazici se uniknout pronasledovatelim a vyfesit pomérné jasné vymezeny pro-
blém. Podmanivost této taktiky ukazkové vyjadril ostatné jiz Mark Kermode v pasdzi cito-
vané vySe, kdyz psal v souvislosti s BOURNOVYM MYTEM o neustdlém pronasledovani,
o existenci filmu pro samo vzrudeni z pronasledovani, klopytnuti a naslednych pokraco-
vani v béhu.”” V bournovskych filmech dané aspekty s kazdym dal$im dilem vystupovaly
vzhledem k preferovanym technikam stylu a vypravéni do popredi. Navzdory vylu¢nosti
v soudobé kinematografii viak v obecnéjsim kontextu kinematografickych déjin neslo
o zédny revolu¢ni postup, jako spie o tradici sahajici pfinejmensim do tficatych let minu-
lého stoleti. Pohlcujici scény s hrdinou, ktery se snazi v ¢asové tisni zarovef porozumét
zoufalé situaci, v niz se ocitl, a zdroven uniknout mnozicim se prondsledovatelim, najde-
me v NEJNEBEZPECNEJST HRE (1932) ¢i 24 HODINACH DO SMRTI (1950). Alfred Hitchcock
ostatné tento model opakované napfi¢ tvarci kariérou rozvijel: v zavérecném aktu svého
némého PRISERNEHO HOSTA (1927), britskych zvukovych thrillerech 39 sTupNU (1935)
a MLADY A NEZKUSENY (1937), stejné jako v jejich americkych variacich SABOTER (1942)
a NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU.

Zpravidla miizeme v téchto snimcich sledovat hon na (nékdy jen zdanlivé) obyCejné-
ho ¢lovéka, ktery se ne¢ekané dostal do hledacku prondsledovatelt, pricemz si musi pora-
dit jen se zdravym rozumem. Dojmu zpfitomnéni a posilovani spoluticasti napoméha vice
¢i méné soubézné zpravovani divika o $tvaném i $tvoucich. Mnohem dfive nez Roger
Thornhill pfi sledovani NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU proto vime, Ze tajemny pan
Kaplan nikdy neexistoval, americké tajné sluzby jej vytvofily pro zmateni padoucht
a Thornhill se jim v o¢ich padouchi stal nestastnou nahodou, kdyz se v nespravnou chvi-
li v hospodé prihlésil. Ve TRECH DNECH KONDORA jsme rychle zpraveni o identité skutec-
ného zrddce v tajné sluzbé, v NEPRITELI STATU presné zname divody vladniho honu na
nebohého pravnika, v MiNoRITY REPORT (2002) bezmocné sledujeme imrti hrdinova je-

51) Rozdil mezi zinrem a cyklem stejné jako peclivé rekonstruovany proces postupného zanrovéni, jemuz aké-
ni filmy pohybu v Ziddném svém aspektu dostate¢né neodpovidaji, vysvétluje Rick A lt man, Film/Genre.
London: BFI 1999.

52) M.Kermode,c.d.




90 Radomir D. Koke$: Bournuv mytus

diného potencidlniho spojence a v UpRcHLiKOVI od zacatku vime, Ze onen jednoruky
vrah manzelky doktora Kimbla skute¢né existuje a dikazni telefonat byl nestastnou sho-
dou okolnosti. Proces vypravéni akénich filma pohybu pritom hraje s divakem na jedné
strané upfimnou a na druhé strané neupfimnou hru. Nékteré detaily totiz ponechdva bez
upozornéni utajeny. Dlouho nezndme roli tajemné blondyny v NA SEVER SEVEROZAPAD-
Ni LINKOU, dlouho nezname skute¢né divody (a objednavatele) zabiti Kimblovy Zeny
v UPRCHLIKOVI a tfeba ve HRE (1997) si mame v samém findle myslet, Ze vime vice nez
hrdina — a Ze tento opravdu za okamzik v tragickém omylu zavrazdi vlastniho bratra.

Historici i teoretici akéniho filmu v poslednich desetiletich spekulovali, nakolik holly-
woodské akéni filmy potlacuji vypravéni pribéhu ve prospéch atrakci* a nakolik s nim
spolupracuji.*¥ Pominu-li vak rys dominance jednoho nad druhym ¢&i druhého nad prv-
nim, akéni film v obou téchto interpretacich néjak pracuje se zdrzujicimi atrakcemi: opu-
lentni vybuchy, velkolepé trikové scény, dlouhé prestrelky. Akeni film tak casto funguje
jako muzikdl ¢ pornografie: vypravéni se zastavi a prijde pisen nebo souloz. (Jakkoli
v pornografii bude predpoklad dominance atrakei nad vypravécimi zaméry jen stézi po-
myslnym jablkem svaru.) Zasadnim taktickym rysem ak¢nich filma pohybu je skutecnost,
ze akcni scény nejen z procesu vypravéni bezprostiedné vyplyvaji, ale zdroveri ho tvofi a po-
souvaji, kdyz fikaji za pochodu nové véci a sleduji kontinudlni pohyb hrdint vypravénim
i prostorem, jejich zpfitomnénou nutnost jednat a soustedit se na prave nastalé problémy.
V UprcHLIKOVT sledujeme scénu, ve které doktor Kimble musi ve vézeni ovérit, zda jed-
noruky vézen neni jim hledany vrah — a zdroven vi, Ze ho ve véznici mohou objevit pro-
nasledovatelé, kteti tam skute¢né jsou. Sledovanim lovct i loveného proces vypravéni bu-
duje podminky pro akéni vyusténi scény ve formeé odhaleni a pronasledovani nevinného
Kimbla. Toto akéni vyusténi pfitom plné vyplyva z narativnich souvislosti (a rozviji je):
(a) pronasledovatelé musi pochopit, Ze Kimble pro odhaleni jednorukého muze prilis ris-
kuje na to, aby si ho dle tvrzeni soudu pouze vymyslel, (b) hrdina prchajici pfed zna¢nym
mnozstvim pronasledovatell se snazi uz velmi zkusené za pochodu zvyhodnit svou pozi-
ci (zménit vzhled, splynout s davem, mast kolemjdouci, vyuzivat béznych véci), coz pro
nas posiluje jeho vérohodnost coby ¢im dal aktivnéjsiho hrdiny v zavérecnych fazich vy-
pravéni.

Pravé v souvislostech narativnich rysi akénich filma pohybu se bournovska trilogie
jevi méné revolucni a vice evolu¢ni. Pokud byl hrdinou fikénich svéth vyse zminénych fil-
mu inteligentni ¢lovék s nadprimérnou schopnosti prabézné fesit nastalé problémy, pak
Bourne je jeho dalsi vyvojovou variantou. Predstavuje nad¢lovéka s bezmala nadpfiroze-
né rychlymi reflexy i synapsemi, coz umoznuje zrychlit i vSechny dalsi aspekty: jestli je vy-
soce efektivni a rychly $tvanec, zrychluji se i procesy na druhé strané, ¢cimz proces vypra-
véni nabird na obratkich a vyzaduje ¢im dal vyznamnéji pravé ona specificka narativni
a stylistickd feSeni, jez tato analyza podchytila. V prvnim filmu je Bourne jesté relativné

53) Srov. napf. Angela Ndalianis, Special Effects, Morphing Magic, and the 1990s Cinema of Attractions.
In: Vivian Sobchack (ed.), Meta-Morphing: Visual Transformation and the Culture of Quick-Change.
Minnesota: University of Minnesota Press 2000, s. 251-272.

54) Srov. napt. G. King,c.d;; David Bordwell, Die Hard und die Riickkehr des klassischen Hollywood-
Kinos. In: Andreas Rost (ed.), Der schone Schein der Kiinstlichkeit. Frankfurt: Verlag der Autoren 1995,
s. 151-201.
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blizky hrdiniim predchozich ak¢nich film@** pohybu a nové prostfedky tak mohly slouzit
spise jako zminéné ozvlastnujici postupy. Jak jsme vidéli, ve druhém filmu je Bourne pro
zménu dlouho jako aktivné jednajici postava upozadovan. Diky tomu systém dila postup-
né vyuziva, propojuje a ve vzdjemné spolupraci dynamizuje filmarské prostredky, jez bu-
dou jeho novou aktivitu zprostfedkovavat — a jimz by nebylo mozno funkéné porozumét
az z rozboru tretiho filmu, ktery s nimi operuje hned od prvni scény. A konec¢né, podob-
né jako se specificnost BOURNEOVA ULTIMATA projasiiuje aZ skrze porozuméni BOUrRNOVU
MYTU, tak i poznani ozvlastiujicich postupti bournovské trilogie v souvislostech soucas-
né hollywoodské kinematografie napomohlo az porozumeéni nendpadné taktice akénich
filmt pohybu.*®

Citované filmy:

24 hodin do smrti (D. O. A.; Rudolph Maté, 1950), 39 stupsiii (The 39 Steps; Alfred Hitchcock, 1935),
96 hodin (Taken; Pierre Morel, 2008), 96 hodin: Ziictovani (Taken 3; Olivier Megaton, 2014), Agent
bez minulosti (The Bourne Identity; Doug Liman, 2002), Agent Palmer: Pfipad Ipcress (The Ipcress
File; Sidney J. Furie, 1965), Armageddon (Michael Bay, 1998), Batman (Tim Burton, 1989), Batman
se vraci (Batman Returns; Tim Burton, 1992), Bourneovo ultimdtum (The Bourne Ultimatum; Paul
Greengrass, 2007), Bournitv mytus (The Bourne Supremacy; Paul Greengrass, 2004), Casino Royale
(Martin Campbell, 2006), Den nezdvislosti (Independence Day; Roland Emmerich, 1996), Den
Sakala (The Day of the Jackal; Fred Zinnemann, 1973), Dnes neumirej (Die Another Day; Lee
Tamahori, 2002), Domino (Tony Scott, 2005), Gamer (Mark Neveldine, Brian Taylor, 2009), Harry
Potter a Fénixiiv fdd (Harry Potter and the Order of the Phoenix; David Yates, 2007), Harry Potter
a Kamen mudrcii (Harry Potter and the Philosopher’s Stone; Chris Columbus, 2001), Harry Potter
a Ohnivy pohdr (Harry Potter and the Goblet of Fire; Mike Newell, 2005), Harry Potter a Princ dvo-
ji krve (Harry Potter and the Half-Blood Prince; David Yates, 2009), Harry Potter a Tajemnd komna-
ta (Harry Potter and the Chamber of Secrets, 2002), Harry Potter a Vézern z Azkabanu (Harry Potter
and the Prisoner of Azkaban; Alfonso Cuarén, 2004), Hra (The Game; David Fincher, 1997), Kdo je
Bourne? (The Bourne Identity; Roger Young, 1988), Krvavd nedéle (Bloody Sunday; Paul Greengrass,
2002), Kuryr (The Transporter; Louis Leterrier, Corey Yuen, 2002), Kuryr 2 (Transporter 2; Louis
Leterrier, 2005), Kuryr 3 (Transporter 3; Olivier Megaton, 2008), Matrix (The Matrix; Andy Wa-
chowski, Larry Wachowsi, 1999), Matrix Reloaded (The Matrix Reloaded; Andy Wachowski, Larry
Wachowski, 2003), Matrix Revolutions (The Matrix Revolutions; Andy Wachowski, Larry
Wachowski, 2003), Ministerstvo strachu (Ministry of Fear; Fritz Lang, 1944), Minority Report (Steven
Spielberg, 2002), Mission: Impossible (Brian De Palma, 1996), Mission: Impossible II (John Woo,
2000), Mission: Impossible 111 (]. ]. Abrams, 2006), Mlady a nezkuseny (Young and Innocent; Alfred
Hitchcock, 1937), Miéeni jehndtek (The Silence of the Lambs; Jonathan Demme, 1991), Muz, ktery

55) Viceméné paralelné s AGENTEM BEZ MINULOSTI byl natoéen i STvANEC (2003), ktery predstavuje v nékte-
rych rysech podobné extrémni variantu ak¢nich filma pohybu jako Bourntv mYTus. Hladkd sbihavost po-
hybu, pronasledovani pod zemi, nad zemi, ve mésté, v lese i po vodé, dva extrémné rychle uvazujici a jedna-
jici hrdinové... Podobné jako pozdéji v jinych aspektech Domino ale zfejmé Stvanec prili§ okdzale
odporoval klasickym estetickym normam (slaba kauzéalni ndvaznost nékterych bloki, prudké zmény tempa,
hra s exploata¢nimi motivy), a zistal v zapomnéni.

56) Za podnéty a komentife k rukopisu studie dékuji Ondreji Pavlikovi, Pavlu Sladkému, Petru Szczepanikovi
a zejména své Zené Jané, jez ochotné Cetla a poznamkovala véechny verze vznikajiciho textu.
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védél ptilis mnoho (The Man Who Knew Too Much; Alfred Hitchcock, 1934), Muz, ktery védél prilis
mnoho (The Man Who Knew Too Much; Alfred Hitchcock, 1956), Na sever Severozdpadni linkou
Irving Pichel, Ernest B. Schoedsack, 1932), Nepritel stdtu (Enemy of the State; Tony Scott, 1998), Pdn
prstenii: Dvé véze (Lord of the Rings: The Two Towers; Peter Jackson, 2002), Pdn prstenii: Ndvrat krd-
le (Lord of the Rings: The Return of the King; Peter Jackson, 2003), Pdn prstenii: Spolecenstvo Prstenu
(Lord of the Rings: The Felowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Pirdti z Karibiku: Na konci své-
ta (Pirates of the Caribbean: At World’s End; Gore Verbinski, 2007), Pirdti z Karibiku: Truhla mrtvé-
ho muze (Pirates of the Caribbean: Dead Man's Chest, Gore Verbinski, 2006), Pirdti z Karibiku:
Prokleti Cerné perly (Pirates of the Caribbean: The Curse of the Black Pearl; Gore Verbinski, 2003),
Pohteb v Berliné (Funeral in Berlin; Guy Hamilton, 1966), Povoleni zabijet (Licence to Kill; John
Glen, 1989), Piiserny host (The Lodger: A Story of the London Fog; Alfred Hitchcock, 1927),
Quantum of Solace (Marc Forster, 2008), Sabotér (Saboteur; Alfred Hitchcock, 1942), Sedm kvétno-
vych dni (Seven Days in May; John Frankenheimer, 1964), Smrtonosnd past 4 (Die Hard 4; Len
Wiseman, 2007), Spy Game (Tony Scott, 2001), Srdecné pozdravy z Ruska (From Russia with Love;
Terence Young, 1963), Stvanec (The Hunted; William Friedkin, 2003), Temny rytir (The Dark Knight;
Christopher Nolan, 2008), Thunderball (Terence Young, 1965), Titanic (James Cameron, 1997), Tfi
dny Kondora (Three Days of the Condor; Sydney Pollack, 1975), Uprchlik (The Fugitive; Andrew
Davis, 1993), V tajné sluzbé Jejiho Velicenstva (On Her Majesty’s Secret Service; Peter Hunt, 1969),
Vetrelec: Vzktiseni (Alien: Resurrection; Jean-Pierre Jeunet, 1997), X-Men (Bryan Singer, 2000),
X-Men 2 (Bryan Singer, 2003), xXx (Rob Cohen, 2002}, Zastav a nepreZijes (Crank; Mark Neveldine,
Brian Taylor, 2006), Zastav a nepreZijes 2 — Vysoké napéti (Crank: High Voltage; Mark Neveldine,
Brian Taylor, 2009), Zdvod s casem (Getaway; Courtney Solomon, 2013), Zitfek nikdy neumird
(Tomorrow Never Dies; Roger Spottiswoode, 1997)
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SUMMARY

The Bourne Supremacy
An Action Film of Motion

Radomir D. Kokes

The analytical study demonstrates how the process of storytelling in the film employs techniques
and centripetal tactics in order to lead the viewer’s attention in a comprehensive and intelligible way
despite the complex network of information provided by the film and their rapid presentation. In
doing so, it uses an inner logic of splitting the narrative into four blocks, within which the motifs of
the first allow for the development of the second and third but return only in the fourth. Each block
employs a different model of work with information and different techniques of composition, thanks
to which the hectic system of the work does not repeat itself in a tiresome way, but rather develops
in a spiral. A comparison of the beginning and ending of the film reveals that the film, on the bac-
kground of spy games, action clashes and travelling around the world, approaches the largely inti-
mate motif of inner reconciliation. The dominant construction principle of the system of the work
is the effort to present the information provided by the film and ohgoing action as taking place at
present. In its concluding part, the study relates the explicated systemic traits of THE BOURNE
SUPREMACY to three more general frameworks. Firstly, the relation of the film to the trilogy is ex-
plained, claiming that every new film in the series develops the techniques of the preceding one.
Secondly, THE BOURNE SUPREMACY is assessed from the perspective of aesthetic norms of action
films in the period 2002-2008, against which the Bourne trilogy seems to be narratively and stylis-
tically progressive. Thirdly, the features of the trilogy analyzed in the study are related to analytica-
lly inferred tradition of the so-called action films of motion, which according to this study has been
developing at least since the 1930s and against which the Bourne trilogy appears thoughtfully evo-
lutional rather than radically revolutionary.







-
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Lucie Cesalkova

Divoké dny interaktivity
a puvab zacatku

Rozhovor s Williamem Uricchiem

William Uricchio je profesorem komparativnich medialnich studii na Massachusetts
Institute of Technology a profesorem komparativni mediélni historie na Utrecht University.
Dlouhodobé se vénuje dil¢cim problémiim z déjin médii, otdzkdm vztahu médii, technolo-
gii a kulturniho chovani, intermedialité¢ a podobné. Podrobné se zabyval ranym stadiem
televize v Némecku 30. a 40. let, s Robertou Pearson se vénoval kulturnimu vkusu raného
amerického filmového publika a v soucasnosti se jako vedouci Open Documentary Lab
pti MIT soustredi na vyzkum webovych dokumentii a s nimi spojené otazky interaktivity
a participace. Svymi texty pfispél do mnoha zasadnich kolektivnich monografii tykajicich
se historie ¢i teorie médii, je autorem rady casopiseckych studii, spolu s Robertou Pearson
vydal Reframing Culture: The Case of the Vitagraph Quality Films (Princeton: Princeton
University Press 1993), samostatné pak Media, Simultaneity, Convergence: Culture and
Technology in an Age of Intermediality (Utrecht: Universiteit Utrecht 1997). V soucasnosti
dokoncuje monografii sledujici koncept ,televizudlna® od 17. stoleti do soucasnosti.
V bieznu roku 2015 pfedndsel v ramci doprovodného programu sekce prezentujici cross-
-medidlni dokumentaristické projekty s lidsko-pravni tematikou festivalu Jeden svét
v Praze.

Béhem své akademické drdhy jste se zabyval jak déjinami raného filmu, tak rané televize,
nyni se Vas zdjem stocil k audiovizudlnim projektiim webového prostiedi, zejména interak-
tivnim dokumentum. Zda se tedy, Ze Vis zajimaji momenty inovace, faze pfechodu v histo-
rii médii a Ze vénujete zvldstni pozornost technologickym zméndm, které maji potencial
ustavit nové medialni formy. Jaké nejvétsi vyzvy ve studiu medidlnich praktik ve stadiu jejich
stabilizace spatfujete a jakym zpiisobem takovy vyzkum podle Vds ptispivd k nasemu poro-
zumént médiim obecné?

Ohlédnu-li se zpatky, fekl bych, Zze mne vzdy lakaly za¢atky. Zkoumal jsem, jak média
nabyvaji tvar, a snazil se pochopit, jak a pro¢ se v urcité podobé stabilizuji pravé v daném




96  Lucie Cesalkova: Divoké dny interaktivity a pavab zacatka

historickém okamziku. Harold Innis"” mél podle mne pravdu, kdy?z rozlisil kultury kame-
ne a papyru. Média jsou obvody kultury, jsou potrubim, jimZ tecou informace, ale i moc.
Formativni momenty médii jsou podminény technologickymi okolnostmi, odhaluji dlou-
hodobé lidské touhy a odrazeji spolecenské a mocenské struktury, které davaji kazdému
okamziku jeho kulturni specifika. Sledovat, jak se tyto tfi faktory (technologické podmin-
ky, dlouhodobé touhy a spolecensko-mocenské struktury) proplétaji a nabyvaji skute¢né
formy v materialité médii, ktera pozdéji povazujeme za samozfejma, mé nikdy neprestane
fascinovat. Média jako by odrazela zpiisoby vnimani svéta, nabizeji pfistup k epistemolo-
giim a samozfejmé soubézné pomdhaji strukturovat svét, formovat kulturni mysleni.
Kterykoli okamzik vyvoje za sebou nechava nevyuzité prilezitosti a moznosti, napady, kte-
ré neodpovidaji aktudlnim prioritam. Ale touhy pretrvavaji a ztstavaji-li dlouho nenapl-
nény, zpravidla se pozdéji objevi v nové technologické konstelaci — a diky tomu je vyvoj
do jisté miry predvidatelny.

Jak tedy studovat pohyblivy ter¢, u néjz jsou klicovymi tématy moc a epistemologie?
Jak udélat krok stranou a nahlédnout soucasny svét médii s dostate¢nou analytickou di-
stanci? Precedens, jimZ je sama historie, nabizi skvély zptsob, jak se vypofidat s druhou
otazkou, ale tu prvni nechdva stile otevienou. Jsme nachylni premyslet o star$ich médiich
pouze z perspektivy dneska, a tak snadno mineme jejich skutecny epistemologicky a ideo-
logicky dosah. Spis nez abychom se zabyvali tim, co skute¢né znamenaly ve své dobé, cha-
peme je jednoduse jako dalsi krok smérem k dne$nim médiim. Proto se pfedné musime
doopravdy poctivé vyporadat se samozfejmosti nasi pfitomnosti a jejim ¢tenim minulos-
ti. To je také diivod, pro¢ jsem ve své vlastni praci upadl do ur¢itého historického zpétec-
nictvi.

Kam tedy interaktivita zapadd? Nedavno jsem psal o algoritmech a shledal jsem je me-
taforou nového vztahu clovéka ke svétu. Pét set let stary projekt moderny, projekt jasné de-
finovanych vztahii subjektu a objektu, fixniho hlediska a stabilniho textu nyni zacina byt
prekryvan né¢im novym, podminénym a programovym. To je rozdil mezi Diderotovou
Encyklopedii a Wikipedii.? Interaktivni dokumenty odmitaji narativ jako fixni strukturu
a chapou jej naopak jako individudlni cestu narativnim prostfedim. Je to proces, soubor
moznosti. Interaktivni a participacni dokumenty umoznuji nové druhy zkusenosti, at uz
kompletné strukturovanych, nebo kompletné otevrenych. Umoznuji, aby se setkaly zkuse-
nosti tviirch se zkusenostmi uzivateli, umoznuji, aby se protnulo hledisko mnoha subjek-
tl. Jsou jen jednim priznakem vétsich epistemickych promeén, které se kolem nds odehra-
vaji, ale jelikozZ se tykaji reprezentace reality, je tfeba je brat obzvlast vazné. A proto se o né
tolik zajimam.

Vds vyzkum novych dokumentdrnich forem v soucasnosti zastituje Open Documentary Lab
pri Massachusetts Institute of Technology — mohl byste krdtce pfedstavit zaméry a cile této
instituce?

1) Své uvahy o déjinach komunikacnich nastroja rozvinul uéitel Marshalla McLuhana, Harold Innis, zejména
v dilech: Harold Innis, Empire and Communications. Oxford: Clarendon Press 1950. Harold Innis, The
Bias of Communication. Toronto: University of Toronto Press 1951.

2) Blize k tomu ¢lanek Williama Uricchia v Berlin Journal. Dostupné online: <https://www.yumpu.com/en/do-
cument/view/38991825/spring-2015-issue-28>, [cit. 6. 10. 2015].
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»OpenDocLab sdruzuje technology, vypravéce a védce, aby rozvijeli nové uméni do-
kumentu.® (V origindle: ,The OpenDocLab brings technologists, storytellers, and scholars
together to advance the new arts of documentary.“ — pozn. red.) To je heslem nasi labo-
ratore a vcelku dobfe to mluvi za vie. Spolu se Sarah Wolozinovou jsme laboratof navrhli
jako platformu, jako misto, na néjz pfivedeme ,,myslenkové viidce” z rtiznych &4sti doku-
mentaristického oboru a urychlime kfivku vzdjemného obohaceni, uceni a vyvoje.
Spolupracujeme s riiznymi subjekty, které utvareji pole soucasné dokumentaristiky —
s festivaly, jako je IDFA (Mezindrodni festival dokumentarnich filmi Amsterdam),
DocLab, New Frontier Sundance Institutu,” Tribeca Interactive;¥’ s producenty, jako je
Frontline pfi PBS,” Upian,” National Film Board of Canada (NFB)” a The Guardian;¥
s tviirci, jako jsou Kat Cizek, David Dufresne, Karim Ben Khalifa; s technology, jako je Jeff
Soyk a mnoho nasich kolegli v MIT; s kritiky a kolegy akademiky; a dokonce i s organiza-
cemi, které jsou klicové v oblasti financovani, jako naptiklad Mac Arthur Foundation.
Potadame workshopy, hackathony,” prednasky a dalsi druhy setkani, na nichz rozvijime
nové a rozebirame staré projekty. A je to vybornd zdbava. Nasim cilem je sdilet znalosti,
spolupracovat, prozkoumavat moznosti této nové oblasti; spojit lidi, napady a prostredky.

Laboratof jsme rozbéhli z nékolika hlavnich diivodi. Pfedné, myslenka laboratote je
klicovd pro poslani akademického programu Comparative Media Studies (Srovnavaci me-
dialni studia), ktery jsme spolu s Henry Jenkinsem na MIT zavedli v roce 2000. Ovéfili
jsme si, Ze laboratorné zalozena vyuka, pfi niz si je mozné véci ,,osahat®, napomaha prové-
fovat, rozvijet a upravovat ndpady a myslenky, které probirame v semindrnich mistnos-
tech. Diky laboratofim mtizeme my i nasi studenti medialni svét nejen reflektovat, ale hrat
téz aktivni roli v jeho utvafeni. Zadruhé, tato konkrétni laborator do MIT dokonale zapa-

3) Iniciativa New Frontier pfi Sundance Institutu podporuje nezavislé tviirce, jejichz projekty stavi na konver-
genci filmu, uméni, médii, Zivé performace, hudby a technologie, at uz se jedni o fikci, nonfikci &i hybridn{
formaty. Vice online: <http://www.sundance.org/programs/new-frontier>, [cit. 6. 10. 2015].

4) Tribeca Film Institute (TFI) je podpiirnou a vzdélavaci instituci spolupracujici s filmovymi a medialnimi
tviirci se sidlem v New Yorku. Funguje od roku 2011 a jeden z jejich programi (TFI Interactive) se zaméfu-
je na podporu novych projektii v oblasti digitdlniho vypravéni. Vice online: <https://tribecafilminstitute.
org/pages/interactive_playground>, [cit. 6. 10. 2015].

5) Public Broadcasting Service (PBS) je nezdvisly americky distributor televizniho obsahu. Distribuuje téz pro-
gram Frontline, zaméfujici se na politickou a socialni dokumentaristiku. Vice online: <http://www.pbs.org/
wgbh/pages/frontline/>, [cit. 6. 10. 2015].

6) Upian je francouzska firma zabyvajici se tvorbou webovych rozhrani, ktera je soucasné jednim z nejaktiv-
néjsich a nejprogresivnéjdich producenti webovych dokumentii a projekttit kombinujicich dokumentérni
film a digitalni vypravéni. Stoji napiiklad za projekty Gaza-SperoT (2008) & PrisoN VALLEY (2010). Vice:
<http://www.upian.com/en>, [cit. 6. 10. 2015].

7) S tradici od roku 1939 je National Film Board of Canada v soucasnosti klicovym producentem a distributo-
rem socidlnich dokumentt, animovanych filmt a digitalniho audiovizudlniho obsahu v Kanadé. Interaktivni

8) Webové stranky britského listu The Guardian pravidelné rozsifuji klasické zpravodajstvi o interaktivni ob-
sah, kombinujici videa s data vizualizaci apod. Jako pfiklad viz interaktivni dokument k prvni svétové valce:
<http://www.theguardian.com/world/ng-interactive/2014/jul/23/a-global-guide-to-the-first-world-war-
-interactive-documentary>, [cit. 6. 10. 2015].

9) Slovo hackathon, jehoz Cesky ekvivalent neexistuje, vzniklo slozenim slov hack a marathon. Oznacuje akci,
pfi niZ programdtofi (Casto spolu s grafiky a webdesignéry) intenzivné pracuji na zadaném softwarovém
projektu — pozn. red.
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da s ohledem na dlouhou historickou vazbu Institutu na média a na dokument (Richard
Leacock a jeho kolegové byli v 60. letech pionyry tzv. direct cinema, americké verze ciné-
ma vérité; Glorianna Davenportovd rozvijela v 80. a 90. letech izasné experimenty s inter-
aktivnim filmem; a MIT se dlouhodobé angazoval ve prospéch vieho ,otevieného® —
open software, open courseware'”’ a podobné). Open Documentary Lab je tak jen dal$im
krokem v ramci téchto trendu.

A zatteti, laboratof odpovida mému osobnimu vyzkumnému zaméreni. Po celou svou
kariéru miluji dokumenty. Je to oblast, ktera je akademickou sférou obecné ignorovina,
mne v$ak dlouhodobé fascinovalo nezmérné mnozstvi filmové a fotografické nonfikee,
produkované davno pred tim, nez Grierson pouzil v roce 1926 pojem dokument — zaji-
maji mne praktiky dokumentace svéta rozvijené jesté pred fotografii. Dokument chipu
jako zpusob vidéni, jako poslani, spise nez jen jako filmovy zanr. A tak mi nové vyvojové
trendy v interaktivnich a participacnich médiich umoznily rozvinout tyto avahy z histo-
rické perspektivy az do soucasnosti. A co vic, s ohledem na mij zajem o zacatky mi nabid-
ly moznost provérit mé dosavadni hypotézy o vyvojovych procesech médii. Musime opa-
kovat nekonecné znovuobjevovani kola? Nebo se mlzeme poucit z minulosti a vyvoj
urychlit?

Ze véech téchto diavodu je nase laboratof né¢im jako inkubdtorem, urychlovacem,
zpusobem, jak propojit dohromady dulezité slozky, sdilet poznatky a rozpohybovat véci.
Poraddme spoustu vefejnych aktivit, piSeme zpravy a snazime se Cast nasi prace verejné
prezentovat, jako v pripadé Moments of Innovation'" a Docubase.'”

Rozvoj dokumentdrniho filmu byl vidy tésné spjat s rozvojem technologie. Vyviji laborator
také nové technologie a ndstroje? Jak diilezitou soucdsti jeji prdce je napfiklad rozvoj softwa-
ru a podobné?

Ackoli je nase laboratof soucasti instituce znamé vytvarenim technologii zitrka, ne-
jsme primdrné vyvojari ndstroji. Jsme fyzicky zabydleni v pokladnici novych technologii,
z nichz mnohé jsou technologiemi reprezentace. A jednim z nasich cilt je v téchto tech-
nologiich objevit skryty vypravécsky potencidl. Snazime se propojit tviirce s technology,
pricemz doufame, zZe se navzajem postr¢i novymi, produktivnimi sméry. Rozebirdme na-
stroje a snazime se zjistit, jak funguji, abychom pochopili komplexni spektrum jejich moz-
nosti. Sponzorujeme hackathony, abychom tviircim pomohli produktivnéji rozvinout je-
jich napady — ale snazime se je téz primét k tomu, aby lépe pochopili napriklad principy
datové fizeného vypravéni (data-driven storytelling) ¢i pomucky posuzovani dopadu, jed-
noduse to, jak konkrétni nastroje pracuji. Jak jsem rikal jiz dfive, jde tu o epistemologii,
jez nemusi byt na prvni pohled zfejma kreativciim, humanistim nebo inZenyrm, ktefi se
sejdou v jedné mistnosti. Kdyz ale pracuji dohromady, je tizasné, jaké se objevi nové ne-
predvidané postiehy. Vzdy nam tedy $lo a stile nam jde o nové technologie, stejné jako
o necekané uziti ¢i znovuuziti nastroju.

10) Souslovim ,open courseware” MIT oznacuje volné pfistupné vyukové moduly prezentované na internetu —
pozn. red.

11) Online: <http://momentsofinnovation.mit.edu>, [cit. 6. 10. 2015].

12) Online: <http://docubase.mit.edu>, [cit. 6. 10. 2015].
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Nasim cilem je dostat diilezitou dokumentaristickou praci do popredi. Pro mé se tato
prace scvrkava na pochopeni a vyuziti nastroju, které ndm pomohou vidét nd$ socialni
svét jasnéji a kriti¢téji a umozni sdilet nase poznani a postoje s ostatnimi. Takova techno-
logie podporuje empatii a kritické povédomi jako ptedpoklady socidlniho aktivismu —
coz jsou tikoly dalece vzdalené presvédcovani nebo vytvareni technologie pro technologii
samotnou.

Ackoli je dnesni medialni scéna znacné neprehlednd, zcela zfetelné umoznuje, aby se
ke slovu dostalo stéle vétsi mnozstvi lidi — mohou sdilet svou zkusenost a dostat ji do své-
ta. Pokud vytvofime technologie, které napomohou spolupraci mezi témito lidmi, zrucny-
mi vypravéci a dokumentaristy, ¢ekd nas nova kapitola vyvoje dokumentdrniho filmu. Mél
bych dodat, ze jeden z nasich projekti, zminiovana Docubase, nejenze nabizi kuratorova-
nou databazi interaktivnich a participa¢nich projektd, ale ma soucasné sekci nastroji, kte-
rd predstavuje ndstroje i projekty, které s nimi pracuji. A v nékterych pripadech tam lze
nalézt podrobné rozhovory s tvirci, ktefi reflektuji své strety s technologii.

V souvislosti s tim, co fikdte — nahliZite na softwarové zaloZené uméni pouze pozitivné,
optimisticky? Jakd mohou byt jeho omezeni?

Véechno ma své kladné i zaporné stranky, a technologie, uméni a média nejsou vyjim-
kou. Je sviidné premyslet v duchu toho, co Jevgenij Morozov nazyva ,,solutionismem™? —
on véak spravné upozornuje na invazivnost novych technologickych rezimu a na riazné
druhy zavislosti, které s sebou pfindseji. Proto je tak dalezité rychle zasahnout do vyvoje
téchto rozvijejicich se oblasti a poukazat na jejich kritické i expresivni moznosti. Uméni
tak v celé své krase ¢ini a uméni dokumentarniho filmu tak ¢ini ucelové. Nechci tim Fict,
ze by se uméni mélo redukovat pouze na jakousi funkcionalistickou agendu, ale pokud
nam nepomahd ,vidét novyma oc¢ima®, pak rychle sklouzavéd do domény komodity, jejiz
klicovou funkei je dekorace ¢i kulturni distinkce.'*

Je tu ale jesté jedna vSednéjsi otazka. V soucasné dobé existuje v mnoha narodnich
kontextech urcité vnitfni napéti mezi softwarovym medidlnim uménim a dokumentem,
které je vytvafeno tim, jak jsou nastaveny ramce pro ziskavani financnich prostredkd.
Pokud zadame v nové se objevujicim poli interaktivniho dokumentu o penize, nachazime
se v urcité trhliné. Na jedné strané se o dokumentu uvazuje jako o nécem spjatém s kon-
krétnim médiem (filmem ¢i videem), na strané druhé je interaktivita spojovana s experi-
menty s novymi médii v oblasti vytvarného uméni. Interaktivni dokument tuto binarni lo-
giku narusuje. Proto musime do budoucna premyslet o prostredi, kde se tyto dvé domény
potkaji, budovat takovéto zazemi a vymyslet, jak zminovany problém napravit.

13) Technologickym solutionismem mini pivodem bélorusky teoretik technologii Jevgenij Morozov ptedstavu,
ze spravny kod, algoritmy, roboti a obecné technologie a priori zjednodusuji a usnadnuji zivot. Vice zejmé-
na Evgeny Morozov, To Save Everything, Click Here. The Folly of Technological Solutionism. New York:
Public Affairs 2013.

14) Ve smyslu, v jakém ji chape Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste.
Cambridge: Harvard University Press 1984.
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Jak velkou zménu v rozdéleni pracovnich kompetenci na filmovém projektu webové projekty
znamenaji? A jak to ovliviiuje nasi tradicni predstavu o autorstvi a zodpovédnosti scendris-
111 a rezisérti za vysledné audiovizudlni dilo?

Dokumentérni filmy byly po dlouhou dobu kolaborativnimi produkcemi, ackoli z di-
vodi brandingu (a asi i ega) se k nam dostavaly spise jako ,,autorské® entity. Myslim, ze
pojeti autorstvi, jak jsme jej zdédili z 18. a 19. stoleti, tézko jen tak zavrhneme a opustime,
piestoze v tomto duchu jiz pred téméf padesati lety vymluvné psali lidé jako Foucault
a Barthes. V novém dokumentdrnim prostoru nicméné tuto ,.fikci autorstvi“ narusuji dva
nové faktory. Pfedné, kolaborativnost autorstvi vedle tradi¢nich profesi kameramant
a stfihacu jesté vice vyhrocuji nové profese jako designéri uzivatelské zkuSenosti (User
Experience Designers), designéfi rozhrani (Interface Designers) a Engagement Producers.
A zadruhé, a mozna jesté radikdlnéji, preformulovali situaci uzivatelé, ,lidé diive znami
jako publikum?, jak o tom pise Jay Rosen.' Jako navigatofi textového prostredi se podile-
ji na tvorbé texti. A v nékterych dokumentarnich formach mohou jit jesté ddl, prispivat
obsahem ve formé dat, obrazt, zvuki a podobné. Uzivatelé Facebooku, Twitteru i Googlu
to délaji kazdy den, akorat o tom nepfemyslime jako o ,tvofeni Participa¢ni dokument
nabizi lidem svou mnohem altruistic¢téjsi stranku, takze mohou vytvaret smysluplné pri-
spévky, vypravét své pribéhy, byt slyseni.

Kdyz udélame krok zpatky a podivame se na tuto formu v delsi casové perspektive,
uvédomime si, ze nase jazyky, ndabozenstvi, legendy, pribehy a pisné byly vidy tvoreny ko-
laborativné. Jen v poslednich stech aZ dvou stech letech zesilily tézky primysl médii a ro-
manticka ideologie tvotivého génia hlasy nékterych, zatimco hlasy mnohych eliminovaly
na status amatérti a ,,lidu® V soucasné dobé se nevracime v kruhu, ale zazivime néco jako
spiralovy efekt. Vracime se zpét na misto, kde mohou byt slyset hlasy mnohych, ale tento-
krat v naprosto odlisném techno-socidlnim rezimu. Jsme na samém pocatku tohoto vyvo-
je a bude zajimavé sledovat, jakych forem bude nabyvat, pfedevS§im proto, ze medidlni
prumysly 20. stoleti jesté zdaleka nejsou mrtvé a maximalné se snazi si udrzet sviij mono-
pol. A samozfejmé, nase vzdélavaci instituce jsou stale zaneprazdnény tikolem reproduk-
ce, jak o tom mluvi Bourdieu, udrZujic v zdsadé neproblematizovanou predstavu o autor-
stvi.

V poslednich letech zaznamendavaji webové filmové projekty boom a strhdvaji na sebe stdle
vice pozornosti. Jak je to s jejich vztahem k tradicnim, linedrnim dokumentim, stejné jako se
vztahem webové prezentace k tradicnim modiim uvddéni filmu?

Webové dokumenty stale jesté nedosahuji stejnych cisel sledovanosti jako celovecerni
dokumenty v kinech nebo ty, které jsou uvadény mainstreamovymi televiznimi kanaly.
Pokud bychom to brali jako hru o ¢isla, linedrni dokumenty by vyhraly. Ale jde o néco vic.
Predné je tieba se ptat, kdo sleduje a kde? Ukazuje se, Ze mladsi divaci pouzivaji sva mo-
bilni zatizeni mnohem vice nezZ televizi a Ze je na rozdil od skupiny divdki starSich 60 let
nezajimaji dlouhé porady ¢i prenosy. Travi spoustu ¢asu v interakei se svymi obrazovka-
mi: na socidlnich médiich, hranim her, na YouTube a podobné. Pokud dokumentaristé

15) Jay Rosen, The People Formerly Known as the Audience. 2006. Dostupné online: <http://archive.pre-
ssthink.org/2006/06/27/ppl_frmr.html>, [cit. 6. 10. 2015].
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chtéji oslovit toto publikum, televize nemiize byt jedinou cestou. Dale, filmové a televizni
publikum se fragmentarizovalo v disledku rozmnozeni kanala (alternativy jako Netflix
apod.). Marketéri si uvédomili, a jednou si to uvédomime i my ostatni, ze pokud chtéji
oslovit Siroké publikum, museji vyuzivat rizné platformy, museji mit dosah napti¢ médii.
A pokud se tak chystate postupovat, musite dobfe promyslet, jaké aspekty projektu budou
nejlépe fungovat na té které platformé. Neni to o linedrnim versus interaktivnim, je to
o spravné formé pro kazdou platformu. Zatreti je stdle vice zfejmé, ze interaktivni a parti-
cipacni formy jsou velmi ispésné tam, kde linearni nefunguji ¢i selhavaji. Mohou vytvaret
komunity a jsou trvalej§i — zlstavaji online a rozristaji se mésic za mésicem; mohou
umoznit personalizaci a hlub$i zapojeni nez linearni dokumenty typu ,,jeden format pad-
ne véem"; a interakce by mohla prinést jesté intenzivnéjsi formy angazovanosti a akce nez
jeji mnohem fixovanéjsi protéjsky. Zactvrté, webové interaktivni projekty maji zajimavé
moznosti oslovit nové publikum. Zde mam na mysli projekty jako Short History of the
Highrise, ktery Kat Cizek vytvorila ve spolupraci s The New York Times. Jeji dokument je
prolinkovén s digitalni verzi novin — klinkout na néj lze stejné snadno jako precist si dal-
si ¢lanek. A jak zjistili dokumentaristé spolupracujici s Times a The Guardian, $iroké nové
publikum, které by nebylo mozné oslovit prostfednictvim televize ¢i kina, je nahle vzdale-
no jeden klik daleko. Znamena to fantastické distribu¢ni moznosti, a co vic, je to vyhra
pro véechny — jak pro zpravodajské sluzby, tak pro dokumentaristy. A konecné, je dilezi-
té mit toto vSechno stale na paméti. My, tak jako filmafi a publikum, se stale u¢ime, jak na
téchto novych platformach funguje vypravéni. Pres tisic let jsme vylepSovali uméni linedr-
niho vypravéni. To nemizi, ale pfedstavuje vaznou konkurenci pro nové a neznamé postu-
py. Nemohu se ubranit nepremyslet nad tim ve smyslu prvnich deseti let kinematografie,
kdy se darilo divokym a rozdilnym pfistuptim, nez se usadilo nékolik dominantnich fo-
rem. Stale se nachazime v divokych dnech interaktivnich forem, coz je skvélé pro nékteré,
ale rozhodné ne pro vsechny.

Kdyz zminujete The New York Times ¢i The Guardian — webové dokumenty ¢asto kombi-
nuji dokumentdrni reprezentaci s riiznymi odlisnymi Zdnry ¢i druhy vyjddreni. Lze posou-
dit, do jaké miry jsou ovlivnény trendy v hernim primyslu, webové Zurnalistice, digitdlni
kartografii, vizualizaci dat, reklamé a podobné?

Vyborna otazka. Je jesté pomérné brzy to celkové zhodnotit, jakkoli vsechny tyto vlivy
a jesté mnohé dalsi jsou samoziejmé ve hie. Myslim si, Ze existuji pfinejmensim tfi obec-
néjsi divody rozsifeni vlivi, forem a postupii. VSechny zminéné oblasti a dalsi samy obje-
vuji nové moznosti, jak prezentovat informace. Novinari horlivé prehodnocuji, jak vypra-
vét pribéhy, tak jako si tvirci datovych vizualizaci uvédomuji, Ze maji v rukou mocné
nastroje vypravéni pribéhu, jez jim davaji moznost nechat data promluvit. Zadruhé, na
druhou stranu, nékteri odvazni dokumentaristé vyuzivaji vyhod novych nastroji a tech-
nik k sifeni svého dila, efektivnéj$imu vypravéni svych pfibéht a k napojeni se na netra-
di¢ni distribu¢ni okruhy. A zatreti, v okamziku, kdy je publikum rozptyleno napfic plat-
formami, se objevily cross-medialni strategie jako zptisob opétovného sjednoceni publika.
Znamenad to, Ze producenti medidlnich obsaht pfemysleji napfic platformami, premysleji
o své praci ve zcela novych pojmech a snazi se zjistit, co funguje nejlépe v jakém médiu.
To vSechno dohromady déla v tomto oboru z dneska velmi vzrusujici dobu. Takze nejdi-




102 Lucie Cesalkova: Divoké dny interaktivity a plivab zacatka

vvvvv ’ ¥ vy

lezitéjsi vliv? Prili§ brzo na zhodnoceni. Nejdulezitéjsi cil? Najit zpuisoby, jak propojit tvir-
¢i sily talentovanych dokumentaristickych vypravéca s publikem bohatym na zkusenosti
a s jeho vlastnimi pribéhy.

Webové dokumenty byvaji strukturovdny podle podobnych vzorcii uzivatelské navigace —
jde o osy mist, postav a témat. Nezdd se vam takovdto databdzova struktura ponékud repe-
titivni? A jaké jsou vitbec moznosti softwarové organizace dokumentdrniho narativu?

To je zabavné, zrovna jsem délal vyzkum o zrodu kniznich rejstfikii v 18. stoleti a tato
otazka se vaze presné k tomu. Tato situace z¢dsti souvisi se zacarovanym kruhem komuni-
kace a gramotnosti: tviirci si chtéji byt jisti, Ze jejich rozhrani je intuitivni, takze voli da-
vérné znamé modely — snadna feseni typu jmen, mist a témat, které zminujete. A uziva-
telé, na druhé strané, se tak casto setkdvaji se stejnym usporaddnim a udi se takova
rozhrani ocekdvat. Je to pravé tento kontext zrodu formata, kviili némuz jsou pro mne za-
¢atky rdznych medialnich forem tak podmanivym tématem. Nastésti se porad nachdzime
v okamziku, kdy je k tomuto druhu organizace informaci hojnost alternativ. Ale mnoho
z nich rovnéZ pouziva zminéné kategorie jako ,,zdlohu“ pro ne tak odvazné uzivatele, po-
skytujic jim urcity druh rejstiiku. Neni to ani problém softwaru, ani databaze, je to lidsky,
kulturni problém. Zdokonalili jsme nase véky staré kategorie pro ucely digitilniho svéta
a noveé jim fikdme metadata. Avsak napfiklad Flickr ukazuje, ze crowd-sourcované tagy
nabizeji pestrou alternativu. Doména prediktivnich algoritmu je velkym prislibem, pokud
jde o rozpoznavani vzorct, které jsme zatim nezachytili, jejichZ nélez nicméné néasledné
ocenime. Tim chci Fict, Ze sdilim vase rozpaky, ale myslim, Ze tyto kategorie jsou vlastné
artefakty minulosti a Ze jejich vyznam miiZe byt jednou zredukovan na vyznam rejstfiku.
Jen jsou v soucasné dobé snadnou kofisti, a to je lakavé.

Z hlediska diviaka/uZivatele miiZe byt jednim z nejvyznamnéjsich aspektit webovych doku-
mentii nestabilni a fragmentdrni charakter textu a z néj plynouci obava z prilis velké zapla-
vy fragmentdrnich informaci, které projekty nabizeji. Ustavuji fragmentdrnost a nestabilita
novy komunikacni ramec mezi tviirci a divaky/uzivateli?

Nestabilita textu je nova jen v tom smyslu, Ze se jeji $kéla radikalné rozvinula, ale neni
nova jako uzivatelskd podminka. Vezméte si nescetné verze Bible (fimsti katolici maji ko-
lem 20 platnych verzi jen v angli¢tiné) — proménuji se po tisice let. Text Shakespearova
Hamleta, podobné jako jeho dalSich her, se v historickych vydanich také povazlivé méni.
A ,autorizované interpretacni komunity®, jak jim rika Stanley Fish,'® se samozfejmé sna-
zi mezi verzemi urcit tu spravnou. V pripadé interaktivniho dokumentu je situace jesté ra-
dikdlnéjsi a ani nepredstirame, Ze oficidlni, spravna verze dila existuje. Fundamentalnost
této nestability, jeji neohranicenost, na rozdil od toho, co se déje s Hamletem, predstavuje
pro naSe zazité zplsoby mysleni zasadni vyzvu. Vétsinou to znamena, Ze potencialné zad-
ni dva lidé¢ nevidi totéz. A to miliZze ucinit diskusi nad spole¢nym textem ndro¢nou. Je viak
pravdou, Ze v dne$nim informacné bohatém svété pracuje kazdy z nas se zcela unikatnim
souborem znalosti — sloZenym z jednotlivosti, které jsme si vytahli ze zprav, ze socidlnich

16) Stanley Fish, Is There a Text in This Class? The Authority of Interpretive Communities. Cambridge —
London: Harvard University Press 1982.
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siti a tak déle. Zatimco informace maji textovou podobu, poznani je proces, a ja si nemy-
slim, Ze textova nestabilita nutné brani poznani.

Roztfisténost je pro mne zajimava z jiného diivodu. Myslim, Ze mnoho interaktivnich
dokumentti vyuzivéd mini-narativ, aby uzivateli umoznily sestavit si tim ¢i onim zptso-
bem §irsi, komplexnéjsi zazitek. Casto jde o velmi kratké sekvence, mozna dokonce sestfi-
hané sekvence. Ale vidycky obsahuji voditko, jez je spojuje s né¢im dal$im. A v tomto se
pfilis nelidi od toho, co déla kazdy stfihac linedrniho filmu — stavi velké ptibéhy z mini-
-piibéhi prostfednictvim sekvenci, zabér po zabéru. Fragmentace tudiZ na jednu stranu
neni zas tak nova. Co je nové, je to, ze kousky pro nds nejsou spojeny — musime to udélat
sami. A nové je také to, Ze zastiesujici ptibéh, tedy to, co motivovalo spojeni v linedrnim
pribéhu, mize byt také o néco slabsi, anebo miize byt nékolikery. Zjistit, jak motivovat
uzivatele, aby se proklikavali dal a dal, jak napojit jednu pfesvéd¢ivou mini-narativni jed-
notku na jinou, to je pro tviirce interaktivnich dokumentt velka vyzva.

Zminili jsme jiZ, Ze s ohledem na publikum se o webovych dokumentech mluvi jako o médi-
ich interakce a participace. Mdme k dispozici néjakd data o tom, jak pfesné se divdci zapoju-
ji? Co vlastné pfesné vime o procesech uZivatelské interakce a participace?

Touto otdzkou jste se dotkla velmi zavazného tématu debat o interaktivnim dokumen-
tu. Linedrni tviirci, investori a skeptici — v8ichni chtéji védét totéz: funguje to? Vynahrazuji
interaktivni projekty svou intenzitou to, co jim schazi, kdyz se vystavuji publiku? Situaci
zhorsuje skute¢nost, Ze financovani je stale napjatéjsi, a investofi potfebuji pfed svymi
spravnimi radami obhdjit hodnotu vynalozenych penéz. Toto tdzdni, na druhou stranu,
upozornuje na otazku, co pfesné je zapojeni? A co se pocita jako diikaz zapojeni? Je to to,
co nam fikaji tviirci? Nebo existuje néjaky nastroj nebo méreni, které mizeme pouzit?
Nase laboratof a Tribeca pravé stravily rok praci na feSeni téchto otazek.

Pamatujme, Ze jsme vprostied velikého paradigmatického posunu v oblasti méfeni pu-
blika. Od 30. let méfily spole¢nosti jako Nielsen publikum s¢itdnim poctu oéi (a usi) a je-
jich délenim dvéma.'” ZaleZelo na vystaveni se médiu, a to jako by udélalo zbytek. Dnes,
v dobé fragmentarniho publika, které prepind a déla vic véci najednou, je ,vystaveni® sla-
bym argumentem. Médnim slovem dneska je ,zapojeni” (engagement). Ve svété socidlni-
ho dokumentu se o zapojeni mluvi jako o métitku dopadu a vlivu. Ale co to je a jak to mé-
Fit, o to se stale vedou ostré pre. Rekl bych, ze panuje shoda v tom, Ze kazdy, kdo stranku
neopusti a pokusi se v ni néjak zorientovat, prozkoumavi ji, je zapojeny — ale jak nebo
s jakym t¢inkem a jak to viibec méfit — to stale visi ve vzduchu. Béhem poslednich dvou
let byl vypracovan skoro tucet zprav a rozbéhl se vyvoj jesté vétsiho mnozstvi nastroju
a systémi, které by tuto otdzku zodpovédély. Jenze mnoho téchto vystupti spoléhd na
»scrapovani® socidlnich médii,' vSechny s predvidatelnym ucinkem.

Je to samozfejmé sporné. Na jedné strané interaktivita vyzaduje odlisny typ aktivity
nez sezeni a sledovidni, a to zfejmé znamend, Ze ji odpovida jiny druh zapojeni. A ¢im vice

17) Spole¢nost Nielsen Media Research zalozil Arthur C. Nielsen, prikopnik méfeni poslechovosti (rozhlasu)
a sledovanosti (televize) — pozn. red.

18) ,Web scraping” je termin oznacujic{ rizné metody sbéru informaci z internetu. Zpravidla se tak déje pro-
strednictvim softwaru, ktery simuluje lidské surfovini na webu — pozn. red.
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bychom se dozvédéli o tom, co v tomto smyslu funguje, a co ne, tim vice bychom mohli
zlepsit to, co déldme. Na strané druhé, pokud viechno zredukujeme jen na otdzku techni-
ky a nefesime obsah, fikdme tim, Ze co je dobré pro dokument, je dobré i pro prodejce
Coca-Coly. Vypada to, Ze nase mysleni a nas pohled na lidstvi od dnii teorie injekcni stri-
ka¢ky'” moc nepokrocily. A to mi pfijde depresivni.

Je kli¢ové si pamatovat zkuSenosti z iniciativy NFB Challenge for Change, kde ,,change”
znamenalo mnoho riznorodych véci, véetné silné lokalnich zmén ve schopnosti skupin
vyjadrit se ¢i ziskat pozornost &i ulovit lososa v fece. V soucasnosti jsme svédky fragmen-
tarizace medidlniho svéta a spiSe nez abychom pokracovali v hledani univerzalniho mo-
delu zapojeni a dosahu, méli bychom mozné vénovat vic casu specifikaci toho, co se poci-
t4, a co ne, a nechat tato rozhodnuti fidit proces hodnoceni a dokumentace. Takto to
nemusi mit smysl pro Coca-Colu, ale mohlo by to byt vyhodné z hlediska problému, jez
jsou v jadru mnoha socidlnich dokumenta.

Z historické perspektivy je zajimava téz otdzka ekonomiky dokumentdrniho filmu a jeho
uplatnitelnosti na trhu. Dokumentdrni film bylo vZdy levnéjsi vyrobit, jelikoZ vsak v distri-
buci fungoval docela jinak nez celovecerni hrany film v komercni sfére zabavy, ziistdval ne-
ziskovy. Co vime o ekonomice dnesniho dokumentdrniho filmu? Jak jsou tyto filmy financo-
vané a jak, pokud vitbec, vydéldvaji penize?

Dokumentaristé jsou jedni z nejtvorivéjsich lidi, které znam, mimo jiné proto, ze to
jsou nejen umélci, ale téz posledni a nejuspésnéjsi alchymisté — vytvareji své dokumenty,
s nadsdzkou feceno, z niceho. Financovani dokumenti se samoziejmé v jednotlivych ze-
mich lisi, nicméné ve Spojenych statech existuje jen velmi malo filmari, ktefi funguji na
komeréni bazi (Michael Moore); par dalsich spolehlivé najde prostredky v televizi (Ken
Burns, samoziejmé, ale také lidé, ktefi pracuji pro Frontline, POV?” a podobné); drtiva
vétsina vSak svou ¢innost financuje diky dotacim z nadaci, uméleckych institutii, sponzo-
ringu, ddrcim, rodi¢im, kamaradim a tomu, Ze ve volném case naptiklad fidi taxiky.
Tato mal4 pyramida, kdyzZ to tak nazveme, se také tyka uvadéni. Hrstka na vrcholku muze
ocekavat klasickou distribuci, mnozstvi na dné se parkrat ukdze na festivalech a moznd se
dostane do vysilani na kabelové televizi nebo vyjde na DVD. Vydélavaji néktefi z nich pe-
nize? Mozna ti na vrcholku, ale co vim, tak spi$ ani ti ne. Jak fikam, lisi se to zem od zemé
— Kanada tézi z podpory National Film Board, dokument podporuje i mnoho evrop-
skych vefejnopravnich televizi. Napfi¢ celym svétem vsak plati, Ze dokumenty zpravidla
vznikaji ze zaujet{ urc¢itou myslenkou a ze zavazku k ni, ne z potfeby vydélavat penize.

V tomto smyslu dokument odpovida vétsiné kulturniho sektoru — mad svou malou,
komeréné ispésnou elitu, ale obecné je dotovan jako ,kulturni blaho®. Rozdil oproti ostat-
nim kulturnim oblastem je v tom, Ze dokumenty ¢asto kritizuji urcity aspekt statu quo, coz
v okamziku, kdy vefejné zdroje vysychaji a kdy v podpore kultury hraji vétsi roli individu-
alni a korporétni sponzofi, mize znamenat ohrozeni nezévislosti a kriti¢nosti.

19) ,Hypodermic Needle Theory“ odkazuje k dnes jiz pfekonanému modelu komunikace, jenz predpoklada, ze
zpréva prichdzi k pfijemci neproblematicky, pfimo a je jim plné akceptovana — pozn. red.

20) POV je americky televizni cyklus uvadéjici nezavislé dokumentirni filmy. Online: <http://www.pbs.org/
pov/>, [cit. 6. 10. 2015].
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S ohledem na tuto situaci v tradi¢ni dokumentarni produkci nabizi web fadu zasad-
nich vyhod. Webové projekty mohou byt levnéjsi nez linearni film ¢i video. Stale vice soft-
warovych balickd je zdarma Ci prinejmensim dostupnych, ackoli stale existuji komplikace
s kompatibilitou (iOS versus riizné verze pro Android, verze formatti pro monitor, tablet
a chytry telefon atd.). Skutecné dilezité vsak je, Ze web nabizi moznost obejit izké hrdlo
distribuce v kinech a televizi. Ano, na webu je snadné se ztratit, ale strategicka partnerstvi,
kreativni prace se socialnimi médii a prolinkovani nabizi mnozstvi zpuisobd, jak si vytvo-
rit své publikum. Webové projekty soucasné pretrvavaji v dlouhodobé perspektivé a své
divéky tak mohou nachdzet a budovat v priibéhu ¢asu, nezavisle na jednorazovych udalos-
tech promitani.

S webovymi projekty souvisi téz vyznamnd otdzka jejich prezervace jako kulturniho dédictvi
— coZ se samoziejmé tykd i dalsich novomedidlnich formatii, her, instalaci a podobné. Jak
vazné bychom meéli pristupovat k nestabilité platforem, na nichz se webové dokumenty na-
chdzeji, a k mizeni téchto druhii nehmotného dédictvi? Spolupracujete na MIT s néjakymi
iniciativami, které se staraji o uchovavdni webového uméni?

Predstavte si, Ze jste zpét v roce 1899. Film, jak jej zname, je tu asi ¢tyfi roky. Doba pre-
kypuje novinkami — od projekénich systéma, filmovych témat, vyrobnich spolecnosti,
k zpusobim, jakym jsou vytvafena multi-medidlni pfedstaveni, a cestam, jak oslovit pu-
blikum. V3e se rychle se rozviji, je dynamické a pomijivé do té miry, ze kazdy fesi to, co
bude zitra. Vedeét to, co vime dnes, alespon ti z nas, co jsou historici médii, by ndm umoz-
nilo, abychom se vratili a zachranili kulturni vyznam filmu v celé jeho $ifi. Nyni s webovy-
mi dokumenty fesime stejny problém. Webové uméni ma nékolik svych pfiznivca jako
napfiklad Intermedia Art Archive galerie Tate,”" kterému jde predevsim o umélecké pro-
jekty a md urcité institucionalni zazemi, které jej stale udrzuje. V oblasti her je nékolik ha-
ckert, ktefi vyextrahovali kod, stabilizovali chatrajici rozhrani a vestavéli emulatory, ale
korporace pro to, aby archivovaly svou minulost, moc necini. Dokumenty maji instituce
jako NFB a Arte, které jsou rozhodné osvicenéjsi nez herni spole¢nosti, ale maji mnohem
mensi rozpocty. Doufam, ze uvazuji stejné peclivé o svych interaktivnich dilech jako
o svych linearnich produkcich!

Je to obrovsky problém a bohuzel také relativné drahy. Jak aZz moc dobre védi svétové
filmové archivy, je levnéjsi stabilizovat fyzicky film nez digitalni kopie, nebot formaty se
meéni velmi ¢asto a podklad nesouci digitalni informace je v porovnani s acetatovym fil-
mem nestabilni. A pak je tu otdzka, co mame uchovavat? Kéd? Rozhrani? Uzivatelsky ob-
sah — vcetné komentara? Uzivatelské chovani? Nase pritomnost je jako minulost, vzbu-
dime se a néco udélame, az nam zub ¢asu usnadni préci a odstrani velkou &ast dat sam.

Jak pohlizite na soucasnou situaci v akademické a kritické reflexi novych dokumentdarnich
forem? Co povazujete za klicové teoretické a metodologické vyzvy takového studia?
Akademie je instituce jako kazda jina — jako dokumentarni primysl, dokumentarni
festivaly nebo archivy. V nékterych prostredich ,,novy dokument® stale znamena dlouhy
linedrni dokument s ur¢itym novym ozvlastnénim. Zejména nyni, na pocatku interaktiv-

21) Online: <http://www2.tate.org.uk/intermediaart/archive/>, [cit. 6. 10. 2015].
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nich a kolaborativnich forem, je§té neexistuje Zadna ortodoxie, zadny kanon, zadny dopo-
ruceny seznam literatury a ani zadna standardizovana terminologie. To véechno samo-
zfejmeé prijde, ale doufam, Ze ndm zbyva jesté trochu casu se porozhlédnout a zvézit plny
potencial téchto forem, nez je zastr¢ime do krabic teorii a konceptt. Tou nejvétsi vyzvou
pro nds je, Ze celd nade textova tradice je zaloZena na relativné stabilnich textech a pfedpo-
klddaném pojeti autorstvi. Dnes se musime zabyvat radikdlné dynamickymi texty, texty ad
hoc, které existuji pro mne jako uzivatele pti kazdé specifické navstévé textového prostie-
di, a nikdy se nemuseji opakovat. Autorské ja se stalo my a uzivatelé se podileji na tviir¢im
procesu. A celime také urc¢itym vyznamnym epistemologickym problémiim, pfemyslime-
-li o personalizaci jako o empirické zku$enosti spise nez teoretickém postoji. Tyto pod-
minky nebyly dosud dobfe teoretizovdny. Oblasti jako herni studia a instala¢ni design
s tim samoziejmé zacaly, ale stoji proti hluboce zakofenénym zplsobiim mysleni. Jsme
uprostred zasadnéjsiho prechodu, a ani nase tradice, ani ziskané instinkty nam dobre ne-
poslouzi. Takze vyzva? Vytvorit nové gramotnosti, nové koncepty a nové nastroje k ucho-
peni tohoto rychle postupujiciho vyvoje.
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Kvétnova revoluce 1945 kamerou Vaclava Kosteleckého

Na konci roku 2014 ziskal Narodni filmovy ar-
chiv od déti ¢eského ekonoma a pozdéjsiho vyso-
kého afednika pti OSN, prilezitostného filmate
a fotografa Vaclava Kosteleckého zhruba pulho-
dinovy amatérsky film. Kosteleckému se v obdobi
Kvétnového povstani roku 1945 podafilo natocit
unikdtni zdbéry déni v prazskych ulicich. Za-
znam porfizeny na format 8 mm byl vycistén, pre-
psan do digitalni podoby a uveden v kiné Ponre-
po v ramci filmového cyklu Cesty k barikadam
— Prazské majové povstani ve filmu, pripomina-
jiciho 70 let od konce druhé svétové valky. Kromé
samotného filmového zaznamu byly NFA preda-
ny Kosteleckého rukopisné poznamky a foto-
grafie, datované rovnéz kvétnovymi dny. Ty se
spolecné s pripominkami historikd,” vyuZzitim
sekundarni literatury a dostupnych obrazovych
a zvukovych materiala staly jednim z vyznam-
nych zdroju informaci pti identifikaci zachyce-
nych osob, mist a déji i pti nasledné snaze o je-
jich zasazeni do SirSich déjinnych souvislosti
Prazského povstani. Zamérem predkladané edice
je podrobny, chronologicky vedeny prifez Po-
vstanim v navaznosti na zabéry z Kosteleckého
filmu KVETNOVA REVOLUCE 1945, slouZicimi jako
primarni obrazova dokumentace. Kontextualiza-
ce Kosteleckého zabért by zejména méla usnad-

nit budouci vyuziti filmu pro vyzkumné a vzdéla-
vaci ucely. Stejnému cili maji poslouzit samostatné
informativni boxy, vénujici se podrobnéji nékte-
rym relevantnim témattm hlavniho textu.

Pondéli 30. dubna 1945
Kosteleckého film uvozuje panorama PraZského
hradu z 30. dubna 1945 (1.01). Tohoto dne byl
schvalen text provolani Ceské narodni rady (1),
ktery o tyden pozdéji zazni v rozhlase a soucas-
né bude zvefejnén v novinach. Statni ministr
K. H. Frank pronesl no¢ni rozhlasovy projev,
v némz zduraznil silu nacistické armady a pouka-
zal na jeji vyznam pfi obrané ¢eského uzemi pred
vpadem sovétskych vojsk. Upozornil rovnéz, ze
zachovani klidu je jak v ¢eském, tak v némeckém
zéjmu. Ve stejny den Adolf Hitler ve svém berlin-
ském bunkru spachal sebevrazdu a sovétska voj-
ska 4. ukrajinského frontu osvobodila Ostravu.
Prahou se rozsirila fama, ze prestaly platit né-
mecké marky, coz v Kosteleckého filmu doklada
zabér fronty neklidnych Prazant pfed postovni
uradovnou (Postamt 33) ve Slezské ulici, kde jim
— jak se domnivali — budou vyménény marky za
koruny (1.03). Ve skutecnosti pouze Narodni
banka omezila sménovani nekrytych seka wehr-
machtu a kvuli ochrané koruny pfestala sméno-

1) Zvlastni podékovani nélezi Stanislavu Kokoskovi z AV CR, Jindfichu Markovi z VHU a Jifimu Padevétovi,
mimao jiné autorovi neocenitelné knihy Priivodce protektordtni Prahou.
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vat marky.” Ministerstvo financi vecer pro kazdy
pfipad vydalo vyhlasku, Ze fi$ské marky zstavaji
v platnosti. Jind historka se vdze k secesnimu pa-
laci Koruna na dolnim konci Vaclavského ndmés-
ti (1.04). V ném méli némecti vojaci 4. kvétna
s Cechy sménovat své zbrané za civilni obleceni,
dokud jejich aktivity neukoncila razie gestapa.
Jednou z vyznamnych budov, které Kostelecky
zachytil, bylo posadkové Velitelstvi wehrmachtu
v Praze (1.02) na Malostranském nameésti. Pravé
odtud mély byt podle puvodnich plant nacistt
fizeny bojové operace béhem kvétnovych dni.
Vétsinu aktivit nicméné prevzalo velitelstvi Wa-
fen SS v Cechach a na Moraveé se sidlem na Prav-
nické fakulté. Posadkové Velitelstvi vsak stale
centrala. Zabér Pravnické fakulty na namésti Cu-
rieovych (dfive Janské nameésti), s némeckymi
vojaky v popredi, Kosteleckého prvni filmovaci
den uzavira (1.05). Béhem povstani tvofilo po-
sadku Pravnické fakulty 150 esesdkt a budovu
branilo pét tank. Diky nim §lo o jedno z mala
mist uhdjenych nacisty az do konce povstdni.

1) Ceska narodni rada

Vrcholnym politickym organem odboje byla Ces-
odbojovych skupin a politickych stran, ale také
partyzanskych jednotek nebo revolu¢niho odbo-
rového hnuti. Formovat se zacala jiz na podzim
roku 1944 z iniciativy probene$ovské odbojové
organizace Rada tfi, odbojové skupiny Hnuti za
svobodu, 4. ilegdlniho vedeni KSC, Usttedni rady
odbort a komunistické organizace Predvoj. Ofi-
cidlné byla zaloZena v dubnu 1945, kdy se zdroven
bez souhlasu ceskoslovenské vlady, s niz méla
monopolni rddiové spojenti, prohlasila za zastup-
ce kosické vlady na uzemi protektoratu. Svou ¢in-
nost zahdjili 5. kvétna v mistnostech zalozny Své-
pomoc na okraji Dlouhé tiidy. Ackoli byli v CNR
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zastoupeni ¢lenové Ceskoslovenské strany narod-
né socialistické, Komunistické strany, Ceskoslo-
venské strany lidové a Ceskoslovenské socidlni
strany, stejné tak partyzani, vojici, drobni zemé-
délci nebo maloobchodnici, pfevahu méli zastup-
ci komunista a socialnich demokratd.

Utery 1. kvétna 1945

Prvni médjovy den Vaclav Kostelecky zahajil nata-
¢eni na Véaclavském ndmésti, stfeZzeném stihacem
tanki typu Jagdpanzer 38 (t) Hetzer u sochy sv.
Vaclava (1.06 a 1.07). K tomuto bezpecnostnimu
opatfeni se nacisté uchylili kviili obavam z prvo-
majovych demonstraci. Poprvé miazeme ve filmu
vidét namésti Republiky (tehdy Hybernské na-
mesti 1.08), kde Kostelecky stravi vetsi cast
z 5. kvétna. Vojensky vyznam nameésti navySova-
ly zdejsi Kasarny Jifriho z Podébrad (béhem oku-
pace Hybernské kasdrny 1.19), v nichz byly loka-
lizovany policejni utvary ceské policie a Cetnictva
a kde bude béhem Povstani zfizeno povstalecké
mobiliza¢ni centrum.

Na nameésti republiky se déle nachazela a Kos-
teleckym byla rovnéz zachycena Kreditanstalt der
Deutschen (1.09), tj. némecky penéZzni ustav, kte-
ry se neblaze podilel na arizaci Zidovského majet-
ku. Na zvlastni konta této banky byly ukladany
zabavené finan¢ni prostiedky. Sipka INS FREIE
(DO VOLNA 1.10), jejimz zabérem prvni kvét-
novy den kondi, smérovala obyvatele Prahy bé-
hem okupace k nejblizsimu protileteckému krytu
v pfipadé bombardovani mésta.

Prozatimni klid v prazskych ulicich, jak je
1. kvétna nafilmoval Vaclav Kostelecky, nedaval
tusit, ze tohoto dne propuklo povstani v Prerove,
zahy potlacené jednotkami SS. Slo o prvni pied-
zvést celonarodniho povstani (2), do kterého se
spole¢né s Prahou postupné zapoji na 40 mést
a témér 300 obci. Prvni kvéten ukonéilo vederni
rozhlasové oznameni nového viidce Némecké
fise, velkoadmirdla Karla Donitze, o Hitleroveé

2) Stanislav Kokos§ka, Praha v kvétnu 1945. Historie jednoho povstdni. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny
2005, s. 104.
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smrti. Text s touto informaci byl v protektorat-
nim tisku uvefejnén pfidtiho rana. Den po Hit-
lerovi spéchal ve viadcové berlinském bunkru
sebevrazdu také nacisticky ministr propagandy
Joseph Goebbels.

2) Prazské povstani v celondrodnim kontextu

Posledni vale¢na ofenziva probihala od 22. dubna
do 8. kvétna 1945. Umyslem Némci nebylo
ustoupit, ale udrzet tzemi co nejdéle kvali za-
chrané némeckého obyvatelstva pied postupujici
Rudou armadou. Némci predpokladali, ze se
v Cechich a na Moravé ubrani minimdlné do
20. kvétna. Rovnéz sovétské veleni odhadovalo
20. kvéten jako datum, kdy by operace na nasem
tizemi mohly skon¢it.” K pfevedeni fronty proti
Sovétim do Eisenhowerovy oblasti potfeboval
Schérner prazskou komunikaéni kfizovatku. Sou-
sttedény uder némeckych sil se Praze podatilo
odrazit s nezanedbatelnou pomoci venkova, kde
dochazelo k lokdlnim bojiim s predstihem, a po-
vstani tim zmarilo zamér branit ¢esky prostor
proti sovétskym jednotkdm a uspiSilo jednani

o vieobecné kapitulaci némecké armady.

Patek 4. kvétna 1945
Ctvrtého kvétna Kostelecky pouze v kratkosti za-
chytil némecky kulomet MG 42, umistény pred
Némci obsazenym palacem Koruna (1.11). Jed-
nalo se nicméné o klicovy den kvétnovych uda-
losti, jimz de facto zacalo Prazské povstani (3).
Nejen pro ,velké” déjiny mélo vyznam, Ze vrch-
ni velitel $tabu spojeneckych vojsk v Evropé, ge-
nerdl Dwight D. Eisenhower, udélil americkému
generdlu Georgi S. Pattonovi 4. kvétna rozkaz
k postupu americkych vojsk do Ceskoslovenska.
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Az do Prahy nicméné spojenecti vojaci z politic-
kych davoda nepostoupili.”

3) Zacatek povstani

Spoustécim mechanismem pro zdvaznéj$i nepo-
koje v ulicich Prahy bylo hromadné odstranovani
némeckych napist na podnicich, vyvésovani ces-
koslovenskych vlajek nebo shlukovani lidi, které
mnohdy prerostlo v ttoky na predstavitele né-
meckych bezpecnostnich slozek. Podle neovére-
nych zprav mél byt podnétem k témto aktivitim
telegram rozeslany ceskym postdm, Zelezni¢nim
a Cetnickym stanicim, ktery nafizoval zavedeni
¢edtiny jako jediného uredniho jazyka. Prestoze
Némci zpravu zahy dementovali, zvésti o ni se
mély rychle rozdifit mezi ¢esky lid. K radikalizaci
povstani zfejmé prispély také pochody a trans-
porty vézinu ze zajateckych a koncentracnich ta-
borti, evakuovanych pred postupujici frontou.
Teprve po prvnich, nikym nefizenych projevech
nepokoji se Ceskd narodni rada rozhodla po-
vstani podchytit a zacit koordinovat. V obcho-
dech a tramvajich, zdobenych ¢eskoslovenskymi
vlajkami, odmitali brat némecké marky, lidé si
pripinali na klopy trikoloru. Hlouc¢ky diskutuji-
cich obyvatel se shromazdovaly v ulicich a né-
mecka poradkova policie musela zajistovat pora-
dek vystraznou stfelbou.

Sobota 5. kvétna 1945

Ofenzivu povstalct proti prazské némecké po-
sadce v paty kvétnovy den meély zintenzivnit
a vznik vétsich povstaleckych seskupeni podnitit
mimo jiné famy o blizici se americké armadé. Jak
jsme jiz zminili, Vaclav Kostelecky 5. kvétna fil-
moval primarné na nameésti Republiky, pravde-

3) Praiské povstani v kvétnu 1945. Online: <http://www.ceskatelevize.cz/ct24/exkluzivne-na-ct24/osobnosti-na-
-ct24/7004-prazske-povstani-v-kvetnu-1945/>, [cit. 8. 10. 2015].

4) K divodiim podrobné viz napf. prepis debaty z pofadu Historie.cs nebo rozhovor s historikem Jindfichem
Markem. Jak prohrili vilku. Online: <http://www.ceskatelevize.cz/ct24/exkluzivne-na-ct24/historie-cs/297201-
-jak-prohrali-valku/>, [cit. 8. 10. 2015]. Jindfich M ar ek, Kdyby generél Patton dodel do Prahy, Zili bychom
jako Danové nebo Belgi¢ané. Online: < http://www.rozhlas.cz/radiozurnal/host/_zprava/jindrich-marek-kdy-
by-general-patton-dosel-do-prahy-zili-bychom-jako-danove-nebo-belgicane--1347348>, [cit. 8. 10. 2015].
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podobné z jednoho z palacti na dnesni Revolucni
ulici (tehdy Berliner Strasse). Dramatické déni
v prilehlém okoli budiz dokladem, jak prozirava
jeho volba mista byla.

Na Kosteleckého zabérech vidime mimo jiné
cyklisticky oddil SS (1.13 a 1.14), ktery pozdéji
obsadi budovu rozhlasu na Vinohradech, sunda-
vani (1.12) a pfemalovavéni némeckych napist
(1.15 a 1.16),” projizdéjici némecké jednotky
v ukofisténych francouzskych tancich (1.17).
Kosteleckého pozornosti neunikl ani ¢ily ruch
pred Kasarnami Jifiho z Podébrad, kde mezi de-
vatou a desdtou hodinou rdno probéhla viibec
prvni vétsi manifestace Prazského povstani. Krat-
ce po vyvéseni udajné prvni vlajky v Revoluéni
tridé (1.18) se pred Kasiarnami zacali shlukovat
lidé (1.19). Asi stohlavy dav se na chvili rozesel
béhem prijezdu némeckych tanka (1.22). Né-
sledné se ale lidé vratili, aby uvitali dodavku s po-
vstalci mavajicimi narodnimi trikolorami. Zrej-
meé 5lo 0 motorizovanou policejni cetu navrativsi
se z venkovské sluzby (1.23).9

Ke shazovani a cupovani Hitlerovych podobi-
zen (1.20 a 1.21) mélo podle dostupnych prame-
nu dojit priblizné hodinu po poledni, tedy kratce
po odvysilani prvni ze ¢ty vyzev rozhlasu k ak-
tivnimu vystoupeni proti okupa¢ni moci: ,,Vold-
me ¢eskou policii, ceské Cetnictvo a vladni vojsko
na pomoc ¢eskému rozhlasu. Volame vechno, co
je ceské, na pomoc ceskému rozhlasu. Esesdci zde
vrazdi ceske lidi."”

Nejednalo se o prvni projev rezistence z budo-
vy rozhlasu. Tradi¢ni ranni rozhlasové vysilani
bylo v 6:00 netradi¢né zahdjeno dvojjazy¢nym
oznamenim ,,Je sechs hodin!", po némz zacal roz-
hlas vysilat pouze cesky. Do repertoaru se dostaly
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i dosud zakdzané ceské pochody. Vzhledem
k ovladnuti celorepublikového rozhlasu ¢eskymi
zameéstnanci byli Némci odkdzani na mistni roz-
hlas. Jeho prostiednictvim policejni prezident
Willy Weidermann v osm hodin rano zakazal
shromazdovani vice nez péti osob na ulicich a vy-
dal pozadavek, aby prestaly byt odstranovany né-
mecké napisy. Zdkaz mél presné opacny ucinek,
nez bylo zamysleno — vyprovokovalo horlivé ni-
¢eni némeckych napisa, které vidime i v Koste-
leckého filmu (1.12, 1.15 a 1.16).

Dal$i udalosti patého kvétna se odehrdly bez
pritomnosti kamery Viclava Kosteleckého. Pro
tplnost si jejich chronologicky priibéh alespon ve
stru¢nosti shrime. Od rana lidé holyma rukama
odzbrojovali Némce na ulici. V devét hodin se ve-
leni vojenské skupiny Alex seslo k pravidelné po-
radé v domé U Kunerlii na Staroméstském na-
meésti a rozhodlo se zapojit do boje. Okolo desaté
hodiny vyklidily hlidky Schutzpolizei (ochranna
policie) Vaclavské nameésti, kde bylo skupinkou
povstalct na stfechu prevaleno némecké obojzi-
velné auto a obsazeno némecké knihkupectvi.
Nasledovalo paleni knih pfed budovou. Jednotky
»Schupo® prostor uzaviely a kulometnymi hnizdy
rozdélily na tfi ¢asti. V deset hodin dopoledne
vnikl dav lidi do Staroméstské radnice a sesadil
dosavadniho primatora Aloise Rihu. Pozdéji do-
razili policisté z policejniho reviru v Josefské uli-
ci. Radnice, v jejiz budové byl umistén méstsky
rozhlas, se diky tomu stala prvnim objektem ob-
sazenym povstalci.

V jedenact hodin zacaly vyzvdnét zvony na Sva-
tovitské katedrale, provoz na Narodni tfidé ustal
a prihlizejici lidé zacali zpivat statni hymnu a pro-
volavat slavu Bene$ovi. Zhruba ve stejny cas vy-

5) Hromadné odstranovani némeckych ndapist a vyvéSovani ceskych vlajek zapocalo jiz 4. kvétna. Podnét podle
nékterych vzpominek pameétnika prisel z prazskych nadrazi, nejspis tedy $lo o spontanni reakci na zpravy, kte-

.....

6) Mohlo jit o vozy tzv. Gendarmerie-Zug (mot) Prag, motorizované etnické Cety, ktera méla bojovat proti par-
tyzanim, ale namisto toho s nimi spolupracovala. Velel jim prapor¢ik Hosek. Viz Jindrich Marek, Barikdda
z kastanii, Prazské povstdni v kvétnu 1945 a jeho skuteéni hrdinové. Cheb: Svét kiidel 2005, s. 138.

~J
—

Zvukovy zaznam hldseni je dostupny na strankich Ceského rozhlasu. Alexandr Picha, Ctyfi dny bitvy

o Cesky rozhlas. Online: <http://www.rozhlas.cz/bitvaorozhlas/bitva/_zprava/ctyri-dny-bitvy-o-cesky-roz-

hlas--1392993>, [cit. 8. 10. 2015].
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pukl boj 0 gymnézium Na Prazacce. Pfed poled-
nem projizdély méstem posledni tramvaje, jejichz
provoz bude obnoven az 17. kvétna. Némecka
ochrannd policie pokracovala v zajistovani Vac-
lavského nameésti a prilehlych ulic, Na Prikopech
byl rozehnan privod demonstranttl.

Ve dvé hodiny odpoledne se povstalcim poda-
tilo osvobodit politické vézné z pankracké vézni-
ce.® O pul tieti zahdjilo v Bartoloméjské ulici své
piisobeni vojenské velitelstvi Barto§ Karla Kutlva-
§ra, které na svou existenci v 16:55 upozornilo
také prostfednictvim rozhlasu. Okolo pil Sesté se
povstalcim podatilo dobyt Sokolovnu na Vino-
hradech a ziskat velké mnozstvi zbrani a munice,
véetné neocenitelnych pancéiovych pésti. Boj
o rozhlas skoncil kapitulaci némeckych sil kratce
pted Sestou hodinou vpodveder.

Po aktivizaci Ceské narodni rady se koordinace
vojenskych operaci ujal kapitin Jaromir Nechan-
sky. Autoritu CNR pied devatou hodinou vecer
podporil také Hubert Ripka, statni tajemnik mi-
nisterstva zahrani¢nich véci v londynské exilové
vladé, ktery vyzval Prazany, aby nasledovali pfi-
kazii Rady. V jedenact hodin a tfi minuty v noci
byla rozhlasem vysildna vyzva velitelstvi Bartos:
,Volame véechny obcany, aby stavéli barikady.””

Béhem prvniho dne povstini se povstalcim
podafilo ziskat zna¢né mnozstvi zbrani a dostat
pod kontrolu vétsi ¢ast Prahy, véetné prazdnych
barrandovskych ateliért, které prevzala revoluéni
zavodni rada s predsedou Vojtéchem Traplem,
ktery bude po vilce zastévat vysoké funkce v Ces-
koslovenském statnim filmu. Celkovy pocet praz-
skych povstalcti patého kvétna vecer je odhado-
van na 16 tisic, pficemz dohromady se boji na
Ceske strané zacastnilo pres 30 tisic osob. K rych-
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lému ziskani pfevahy povstalctim kromé odvahy
a bojového nasazeni pomohla také dezorientace
némecké posiddky poté, co byly vypojeny telefon-
ni linky.

Nedéle 6. kvétna 1945

Dne 6. kvétna, kdy Viclav Kostelecky nenatdcel,
se s prazskymi povstalci pokusily spojit jednotky
Ruské osvobozenecké armady (4) generdla Vla-
sova, zatimco se nacisté pfipravovali na generalni
utok proti méstu, kde bylo v noci navzdory neu-
stdvajicimu hustému desti postaveno na 1600 ba-
rikad.'”

Prvni vyzva ke stavbé barikdd z rozhlasu zazné-
la v noci na $estého kvétna a zopakoviana byla nad
ranem.'” Stavbu barikad méla podpofit vyzva ve-
litelstvi Barto$ Elektrickym podnikiim, aby vysla-
ly tramvajové vozy na konecné zastavky a zatara-
sily jimi pfistupy k méstu. K nému zaroven od
dvou hodin odpoledne zacala postupovat Ruda
armada pod velenim marsala Konéva.

Jiz okolo pdté hodiny rano zacal utokem tfi né-
meckych tank( z Pafizské ulice tfidenni boj
o Staroméstské namésti (5). Od rana Némci uto-
¢ili také na Pankrac, s prestavkami se bojovalo na
Smichové, na Letné, na Zizkové, v Hostivafi, Vr-
Sovicich a v Podbabé. Bojum neunikl ani Prazsky
hrad, jehoz horni patro pfed pédtou hodinou od-
poledne zasdhnul délostfelecky grandt. Némec-
kou pumou byla zasazena budova rozhlasu na Vi-
nohradech, v disledku ¢ehoz muselo byt vysilani
pteruseno a hlasatelé se pfemistili nejprve do bu-
dovy vysilace ve Strasnicich, poté (7. kvétna) do
studia X v budové Husova sboru na Vinohradech.

Ackoli 6. kvéten pripadl na nedéli, pekarny za-
¢aly od rana pracovat naplno, aby mohly zésobo-

8) Takto prenesl situaci pfed pankréckou véznici na platno Otakar Vavra v dobové tendenénim filmu Osvobozeni

Prahy (1975).

9) S. Kokosdka,c. d,s. 138. Prip. Toma$ Jakl, Bojisté a barikddy Prazského povstdni. Praha — Litomysl: Pa-

seka 2014, s. 16.

10) Prvni barikddy ve vnitfnim mésté zacali Prazané stavét spontanné jiz patého kvétna odpoledne. Podle povalec-
ného tfedniho $etfeni podplukovnika Jana Soukupa z ministerstva narodni obrany z Narodniho vyboru hlav-
niho mésta Prahy bylo v priibéhu povstdni postaveno 1583 barikdd, na jejichz budovani se pouzilo 254 tisic
¢tverecnich metri dlazby. S. Kokoska,c. d,s 140.VizT. Jakl, c. d, s 22.

11) Miloslav Disman, Hovofi Praha. Praha: Svoboda 1985, s. 119.
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vat bojovniky, pro néz byly zfizovany také zvlast-
ni vyvafovny. Rozdavani jidla, ndpoji a cigaret
bojujicim povstalcim nechybi ani v Kostelecké-
ho filmu (1.31 a 1.32). Podobnou solidaritu pro-
jevili lékarnici, vyddvajici povstalcim zdarma
léky, obvazy a dalsi zdravotnicky material.

Pres dil¢i uspéchy se nacistiim zatim nepodafi-
lo obsadit trojici strategicky vyznamnych lokaci,
Viclavské namésti, Staroméstské namésti a Hrad-
cany. Pod kontrolou povstalcti naddle zhstaval

cely pravy breh Vltavy s vyjimkou Vitkova.
4) Ruska osvobozenecka armada

Ruska osvobozenecka armada (ROA) byla ozbro-
jenou slozkou Komitétu pro osvobozeni narodu
Ruska (KONR), emigrantského politického orga-
nu, ktery vznikl pod dohledem wehrmachtu a SS
na podzim 1944 v Praze. Nacisté v ném sjednotili
soveétské emigranty a prebéhlé ¢i zajaté vojaky
Rudé armddy a ozbrojili je ke spole¢nému boji
proti bolsevismu. Pod velenim generala Vlasova
a dohledem wehrmachtu KONR na pifelomu let
1944 a 1945 vycvicil a vyzbrojil dvé vojenské di-
vize. V lednu 1945 pak Hitler jmenoval Vlasova
vrchnim velitelem ruskych ozbrojenych sil. Od
jara 1945 bojovali tzv. vlasovci pod némeckym
velenim a v némeckych uniformach proti sovét-
ské armadé. Do protektordtu byli poslani na kon-
ci dubna 1945. Méli se pfipojit ke skupiné armad
Stred polniho marsala Schornera. V predtuse bli-
ziciho se konce valky a z obav ze sovétské odplaty
ovéem presun na vychod odmitli. Dali pfednost
americkému zajeti. V oblasti Berounska a Kla-
denska §tab divize zaslechl voldni Ceského roz-
hlasu o pomoc. Vlasov i Bunacenko doufali, ze
pomohou-li Praze, napravi svou reputaci vlasti-
zradci a nakonec budou zajati Americany, jejichz
brzky pfichod do hlavniho mésta mylné pfedpo-
kladali.
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5) Boj o Staroméstské namésti

Komplex radni¢nich budov s rozhlasovym vysila-
¢em meéstského rozhlasu, podzemnimi chodba-
mi, kryty a telefonni tstfednou byl vyznamnym
organizacnim bojovym stfediskem. Patého kvét-
na v poledne, poté, co byly Staroméstskd radnice,
Nova radnice a Novd ufedni budova obsazeny
povstalci, prevzal vedeni magistratu Narodni vy-
bor Praha a na radnici byla vyvésena ceskoslo-
venska vlajka. Intenzivni boje o budovy magistra-
tu zapocaly jiz 5. kvétna odpoledne a trvaly az do
podvecernich hodin. V nedéli 6. kvétna dopoled-
ne bylo rozhodnuto zabarikadovat pristupové
ulice vedouci k namésti. Vynechana byla Patizska
ulice, kde by bylo stavéni barikad kvuli blizkosti
velitelstvi Wafen SS v budové Pravnické fakulty
prili$ riskantni. Nejsilnéjsi uder zahdjili Némci
8. kvétna rano. Strelbé tanki a péchoty podlehla
stfecha radnicni véze, orloj, arkyt a nakonec celé
severovychodni kridlo. Na haseni nezbyval kvili
neustdvajici palbé cas. Okolo ¢tvrté hodiny odpo-
ledne se zfitila stfecha radni¢ni véze a obrdnci se
stahli na Malé nameésti. Po zastaveni boju bylo
kompletné znic¢ené severni a vychodni kiidlo
radnice.

Pondéli 7. kvétna 1945
Generalni utok proti méstu ze severu, severovy-
chodu a z jihu nacisté zahdjili 7. kvétna. Tento
den je minimalné na filmovych zabérech Viclava
Kosteleckého nejdramatictéjsim dnem povstani.
Kritickd byla situace zejména ve sméru Kobylisy
— Trojsky most — Vysoéany — Karlin — Zizkov.
Povstalci se pod tlakem Némcu pronikajicich do
centra mésta ze severovychodu museli stdhnout
do defenzivy. K jejich oslabeni ptispél ustup vla-
sovcl poté, co se generalu Bunacenkovi nepoda-
filo s CNR vyjednat podminky oboustranné vy-
hodné spoluprace.

Kosteleckym natocené barikady (1.24), jejichz
zdklad tvofi tii némecké vojenské osobni auto-
mobily, se nachdzeji na Vinohradské tiidé (za

protektoratu Schwerinova).'” Dalsi barikady, vy-




116 ILUMINACE Ro¢nik 27,2015, ¢. 3 (99) EDICE A MATERIALY

1:25 - 1.26

129 1.30

1.31




ILUMINACE Roc¢nik 27,2015, ¢. 3 (99)

budované z tramvajovych vozu, jsou z Korunni
ulice (1.26). Diky autorové pohotovosti lze ve fil-
mu zahlédnout také dvé stihacky (1.25), zfejmé
Messerschmitt Bf 109, prelétajici nad vinohrad-
skou vodarenskou vézi.'"” Pfi bombardovani cen-
tra Prahy némeckymi bitevnimi letouny bylo za-
sazeno Hybernské nadrazi (dnes Masarykovo),
domy na Vaclavském namésti nebo Narodni mu-
zeum.

Pokud budeme vychdzet ze zdpiska Viclava
Kosteleckého, mimoradné cenné jsou zabéry z na-
meésti Miru. Kostelecky si zapsal, ze jde o vlasovce
mifici na namésti Jifriho z Lobkovic (1.27). Véro-
hodnost tohoto poznatku nasobi skute¢nost, ze
na Lobkovicové ndmésti probihal od patého kvét-
na boj o budovu realného gymndzia, v té dobé
slouziciho jako lazaret SS, a pravé diky podpore
vlasovct s dély a minomety se povstalcim poda-
rilo némeckou posadku primét ke kapitulaci.

Pozoruhodna historie se vaze k budové Valdek
na namésti Miru, ,ozdobené” nacistickou vlaj-
kou, ze které byl vystrihnut hakovy kriz (1.28).
Provozovatelem paldce s kavarnou a kinosdlem
byl od roku 1940 SS-Obersturmbannfiithrer Ru-
dolf Fuhrmann, ktery kino v lednu 1943 pfejme-
noval na Astorii (1.29). V cervenci 1945 se z ng¢j
stal opét Valdek.'

Dokladem snahy organizovat stale z velké ¢asti
nekoordinované povstini a soucasné dikazem
o neinformovanosti Prazani, doufajicich pred-
nostné v brzky prichod spojenecké, nikoli sovét-
ské armady, je oznameni z titulni strany Nedélni-
ho listu z 6. kvétna 1945, vyvésované ve filmu
primo panem Kosteleckym na zed domu (1.30).
Text oznamuje vstup spojenct na Ceskoslovenské
tizemi a naznacuje brzké ukonceni boju.
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O zménu neblahého vyvoje udalosti se pokusili
clenové vojenského velitelstvi Bartos, kteri zacali
hodinu po poledni jednat s K. H. Frankem o vie-
obecné kapitulaci némeckych jednotek. Frank
odmitl. Prestoze dalsi jednani probihala v pribé-
hu celého dne, strany se nedohodly. Uspéinéjsi
bylo jednani v Remesi, kde tohoto dne doslo za
pritomnosti amerického generiala Waltera Smi-
the, sovétského generala Ivana Susloparova, fran-
couzského generdla Frangoise Seveze a némecké-
ho generala Alfreda Jodla k podepséni kapitulac-
niho protokolu, podle néhoz mély do pilnoci
8. kvétna viechny némecké jednotky slozit zbra-
ne.'?

Utery 8. kvétna 1945

Podepsdni kapitulace neznamenalo konec bojii.
Prahu cekaly jesté témér dva dny neklidu. Osmy
kvéten byl kvili silicimu tlaku nacista kritickym
dnem povstani. Soustfedénim hlavniho naporu
na centrum mésta se Némcim podafilo probojo-
vat na Vdclavské a Staroméstské ndmeésti. Tam
Vaclav Kostelecky stravi teprve posledni ¢ast dne,
ktery zahdjil jako tcastnik ptisahy nastoupenych
¢lent revoluc¢nich gard (6) na Vojenském velitel-
stvi Velké Prahy ,Bartos” v Bartoloméjské ulici
(1.33).

Staroméstskou radnici, hofici od odpolednich
hodin po zdsahu stfechy granitem z tankového
stihace Jagdpanzer 38 (t) Hetzer,' Véclav Koste-
lecky natocil nejprve z vyhlidky, kterou ve svych
zapiscich oznacuje neurcitym ,,Belle Vue® (1.34).
Navecer se ovsem vydal pfimo k hofici budové
a se svou kamerou byl svédkem toho, jak se
k zemi hrouti zasazend radni¢ni véz (1.35) nebo
marné snahy hasi¢t uhasit pozar (1.37) dnes

12) T. Jakl,c. d.,s. 60-61a 185.

13) Peter Ka§§dk,Michal Plavec,Filip Vojtasek, Praha v plamenech. Ndlety na hlavni mésto za druhé své-

tové vilky. Cheb: Svét kiidel, 2008, s. 412-413.

14) Jaroslav Cvanéara, Miroslav Cvancara, Zanikly svét stiibrnych pldten. Po stopdch prazskych biografil.

Praha: Academia, 2011, s. 107-108.

15) Na Stalinovu zadost byla bezpodminecna vojenska kapitulace podepsana jesté jednou, devitého kvétna 16 mi-
nut po pulnoci v Berling, kterému jakozto méstu dobytému Sovéty nalezel zvlaétni symbolicky vyznam.

16) Alexandr, Picha, Pred 65 lety vypuklo Prazské povstdni. Online: <http://www.rozhlas.cz/archiv/1945/_zpra-
va/pred-65-lety-vypuklo-prazske-povstani--728699>, [cit. 8. 10. 2015].
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jiz neexistujiciho severniho kfidla Radnice. Boj
u Radnice se znovu rozhotel kolem osmé hodiny
rano. V bezprostrednim boji o radni¢ni budovy
padlo 19 povstalct. Kromé severniho kfidla a vy-
chodni ¢asti Radnice vyhotel také méstsky archiv
se vzacnymi dokumenty.

Ubranit Radnici si za hlavni cil stanovila skupi-
na Matylda, ktera za své jméno vdéci Matyldé
Spurkové, divce prechazejici v jednom ze zbérii
z Kosteleckého filmu pres nameésti (1.36). Do
obrany historicky cenné budovy se zapojila i vice
nez stovka partyzani z Hofovic. Také ty mGzeme
vidét v Kosteleckého filmu (1.38).

V noci na osmého kvétna propukly nové boje
na pfistupech ke Smichovu a v Pankraci. Nejkri-
Meésta. Po ¢tvrté hodiné rano se pres barikddy
pfehnalo osm némeckych pancéfovych vozi, kte-
ré vjely na namésti Republiky a zacaly ostfelovat
Kasarny Jifiho z Podébrad. Obrana mésta se pod
naporem némeckého utoku, podporovaného de-
lostreleckym a leteckym bombardovanim, zacala
hroutit po sedmé hodiné rano.

Pted jedenactou hodinou se do budovy Ustfed-
niho socidlniho dstavu v Bartoloméjské ulici ke
kapitula¢nimu jednani s CNR dostavil general
Rudolf Toussaint, zplnomocnénec némecké bran-
né moci v protektoratu, jehoz syn byl zajat po-
vstalci. Jednani bylo obnoveno v 13:45, kdyz se
Toussaint vratil do Bartoloméjské po netspésné
snaze zajistit zastaveni boji.. Dohoda mezi CNR
a Toussaintem o odchodu némeckych vojsk
z Prahy byla podepsana ve ¢tyfi hodiny odpoled-
ne. Jeji cely nazev znél Protokol o provedeni for-
my kapitulace némeckych brannych sil. Odchod
némeckych vojaka mél byt zahajen v 18:00. Stfel-
ba presto na nékterych mistech Prahy kviili nein-
formovanosti i fanatismu na obou bojujicich stra-
nach pokracovala.

Osmy kvéten byl poslednim dnem, kdy veleni
némeckych armad Stfed predpokladalo, ze by se
mohlo podafit prolomit obranu Prahy, k cemuz ale
nedoslo. Také tato skute¢nost piispéla k vydani roz-
kazu ustupovat na zapad smérem k Americaniim.
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6) Revolucni gardy

Oficidlné se jako Revolu¢ni gardy oznacovaly or-
gény vojenské komise CNR, jimz Némci s bilymi
prapory mohli sklddat své zbrané. Ozbrojenci
s trikol6rou ¢i bilymi paskami, na nichz bylo cer-
vené napsino ,RG® se poprvé objevili na jafe
1945, kdy moravska odbojova organizace Rada
tii ve spolupriéci s ileglni skupinou Nérodni od-
borové ustfedny pripravila koncept budouciho
povstani. Zaklad mély tvofit délnické jednotky,
oznactované jako Revoluéni gardy teprve od kvét-
na. Vojenskému velitelstvi Velké Prahy podléhaly
razné vojenské jednotky, které se v zavéru po-
vstani slou¢ily pravé do revolucnich gard. Jejich
tkolem bylo stfezit Prahu béhem povstdni a na-
sledné zajistovat bezpeci v pohranici. S tim, jak se
obnovovaly ozbrojené sily osvobozené Ceskoslo-
venské republiky, jejich vyznam klesal, az byly
v srpnu 1945 zcela rozpustény. MuZstvo bylo
z¢asti odeslano do jednotek armddy, zCasti pieve-
deno do nové vznikajiciho Sboru ndrodni bez-
pecnosti,

Stieda 9. kvétna 1945

Prvni tanky Rudé armady (7) se na okraji Prahy
objevily pred treti hodinou rano 9. kvétna. Pred
devitou je v ulici Na Pfikopé nadsené uvitali Pra-
zané. Po desaté hodiné prijal generdl Kutlvasr so-
vétského generdla Rybalka v Bartoloméjské ulici.
Oficidlni uvitani Rybalka prazskym lidem, jak jej
zachytili filmafi zpravodajského filmu, se okolo
jedné hodiny odehrilo na dobytém Trojském
mosteé.

S ohledem na tlevu, kterou pfijezd sovétskych
vojsk predstavoval, by nds nemélo prekvapit, ze
vétSinu filmového materialu Vaclav Kostelecky
v tento den spotfeboval pravé na né. Devaty kvé-
ten v Kosteleckého filmu zac¢ina setkdnim s vo-
jaky Rudé armady na KriZovnickém ndmeésti
(1.39), kde zéroven vidime zapojeni Némct, do-
nucenych na znameni potupy k vyzuti (1.41), do
praci na odklizeni barikad (1.40).

Kostelecky, tézici ze své znalosti ruského jazy-
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ka, se nasledné zucastnil manifestacni jizdy jed-
noho z ruskych tankt (1.42 a 1.44) centrem Pra-
hy pfes Karmelitskou, Ujezd a most Legii, dale
kolem Narodniho divadla a pfes Narodni tfidu.
Piedzvésti politického sméfovani republiky v né-
sledujicich letech je vedle nad$eného pfijeti Soveé-
th jako osvoboditelti zemé napriklad titulni stra-
na ilegalniho periodika Pést, na které vedle sebe
vidime tvéfe prezidenta Benese a marsala Stalina
(1.43).

Prestoze mésto béhem dopoledne opustila po-
sledni némecka kolona slozena pfevaziné z praz-
ské posadky SS, doslo jesté k nékolika stretim
predevsim v oblasti Zlichova, Pankrice a Dejvic,
ale také na Prasném mosté, Klarové nebo v Dejvi-
cich. Ke znejisténi obéant pfispélo poledni varo-
vani Ceského rozhlasu, ze Némci mozna podnik-
nou letecky nalet na Prahu poté, co shodili pumy
na Nymburk a Mélnik. Zminované nalety ve sku-
tecnosti provedly sovétské bitevniky IL-10. Jed-
nalo se o vysledek snahy Sovéth zabrdnit némec-

kym vojakim v tstupu ni¢enim komunikaci.
7) Prvni ruské tanky

Prvni sovétské tanky se na okraji Prahy objevily
pred tfeti hodinou rdno 9. kvétna. Jednalo se
0 62. a 63. gardovou tankovou brigadu 4. gardové
tankové armady generala Leljusenka. O hodinu
pozdeéji do Kobylis a Tréje pronikla 69. mechani-
zovana brigada a 50. motocyklovy pluk 3. gardo-
vé tankové armddy generdla Rybalka.'” Od seve-
rozapadu postupovaly jednotky 10. gardového
tankového sboru generdla Jemeljanovice. O pul
paté rano prejizdély prvni tanky T-34 Trojsky
most a pres Holesovice a Dejvice mifily do centra
mesta. Na Malou Stranu se Chotkovou ulici do-
stal jako prvni tank ¢. 24 od 63. tankové brigady,
jemuz velel porucik Goncarenko. Na Kldrove se
tank octnul pred hlavnémi dvou stihaca tanka
Hetzer, které kryly ustup zbytka némecké arma-
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dy. Tank ¢. 24 se tak stal jedinym zni¢enym tan-
kem Rudé armady v Praze.'”

Ctvrtek 10. kvétna 1945

Hlavni udalosti desatého kvétna byl prilet ¢asti
ceskoslovenské vlady z Kosic ve slozeni: Klement
Gottwald (mistopfedseda vlady), Zdenék Fierlin-
ger (predseda), Ludvik Svoboda (ministr narodni
obrany) a Vaclav Nosek (ministr vnitra). Viclav
Kostelecky zaznamenal ¢ekani na vladni delegaci
(1.47) i jeji prijezd ulici Na Ptikopé (1.48). Cle-
nové vlddy pokracovali v jizdé az na Prazsky
hrad, kde se konala jejich prvni spole¢na schiize.
Pfed touto slavnostni udalosti se Kostelecky po-
hyboval v horni ¢asti Viclavského namésti, kde
natocil Hitlerovu mlddez pfinucenou k uklido-
vym pracim (1.46), sochu sv. Viclava a trosky
domu ¢p. 812 na narozi Vaclavského ndmésti
a Krakovské ulice (1.45), kde bude v 50. letech
postaven vystavni Dam potravin s vybérovymi
restauracemi.

Stieda 16. kvétna 1945
Posledni zabéry Kosteleckého filmu zachycuji na-
ladu v prazskych ulicich pfed a béhem névratu
prezidenta Benese do vlasti. Slavnostni jizdu pre-
zidentského kabrioletu s Edvardem Bene$em
a jeho manzelkou Hanou pfes Viclavské ndamésti
(1.52) predjimaji ndpisy ve vylohdch obchodu
jako ,,Praha zdravi presidenta budovatele® (1.49)
a ,Vitdme vas!“ (1.50) nebo titulni strana za pro-
tektoratu zakazaného Rudého prdva, na niz ¢teme
»Praha dnes uvitd svého presidenta“ (1.51). Poté,
co projela Vaclavské nameésti, pokracovala Be-
nesova kolona pres Pafizskou tfidu, Smetanovo
nameésti a Kfizovnickou ulici na Karliv most az
k Prazskému hradu. Jak patrno z jinych textd, na-
déje Prazané upirali (a vdék vyjadfovali) nejen
Benesovi, ale téz Rudé armadé a Stalinovi.

Ceské kvétnové povstani mélo lidovy charakter
a zivelny priibéh. Vojenské velitelstvi Velké Prahy

17) Jan Boris U hlif, Praha ve stinu hdkového kfize. Praha: Ottovo nakladatelstvi, 2005, s. 176.

18) S. Kokoska,c. d, piiloha 7.
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1.49

a Policejni feditelstvi v Praze identifikovaly do 30.
prosince 1945 celkem 1 693 mrtvych ¢eskych bo-
jovniki a 2 938 ranénych osob (z toho 1 575 téz-
ce).' Podle nejnovéjsich vyzkumi padlo z 31 300
povstalci, ktefi se aktivné zapojili do boje s na-
cisty a do obrany mésta, vice nez 2 898.2” Rozsah
skod zpusobenych povstanim byl odhadnut na
¢tyti miliardy a Etyfi sta miliont Kés.?” Boje po-
$kodily 3 074 objekti, z nichz bylo zcela zniceno

22)

51 a velmi tézce poskozeno 314.* Diky odvaze
lidi jako Viclav Kostelecky, ktefi se navzdory hro-
zicimu nebezpeci vydali s kamerami a fotoapara-
ty do ulic, mame k dispozici jedine¢ny historicky

pramen, diky némuz si za témito Cisly mizeme

151 1.52
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1.50

predstavit konkrétni tvafe, mista a Ciny. Skutec-
nost, ze nam sledovani KVETNOVE REVOLUCE
1945 pri védomi historickych souvislosti poskytuje
zdkladni piehled o zacdtku, pribéhu a konci
Prazského povstdni, je zejména dokladem jedi-
necnosti filmovych zabér Viclava Kosteleckého.

Martin Srajer

Vyzkum a prdce na textu byly podpofeny Minister-
stvem kultury CR z programu Instituciondlni pod-
pory na dlouholety koncepini rozvoj vyzkumnych
organizaci (IP DKRVO) v roce 2015.

19) Prazské barikddy v kvétnu 1945 v déjinném kontextu. Online: <http://www.vhu.cz/prazske-barikady-v-kvetnu-

-1945-v-dejinnem-kontextu/>, [cit. 8. 10. 2015].

20) Prazské povstdni prineslo na t7i tisice obéti, ukazuji nové seznamy. Online: <http://www.ceskatelevize.cz/ct24/
domaci/307535-prazske-povstani-prineslo-na-tri-tisice-obeti-ukazuji-nove-seznamy/>, [cit. 8. 10. 2015].

21) Miroslav Broft, Oldfich Mahler, Praha v kvétnu 1945. Praha: Panorama 1985, s. 200.

22) Kol. autordi, Déjiny Prahy, sv. IL., od slouceni prazskych mést v roce 1784 do soucasnosti. Praha: Paseka 1998,

s. 413,
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Ustiedni svaz kinematografii v Ceskoslovenské republice (1920-1938)

Vznik prvej ceskoslovenskej republiky (28. 10.
1918) a napita doba sa nepochybne odzrkadlili
na vyvine organizacii, spolkov ¢i zvizov, ktoré sa
angazovali v kinematografickom obore. Potreba
vytvorenia spoloc¢nej stavovskej organizdcii resp.
zvizu, ktory by zastreSoval zaujmy dotycnych
spolkov, bola nevyhnutnd."” Medzi takéto zvizy
patril aj Svaz majitelt kinematografii v republice
Ceskoslovenské, ktorého vznik bol povoleny vy-
nosom zemskej politickej spravy zo dna 10. jula
1920.%

Zviz bol vytvoreny ako tustredna organizacia
zemskych odborov, ktoré sa venovali kinemato-
grafickej problematike. V oznameni Policejnimu
feditelstvi je uvedené, Ze na ¢innosti zvidzu sa po-
dielali: Spolek ceskych majiteli kinematografi
v Praze,” Svaz majitela biografi moravskych

v Brné, Fachverband der deutschen Kinobesitzer
in der Tschechoslovakei a Landes Fachverband
der Kinematographenbesitzer Schlesiens. Ustred-
ny zvaz spociatku nemal stale hospodarske zdze-
mie, preto v koopericii so Zemskym svazem Ki-
nematograft v Cechach vyuzival jeho zasadacie
priestory a jeho ustrednu tlaovinu (Zpravodaj
Zemského svazu kinematograft v Cechach).”

V prvych stanovach zvizu, ktoré boli prijaté
v roku 1920, bolo vymedzené pole posobnosti na
celé izemie Ceskoslovenskej republiky. Stanovy
obsahovali 17 ¢lankov, pricom tcel zvizu (¢lanok
¢. 2) bol definovany takto: ,ucel Svazu spociva
v hdjeni zdgjmu spolecnych ¢lentiim Svazu a jed-
notnému vystupovani v otazkach tykajicich se
osobnich, hospodarskych, socidlnich a stavov-

skych zajma s vylou¢enim politiky a vyznani.*®

3)

4)

5)

V tomto obdobi majitefom najvicsich prazskych kin neboli predizené kinematografické licencie. Tie boli zve-
rené uréenym vseobecne-prospesnym korpordcidm, ktoré sa domnievali, Ze tak pridu k jednoduchému prijmu
financujicemu ich ¢innost. Budovy a vybavenie kin v8ak zostalo v rukich pévodnych majitelov, a tak, aby
mohlo kino nadalej fungovat, muselo dojst k obojstrannej dohode.

Archiv hlavniho mésta Prahy (dalej len AHMP), fond Magistrat hlavniho mésta Prahy II. (dalej len MHMP IL.),
odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VI11/438. nefoliované (dalej nefol.).

Nézov spolku bol platny do roku 1922, kedy bol nazov zmeneny na Zemsky svaz kinematografii v Cechach. Viz
Narodni filmovy archiv (dalej len NFA), fond Zemsky svaz kinematografti v Cechach.

Toto sa samozrejme odzrkadlilo aj v kumuldcii réznych postov obsadenych v iistrednom zvize a spolkov, kto-

ré zviz zastresoval. Castokrat dochadzalo k tomu, Ze jedna osoba zastdvala post v Ustrednom zvize a zdroven
aj v organizacii, ktora patrila pod zaititu zviizu. Viz NFA, fond Ustfedni svaz kinematografti v Ceskoslovenské
republice (1920-1938) inv. &. 1, 3, 6. NFA, fond Zemsky svaz kinematografii v Cechéch (1914-1942), inv. & 1, 3.
NFA, fond Ustfedni svaz kinematograft v Ceskoslovenské republice (1920-1938), inv. ¢. 2, stanovy z roku
1920.
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Treti ¢lanok stanov, ktory je rozdeleny do 9 bo-
dov, popisuje hlavné oblasti resp. ulohy zvizu.
Medzi najzaujimavejsie patri vytvorenie filmovej
burzy na predvadzanie kinematografickych novi-
niek a hospodarskych druistiev pre podporu
podnikatelskych aktivit jednotlivych ¢lenov. Po-
sledny ¢ldnok sa venuje rozdeleniu postov v celej
clenskej zakladni ustredného vyboru.”

Prvé ustanovujuce valné zhromazdenie zvizu
sa konalo 16. juna 1921. Do astredného vyboru
boli zvoleni: Karel Ladislav Klusacek (predseda),
Arno$t Hollman (I. podpredseda), Edmund Fried-
jung z Brna (II. podpredseda), Karel Knobloch
z Plzné (jednatel), Bedfich Leinweber z Décina
(zéstupca jednatela), Jozef Hladik z Olomouce
(zapisovatel) a FrantiSek Tichy (pokladnik). Dal-
§imi ¢lenmi vyboru boli Rubritius Stejskal (Zili-
na), Karel Nitschmann (Opava), Vlastimil Pucek
(Tynisté nad Orlici), Vaclav Prazak (Praha), Jin-
dfich Smrz (Brno) a Augustin Jirouch (majitel
cestovného kina v Cerveném Kostelci).”

V septembri v roku 1922 oznamuje zviz poli-
cajnému riaditelstvu, Ze 7.—8. septembra usporia-
da jednotny zjazd biografov. Zjazd mal byt uspo-
riadany v ramci Prazskych vzorkovych veletrhi
na vystavisku v Stromovce. Na zjazde boli pred-
vadzané nové ceskoslovenské filmy, bola otvore-
na vystava potrieb pre biografvy a v neposledne;
rade sa malo oslavit 10. jubileum existencie Zem-
ského svazu kinematografii v Cechach a 25. jubi-
leum biografov v Cechich. O zasadani valnych
zhromazdeni a volbe novych ¢lenov do zvizu pre
obdobie rokov 1922-1924 sa zrejme nezachovali
priame archivne dokumenty.®

Mimoriadne valné zhromazdenie sa konalo
27. septembra 1925 v hoteli Zlatd husa na Véclav-
skom ndmesti. Zvdz pojedndval predovietkym

o vnutornej reorganizdcii. Do tstredného vyboru
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boli zvoleni novi ¢lenovia, predsedom sa stal Vi-
1ém Broz, podpredsedom Edmund Friedjung, na
post jednatela bol zvoleny Josef Jelinek a za po-
kladnika bol zvoleny Josef Cechura. Vysledkom
jednania bola zmena ndzvu zvizu na Ustfedni
svaz kinematografii v Ceskoslovenské republice.
Na zhromazdeni boli schvidlené nové stanovy,
ktoré boli nasledne predlozené zemskej sprave.
Novy popis zvdzu znel: ,Spolek jest v podstaté
pracovnim sourucenstvim odbornych spolkd ki-
nematografickych®” Hlavnou tlohou zvdzu bolo
zastre$ovanie a vyjedndvanie s tstrednymi or-
ganizdciami filmovych pozicovni a urovanie
spolo¢nych podmienok pre poZi¢iavanie filmov.
Zviz nadalej podporoval aj filmovi burzu a vyro-
bu domacich filmov.'”

Vyro¢né valné zhromazdenie sa konalo 11. ma-
ja 1927 v hoteli Zlatd husa. Predsednicku funkciu
nadalej zastaval Vilém Broz a ¢lenmi ustredného
vyboru sa stali ]. Jelinek, J. Cechura, E. Friedjung,
A. Hollman a Ing. Gustav Finger.'"” Eur6pska si-
tudcia na kinematografickom poli sa v tomto
obdobi odzrkadlila na otazke rieSenia podpory
Zeskoslovenského filmu. Staty Eur6py zacali po-
stupne uplatiiovat kontingentné kvoty na dovoz
zahranic¢nych filmov, a to najma americkych, kto-
ré boli filmovym trhom presytené. Samotni maji-
telia kin vSak zavedenie kontingentnych limitov
neprijali s velkym nad$enim. Na valnom zhro-
mazdeni sa zvdz ku kontingentu vyjadril nasle-
dovne: ,Ustiedni svaz v tzv. kontingentu nespa-
tfuje ani jedinou, ani u¢innou ochranu domdci
filmové vyroby, které chce pomdhati jinym, vy-
hodnéjsim zpisobem, napfi. osvobozeni domaci-
ho filmu od davky ze zdbav, celnimi tlevami pro
dovoz surovin, vefejnou podporou pro zarizeni
filmovych atelierti, prémiemi na filmy vynikaji-
cich jakosti apod.” Zviz bol i napriek nepriazni-

6) Tamtiez.
7) AHMP, MHMP IL, odbor vnitinich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VIII/438. nefol.
8) Tamtiez.
9) Tamtiez.
10) Tamtiez.
11) Tamtiez.
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vej situdcii ochotny pristapit k jednaniu s Minis-
terstvom obchodu, pricom chcel predostriet svoje
poziadavky a pripomienky.'?

Zjazd, ktory sa mal osobitne venovat otazke
kontingentu, zviz usporiadal 20.-21. septembra
v paldci Lucerna. Zjazdu sa zucastnili majitelia
a riaditelia kin v Ceskoslovensku. Vysledkom
septembrového jednania bola tlacena verzia
uznesenia, ktoré zvaz vydal 15. oktdbra. Uznese-
nie obsahovalo spitnt poziadavku koncesie kine-
matografickej zivnosti, ziadost o Gpravu davky zo
zdbav a dohodu o ochrane ¢eskoslovenskeho fil-
mu. Podpora vyroby domacich filmov mala zahr-
novat tlavy na dovoz strojov a materiélu, danové
lavy z obratu a zaloZenie odbornej filmovej $ko-
ly. Kontingenty uznesenie podrobne nerozobera,
pricom neboli proti nemu vznesené Ziadne vy-
hrady."

Ceskoslovenska vlada vsak k zavedeniu kontin-
gentu v roku 1927 nepristapila z dévodu uzavre-
tia medzindrodnej zmluvy v Zeneve o zruseni
vsetkych vyvoznych a dovoznych zakazov.'?

Vyrocné valné zhromazdenie za rok 1928 sa ko-
nalo 25. marca a ustredny vybor bol obsadeny
nasledovne: V. Broz (predseda), E. Friedlung
(podpredseda), V. Klika (jednatel) a J. Jandacek
(pokladnik).!” V tomto obdobi viada CSR schva-
lila jeden z poziadavkov, ktory bol prejednavany
na septembrovom zjazde. VIddne nariadenie
z 26. janudra 1928 oslobodzovalo kulturno-vy-
chovné filmy od davky zo zabav.'?

V nasledujicom roku sa valné zhromazdenie
konalo 14. augusta v hoteli Zlata husa. Predsed-
nicky post nadalej zastaval Vilém Broz, riaditel
biografu Lucerna v Prahe II, za prvého podpred-
sedu bol zvoleny Arnost Hollman, druhym pod-
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predsedom sa stal Emil Pick, miesto jednatela ob-
sadil Miroslav Innemann a za pokladnika zvolili
Jozefa Jandac¢ka. Dalsimi ¢lenmi, ktori boli zvo-
leni do vyboru, boli: Ing. Gustav Finger, Harry
Pietsch, Miroslav Ferkl, Jan Cajék, Bohuslav Hol-
man a FrantiSek Cejka. Revizormi Gctov sa stali
Frantidek Pasa a Frantisek Stark."”

Na konci méja sa konala schodza, ktoru organi-
zoval Zemsky svaz kinematografii. Predmetom
jednania bol Kongres federacie biografov v Pari-
7i, na ktorom sa mala prejednavat predovietkym
otazka zvukového filmu. Zemsky svaz spolu
s ustrednym zvazom sa dohodli na vyslani dele-
gdcie v zastupeni p. Innemanna a Pecéka do Pari-
za (Cestovné ndklady vo vyske 2000 K¢ boli uhra-
dené spolocne).”® V septembri tohto roku sa
ustredny zviz prestahoval do novych priestorov
do paldca Fénix na Vaclavskom nédmesti. Ustred-
ny zviz tieto priestory zdielal spolu so zemskym
zvdzom, pricom sa zaviazal platit polovicu naj-
mu.'?

Rok 1930 bol v znameni hospodarskej krizy,
ktord sa prejavila aj v kinematografickom prie-
mysle. Ustredny zviz spolu so zemskym zviizom
vynalozili nemalé tsilie na to, aby znizili davky zo
zabav pre kind. Prostriedkom k tomu usiliu bolo
usporiadanie informacného vecera pre novindrov
s nazvom: ,Naléhava uprava davky ze zabav™
Davky zo zdbav chcel v tomto obdobi Prazsky
magistrat eSte zvysit, preto sa zvdz snazil na tejto
akcii prezentovat svoje dovody na opacné riese-
nie resp. znizenie davok.””

V septembri roku 1930 zacal ustredny zvaz vy-
uzivat casopis Filmovy kuryr, ktorého vydavanie
prebral zemsky zviz, na ohlasovanie svojich
sprav. Zviz vyuzival aj Casopis Filmwoche, ktory

Ivan K 1im e §, Stat a filmova vyroba ve dvacatych letech. lluminace 9, 1997, ¢. 4, s. 143.
AHMP, MHMP 11, odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VIII/438. nefol.
Ivan K 1im e §, Stat a filmova vyroba ve dvacatych letech. lluminace 9, 1997, ¢. 4, s. 146.

Ivan K 1im e §, Stat a filmova vyroba ve dvacitych letech. Iluminace 9, 1997, ¢. 4, s. 146.

12)
13)
14)
15) AHMP, MHMP II., odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VII1/438. nefol.
16)
17)

AHMP, MHMP 11, odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VII1/438. nefol.
18) NFA, fond Zemsky svaz kinematografii v Cechdch (1913-1942), k. 1, inv. &, 3.

19) Tamtiez.

20) NFA, fond Ustfedni svaz kinematografti v Ceskoslovenské republice (1920-1938), inv. &. 3.
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vydaval spolok Fachverband der deustchen Kino-
besitzer in der Tsechoslovakei.?”

Valné zhromazdenie nasledujuceho roku bolo
vyhlasené 21. janudra a predovietkym sa malo
prejednavat o reorganizacii zvizu, popripade vy-
tvoreni novej organizacie. Clenovia si zvolili no-
vych predstavitelov: Vladimir Wokoun (predse-
da), Arnost Hollman (I. podpredseda), Emil Pick
(II. podpredseda), Miroslav Ferkl (jednatel),
M. Innemann (zapisovatel) a Josef Jandacek (po-
kladnik).??

Ustredny zviz riesil v roku 1931 spor medzi ne-
meckou firmou Klang-film o neautorizovany na-
kup zvukovych aparatir niektorymi spolkami.
Firma Klang-film preukdzala narudenie patentnej
ochrany a pozadovala nédhradu. Ustredny zviz
pristupil k vyrovnaniu $kody a firme sa zaviazal
zaplatit za vSetky ¢lenské kind nédhradu vo vyske
750 000 K¢. Zaujimavostou bolo, ze ustredny zviz
sa rozhodol sumu vyplatif aj bez zaruky, ze to do-
ty¢né kina nasledne spoloc¢ne splatia. Vysledkom
tohto kroku bolo, Zze niektoré kind vymeranu
¢iastku naozaj ani neuhradili. Cely spor sa riesil
az do roku 1937, kedy v podstate firma Klang-
-film pristipila k odpusteniu vyplatenia zvy$ne;j
Ciastky.* Koniec roku bol charakteristicky pri-
chodom dlho ocakavanej regulacie zahrani¢nych
filmov. Ministerstvo pramyslu, obchodu a Ziv-
nosti (dalej MPOZ) vydalo vyhlagku o preradeni
dovozu osvetlenych kinematografickych zvuko-
vych filmov do povolovacieho hlasovania. Smer-
nice k tejto vyhlaske vysli 22. aprila a v podstate
bol v Ceskoslovensku zavedeny kontingentny
systém. Americké firmy zacali tento systém boj-
kotovat, ¢o sa prejavilo v roku 1933 najmi nedo-
statkom filmov k premietaniu.**

Rok 1932 mapuji archivne dokumenty len vel-
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mi striedmo. Dozveddme sa, Ze valné zhromaz-
denie v roku 1932 bolo 19. oktébra a vo funkcidch
boli potvrdeni ¢lenovia z roku 1931. Jedina zme-
na nastala na poste zapisovatela, ktorti obsadil Jan
Sirotek.”

V roku 1933 podava zvaz pripomienky k navr-
hu MPOZ na zavedenie dovozného monopolu
filmovych zurnalov pre ministerstvom vytvorenu
firmu. Zvéz sa proti tomuto monopolu vyjadril
nasledovne: ,Vyslovujeme se proti tomu, aby
chystané spolecnosti byl v jakémkoliv formé
stdtem pfizndn monopol pro dovoz filmovych
zurnala z ciziny“*® Nasledujice obdobie pozna-
menala novela, ktord sa tykala dovozného regis-
tra¢ného systému, podla ktorej zaviedli registrac-
né fondy z poplatkov za dovezené filmy. Tieto
finan¢né prostriedky mali byt vyuZité na podpo-
ru vyroby domadcich filmov, ¢o v podstate vyusti-
lo k vzniku Filmového poradniho sboru popri
MPOZ.

Nasledujici vyvoj zvdzu nam ozrejmuje zapis
z valného zhromazdenia, podla ktorého nastala
mald zmena v clenskej zdkladni tstredného vy-
boru. Post druhého miestopredsedu v roku 1935
obsadil Emil Cejka. Do radov zvizu boli prijati
novi ¢lenovia: Sdruzeni biografi ceskosloven-
skych véle¢nych poskozenct a Svaz sokolskych
a jinych biografii. V tomto istom roku bola uzav-
retd zmluva medzi zvizom a Svazem filmového
primyslu a obchodu v CSR, ktora pojednévala
o platbach za pozi¢iavanie filmov.”” Zvaz uvazo-
val o vstupe do Medzinarodnej filmovej komory,
o ktorom chceli jednat v zastupeni Milosa Havla,
Emila Sirotky a Frantiska Lepky na jubilejnych
oslavach bratov Lumierovcov, konanych 8.-9. no-
vembra v Parizi. Ceskoslovenska delegdcia pod-

mienila vstup do komory jednanim s ¢lenmi $ta-

21) NFA, fond Zemsky svaz kinematografii v Cechach (1913-1942), k. 1, inv. & 1.
22) AHMP, MHMP II., odbor vnitinich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VII1/438. nefol.
23) NFA, fond Zemsky svaz kinematografi v Cechach (1913-1942), k. 1, inv. &. 1.

24) Tamtiez.

25) AHMP, MHMP I1., odbor vnitinich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VII1/438. nefol.
26) NFA, fond Ustfedni svaz kinematograf(i v Ceskoslovenské republice (1920-1938), inv. ¢. 4.

27) Vizinv. &. 5.
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tov, ktoré zatial v komore nie su, a to najma so
Sovietskym zvizom.* V tom istom roku sa
v Berline konal medzinarodny filmovy kongres,
na ktorom sa ztcastnili aj predstavitelia tstredné-
ho zvizu.*

Pod zastitou zvizu vznikla: ,,Filmova spolupra-
ce, samospravné sdruzeni pro podporu ceskoslo-
venského filmu pfi Ustfednim svazu kinemato-
grafti v CSR, bézné nazyvano Filmova spoluprace®.
Stanovy tohto zdruzenia obsahovali 29 ¢lankov,
ktoré pojednavali o vSetkych potrebnych hospo-
darsko-pravnych atribatoch.”

V nasledujicom obdobi sa zviz aktivne podie-
[al na finan¢nej podpore vyroby domécich ¢esko-
slovenskych filmov. Kazdy filmovy projekt pred
zahdjenim musel schvilit Filmovy poradni sbor,
pricom finan¢na podpora bola rozdelenda do
troch skupin: a) do vysky 70 000K¢, b) do vysky
140 000 K¢, c) do vysky 210 000 K¢. V roku 1936
sa uskutocnila audiencia u prezidenta Edvarda
Benesa, na ktorej predstavitelia prezentovali ¢in-
nost zvazu. V ramci tejto akcie bola usporiadana
prednaska Jitiho Havelky o sovietskej kinemato-
grafii. Vyrocné valné zhromazdenie sa konalo
19. mdja 1937, pricom zmena nastala jedine na
poste druhého jednatela, ktory obsadil Miroslav
Innemann. Predstavitelia zvdzu sa pocas leta zu-
¢astnili zasadania medzindrodnej federacie kin.*"

Vysledkom mimoriadneho valného zhromaz-
denia bolo uznesenie o dobrovolnom rozpusteni
organizdcie, o ktorom informoval Zemsky urad
II. miestopredseda E. Cejka 22. decembra 1938.%?

Archivny fond Ustfedni svaz kinematografa
v CSR (1920-1938) obsahuje torzovity material
rozneho hospodarsko-pravneho charakteru. Vo
fonde sa nachadzaji dokumenty, ktoré sa tykaju
zahrani¢nych akcii, na ktorych sa predstavitelia
zvazu aktivne podielali. Napriek svojmu malému
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rozsahu (1 kartén) nam fond prinasa radu zauji-
mavych poznatkov, ktoré mdzu badatelia vyuzit
pri historickej sonde resp. vyskume suvislosti
medzi kinematografickymi zvizmi a spolkami

v prvej polovici 20. storocia.

Jaroslav Stuller

28) NFA, fond Zemsky svaz kinematografti v Cechach (1913-1942), k. 1, inv. & 1, 6.
29) Presny zoznam ¢lenov ustredného zvizu, ktori sa zti¢astnili kongresu, viz NFA, fond Ustfedni svaz kinemato-
grafii v Ceskoslovenské republice (1920-1938), inv. ¢. 9.

30) Vizinv. ¢ 6.

31) V. Wokoun bol dokonca ¢lenom spravnej rady Medzindrodného filmového kongresu.
32) AHMP, MHMP IL, odbor vnitfnich véci, spolkovy katastr, k. 288, spis sign. SK VIII/438. nefol.
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Rozbor filmu — nastroje a priklady

OBZOR

Radomir D. Kokes, Rozbor filmu. Brno: Masarykova univerzita 2015.

Kniha Radomira D. Kokese, kterd byla vydana
jako 430. svazek Spist Filozofické fakulty Masa-
rykovy univerzity v Brné, pfedstavuje publikaci,
jez je svym zameéfenim zaroven skromna i ambi-
ci6ézni. Rozbor filmu vystupuje jako tvodova pri-
rucka, ktera se vyslovné obraci k péti skupinam
predpokladanych ctenar: k milovnikim filmu,
zajemctm o hollywoodskou a ceskou kinemato-
grafii (ale nejen o né), zacinajicim filmafim,
uchaze¢im o studium uménovédnych obort,
a zejména ke studentiim filmové védy. Slibuje jim,
Ze je bez vyraznéj$ich naroki na pfedbézné zna-
losti nauci ,klast si takové otazky, jejichz zod-
povézeni mize vést k feenim problému spoje-
nych s vystavbou filmovych dél“ (s. 9; zvyraznil
R. D. K.). Hlasi se k zanru manuald, jez maji po-
mahat studentGim pfi pripravé semindrnich ¢i di-
plomovych praci, a v souladu s tim zahrnuje ta-
kové ocekavatelné partie, jako je navodny popis
jednotlivych fazi vzniku studentské prace ¢i od-
borného textu, priklad neobratnych a naproti
tomu vylepsenych formulaci nebo seznam dopo-
rucené literatury.

Na druhé strané publikace davéa riiznymi zpii-
soby zfetelné najevo, ze usiluje o to, aby ceské
psani o filmu odpovidalo svétovym standardim,
a ze si jako vzor, jimz se fidi, bere dila, kterd v me-
zindrodnim kontextu patfi k nejproslulejsim,
nejuznavanéj$im a nejvlivnéjsim. Autor zcela ote-
viené (mj. prostiednictvim neprehlédnutelné de-
dikace) poukazuje na to, Ze onim vzorem jsou
predeviim knihy Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové," jez reprezentuji badatelsky smér
stfidavé z ruznych hledisek oznacovany jako neo-
formalismus, kognitivismus ¢i historickd poetika
filmu.?

Rozbor filmu ptipomind charakteristickou po-
dobu knih Bordwella a Thompsonové svym for-
matem a layoutem, ktery umoznuje soustavné
dopliovat text na strince sériemi fotografii; od-
povida jim i fakt, Ze jsou uzivany reprodukce fil-
movych okének, jez jsou k vykladu vztazeny po-
moci souboru ¢iselnych kodu (fotografie pfitom
predstavuji zasadni kvalitu publikace, nebot jed-
nak neustdle konkretizuji verbdlni vyjadfeni,

jednak umoznuji Ctendfi ovéfovat si platnost

1) V c&edtiné jsou nyni mj. dostupné dvé jejich slavné syntetické préce: Kristin Thompsonovda — David
Bordwell, Déjiny filmu. Pfehled svétové kinematografie. Praha: Akademie mizickych uméni — Nakladatelstvi
Lidové noviny 2007 (2. vyd. 2011). David Bordwell - Kristin Thompsonova, Uméni filmu: Uvod do
studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni 2011,

2) Srov. napf. Robert Stam, Film Theory. An Introduction. Malden, MA — Oxford: Blackwell 2000, s. 235-247.
Britta Hartmann - Hans]. Wulf{: Neoformalismus — Kognitivismus — Historische Poetik des Kinos.
In: Jirgen Felix (ed.), Moderne Film Theorie. Mainz: Bender Verlag 2002, s. 191-216.




ILUMINACE Roc¢nik 27,2015, ¢. 3 (99)

a vystiznost podavanych tvrzeni). Bordwell
a Thompsonova dale vystupuji jako autofi, ktefi
jsou v Rozboru filmu nejvice citovani (v biblio-
grafii nachazime 34 polozek s jejich jmény), a pii-
znaény je také napriklad fakt, ze vyse zminovany
vycet skupin pfedpoklddanych ¢tenaia je formu-
lovan v analogii k pasazi obsazené v pfedmluvé
k Uméni filmu.” Pfedeviim oviem jde o to, Ze pfi-
stupy Bordwella a Thompsonové tvofi zcela za-
sadnim zpsobem celkovou osnovu vyklada, jez
Rozbor filmu podéva.

Kokesova publikace je tak zaloZena na propoje-
ni zduraznovaného propedeutického zaméfeni
a vyhranéné teoreticko-historické koncepce, kte-
rd je pfedstavovana i (samostatné) aplikovana.
V dusledku toho se kniha jevi jako svod nékolika
odlisné pojatych casti, takze zde vlastné mame
(minimdlné) tfi zanrové diferencované utvary
v jednom svazku. To ovem nijak nesnizuje zaji-
mavost a podnétnost celku.

Prvni ¢ast (resp. ,blok™) Rozboru filmu pod na-
zvem ,,Pozorovat” prehledné pojednava o staveb-
nich prvcich filmového dila a — coz je zvlast
dulezité — o jejich vzajemnych souvislostech. Vy-
klad se ve vyrazné mite drzi bordwellovské (neo-
formalistické) koncepce a terminologie; nékteré
partie zhusténé a vybérové uvadeéji a vysvétluji to,
co lze nalézt v Uméni filmu (ptipadné v dalsich
pracich Bordwella a badatela s nim spjatych), a je
mozno je pojimat jako vyzdvizeni téch slozek
problematiky, které jsou nejzavaznéjsi a nezbyt-
né, i jako urditou pfipravu a orienta¢ni pomiicku
pro Cetbu rozsahlejsich a sloZitéjSich textd. Po-
stupné jsou vymezovany a popisovany hlavni
slozky vypravéni (syzet, fabule, narace) a filmové-
ho stylu (mizanscéna, prace kamery, stfih, zvuk).
Ponékud prekvapivé oviem chybéji poznimky
napf. o pohybech kamery, respektive o typech
a funkcich pohyblivého ramu; zde se zdjemce
musi obratit pfimo k Uméni filmu.

Jako tfeti a rovnocennd slozka filmového dila je
pak pripojen jesté koncept pochazejici z jiného
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zdroje, totiz fikéni svét, jenz je v presvédCivé ar-
gumentaci postaven proti Bordwellovu pfedpo-
kladu, ze ,filmovy divak vidy usiluje predeviim
o sestaveni fabule® (s. 41; zvyraznil R. D. K.). Au-
tor zde také predklada své navrhy na vnitini déle-
ni fikéniho svéta, pojem mikrosvéta vazaného na
jednotlivou postavu a subsvéta jako oblasti sdile-
né nékolika postavami. Oboji je pfitom predsta-
veno jako udinny a uZitetny ndstroj k poznani
a uchopeni relaci v ramci filmu. Tak lze ostatné
charakterizovat i cely tento ,,blok“ — popisuji se
zde nastroje a ukazuje se, jak s nimi zachazet,
abychom byli schopni realizovat rozbor (analyzu)
filmového dila. S tim pak souvisi (obdobné jako
u Bordwella a Thompsonové) diraz kladeny na
mnozstvi piikladi a na ilustracni rdz celkové
analyzy. Je tfeba ocenit, Ze autor s pfiklady pra-
cuje velmi diukladné a instruktivné (pticemz
do vykladu organicky zaclenuje pfipojované foto-
grafie); lze uvést partii vénovanou mizanscéné
v dlouhém zdbéru ze zalatku Hitchcockova
OkNA DO DVORA (Rear Window, 1954), na niz se
demonstruje moznost vycist mnoho vychodisko-
vych informaci o hrdinovi filmu, ¢i zavére¢nou
scénu CASABLANKY (Michael Curtiz, 1942) jako
ukazku analytického stfihu. Stastnym feSenim
také je zaramovani této Casti knihy dvéma (rela-
tivné) komplexnimi rozbory, pficemZ se postu-
puje od jednodussiho pripadu, kde jde predevsim
o strategii fizeni pozornosti divdka, k ptipadu
slozitéj$imu: V soustavné analyze westernu TEN-
KRAT NA ZApaDE (Cera una volta il West; Sergio
Leone, 1968) vyklad o syzetu, naraci i stylu vytva-
i1 dobfe podlozenou argumentaci pro zavér, po-
dle néhoz film posiluje i podvraci hollywoodské
postupy.

Zvoleny vyhranény thel pohledu na filmova
dila pochopitelné mutize podnécovat urcité otazky
a pochybnosti; na druhé strané mu oviem nelze
uprit daslednost. Jednim z ponékud iritujicich as-
pektt knihy se asi pro nékteré ctendre stane kon-
centrace na americkou, respektive hollywood-

3) David Bordwell = Kristin Thompsonova,cd,s. 15
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skou kinematografii (k ni se do uréité miry
pfipojuje kinematografie Ceskd, hlavné ale az
v tzv. apendixu). Jist¢ lze souhlasit s citovanym
tvrzenim Kristin Thompsonové (s. 9), podle niz
hollywoodsky film byva poklddan za uréitou nor-
mu a jeho konvence si jako bazi svych recepénich
ndvykl osvojilo velké mnozstvi divdki. Na druhé
strané muze snadno vzniknout dojem, Ze alterna-
tivni, ,umélecké” postupy jsou spise odsouvany
stranou, i kdyZ jednotlivé poznamky o nich lze
v textu najit.

Otazky muze vyvolavat i astfedni tematika kni-
hy, tedy rozbor (analyza). Text se stale znovu za-
meéfuje na postizeni povahy rozboru. Bezpochy-
by opravnéné se zduraznuje, ze rozbor nelze
ztotoznovat s popisem jednotlivych prvki filma,
ale Ze musi byt zaloZen na promyslené tezi, jez ma
byt pravé rozborem prokazina, a Ze cilem je vy-
svétleni systému ¢i konstrukéniho fadu dila, kte-
ry je dan souborem relaci mezi jeho rozmanitymi
slozkami. Zaroven je mozno se ptat, zda by tady
nase reflektované a argumenty podlozené poznd-
ni mélo ¢i zda tady muaze koncit. Interpretace
jako odhalovani/konstruovani vyznamu a konsti-
tuovani celkového smyslu dila je v knize spise
upozadéna — odpovida to také distancovanému
a kritickému postoji Davida Bordwella viiéi inter-
preta¢nim praktikam.” Narazime tak na slozity
soubor problémd (ale moznd i pseudoprobléma).
Da se hovorit o protikladu mezi védeckou, o ar-
gumenty opfenou analyzou a subjektivizovanou
interpretaci? Ziskdvad interpretace na hodnoté,
jestlize je naslednou operaci navazujici na po-
znatky analyzy? (Podle jedné formulace v Rozbo-
ru filmu — s. 46 — se zda, Ze je brana spise jako
pfedstupen analyzy.) Lze naproti tomu vést (a je
smysluplné hledat) néjakou hranici mezi analy-
zou a interpretaci, jestlize systém filmu slouzi
k organizaci védéni divaka, a tedy i jako podnét
pro interpretaéni aktivitu?

V souvislosti s ivahami o tom, v ¢em rozbor
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spociva a jak jej provadét, se oviem dostavame
i k druhému a tretimu ,,bloku® knihy, v nichz pe-
dagogické hledisko vystupuje do popredi zvlast
vyrazné; k jejich obsahu poukazuji ndzvy ,,Plino-
vat® a ,,Psat a cist / ¢ist a psat”. Najdeme zde hlav-
né uz zminéné navody a doporuceni, které ¢tena-
fe provazeji riznymi fazemi vzniku odborného
textu. Nékteré partie (hlavné ve tretim ,,bloku®)
jsou v zasadé obdobou jinych navodovych publi-
kaci, zdroven vsak text ziskava podnétnost a po-
zoruhodnost tim, Ze ¢asto vyzdvihuje perspekti-
vu zacinajictho autora a ukazuje, ceho by si mél
viimat, jak miiZze postupovat, jak vypadaji rozma-
nitd reseni a v ¢em spocivaji jejich vyhody a ne-
vyhody. Partie vénované prikladové vyuzitému
filmu KrvavA NEDELE (Bloody Sunday; Paul
Greengrass, 2002) pak predstavuji vymluvnou
demonstraci rozboru in progress, véetné riznych
alternativ postupu, a svym zpusobem lékaji cte-
nafe k doplnéni pouze nacrtnutych segmentd.
Z obecnéjsiho hlediska je jisté tfeba poukdzat na
rozliSeni tzv. dostfedivych a odstfedivych tezi, od
nichz se odvozuje dvoji mozné zaméfeni rozbo-
ru: na interni systém dila, nebo na rysy, které
dané dilo zapojuji do $irsich souvislosti.

Naproti tomu pfedeviim informacni rdz maji
kapitoly o pomiickach pro analyzu (jako je poéi-
tacovy program umoznujici kvantitativni popis
stiihové skladby Cinemetrics) nebo o dulezité
odborné literature, kterou by si mél adept psani
o filmu precist. Patrné z prostorovych divodi zde
oviem jde jen o soupis tituli a jmen autort s ob-
Casnymi strucnymi komentafi. Pfizna¢né jsou
pak do soupisu zahrnuty pouze prace ceské (resp.
pristupné v ¢estiné) a prace uvefejnéné v anglicti-
né. Asi to odpovida soucdasné situaci a tomu, co
Ize od studentti pozadovat, nékteré texty vydané
v jinych jazycich by ov§éem mohly byt vhodnym
doplnkem ¢i protéjskem polozek, které jsou uva-
dény a doporucovany. Napf. ke knize Richarda
Neuperta o koncich filma by se hodila zminka

4) Srov. zvlasté David Bordwell, Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema.
Cambridge, MA — London: Harvard University Press 1989.
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o obsdhlé némecké publikaci Britty Hartmanno-
vé, jez je vénovdna analyze toho, jak filmy zadi-
naji.”

Souhrnné Ize tici, ze poddvany vyklad je velmi
instruktivni, nabadavost, ktera se projevuje v Cet-
nych formulacich, je ovéem mozna nékdy az pri-
li§ silnd — srov. velmi hojny vyskyt zdjmen druhé
osoby (vds, vam), sloves ve druhé osobé, véetné
sloves modalnich (zvlddnete to, zopakujete, mdte
psdt) a imperativi (nezaplétejte se, vysvétlujte,
zkuste).

Posledni ,blok“ publikace je oznalen jako
apendix, pfitom ale zabird zhruba tfetinu jejiho
celkového rozsahu. Specifikujici oznaceni ,Tfi
analytické formdty a citanka textd® poukazuje na
to, Ze jsou zde shromazdény uz otisténé (pripad-
né k otisténi poskytnuté) ¢lanky, jez byly doplné-
ny komentarem. Komentar zajistuje pedagogicky
aspekt, nebot popisovand Zanrova piislusnost
¢lanka (analyticka stat, analyticka studie, poeto-
logicka studie) je prezentovana i jako ndlezitd
podoba riznych typh studentskych praci (dife-
renciace podle miry komplexnosti analytickych
operaci ve vztahu k filmovému dilu je promysle-
nd, mam ale urcité pochybnosti o tom, Ze se ter-
minologicky navrh obecnéji ujme). Jadro této
¢asti Rozboru filmu oviem tvofi shromdzdéné
¢lanky, jez se pro (tendfe stavaji vymluvnymi
ukdzkami metod rozboru a soucasné prispivaji
i k hlubs§imu proniknuti do vystavby a smyslu
probiranych filmt. Za zvlast zavazné pfitom po-
klddam dva posledni a také nejobsahlejsi texty.
Rozbor Kachynova KrRALE Sumavy (1959) odha-
luje jednak Zdnrovou heterogennost filmu, jed-
nak diskrepanci mezi vypravénim a zvolenym
stylem. Oboji se pak stava zdkladnou pro vysvét-
leni toho, ze film zahrnujici evidentni ideologic-
kou manipulaci je stale divaicky mimoradné pri-
tazlivy a esteticky pusobivy. Studie o filmech
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spolecnosti Kinofa z druhé dekady dvacitého
stoleti priikopnicky a na zdkladé rozsahlého po-
rovnavani s ¢eskymi i zahrani¢nimi snimky popi-
suje skupinovy styl této vyrobny, jenz v mnohém
stuptl. Zaroven se zde otevird vyhled k dalsimu
soustavnému zkoumadni stylového vyvoje ceské
kinematografie.

Rozbor filmu predstavuje zajimavou a uzitec-
nou publikaci, kterd doklddd velkou erudici své-
ho autora a jeho soustavny zdjem o metodologii
i praxi analyzy filmu. Je mozno poukazovat na jis-
tou jednostrannost jejtho pohledu na problemati-
ku, jeZ je dana dislednym zastavanim vyhranéné
teoretické koncepce, ¢i na urditou disparatnost
jednotlivych casti, avsak kvality celku jsou ne-
sporné. Pro vyde uvadéné skupiny ¢tenarti a rov-
néz pro dal§i zdjemce muZe byt Rozbor filmu
nejen zdrojem dleZitych poznatkd, ale také pod-
nétem pro lep$i porozumeéni vystavbé filma ¢i
pro vlastni rozbory filmovych dél.®

Petr Mare$

5) Richard Neupert, The End: Narrative and Closure in the Cinema. Detroit: Wayne State University Press
1995. Britta Hartmann, Aller Anfang. Zur Initialphase des Spielfilms. Marburg: Schiiren 2009.

6) Tato recenze vznikla v rimci Programu rozvoje védnich oblasti na Univerzité Karlové & P13 Racionalita ve vé-
dach o ¢lovéku, podprogram Kultury jako metafory svéta.
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OBZOR

Co vSechno jesté nevime o déjinach ¢eského filmu

Pavel Skopal, Filmovd kultura severniho trojithelniku. Filmy, kina a divdci ceskych zemi,

NDR a Polska 1945-1970. Brno: Host 2014,

Pavel Skopal se dlouhodobé zabyva historii zna-
rodnéné ceskoslovenské kinematografie, pricemz
se soustredi pfedev$im na obdobi od roku 1945
do konce 60. let. V roce 2012 vydalo nakladatel-
stvi Academia publikaci Napldnovand kinemato-
grafie, jejimz byl Pavel Skopal editorem. Tato pu-
blikace se vénovala vyvoji ¢eského filmového
pramyslu v letech 1945 az 1960. Pavel Skopal zde
uverejnil svoji studii o koprodukénich filmech
barrandovského filmového studia v letech 1954
az 1960. Publikace Filmova kultura severniho troj-
uhelniku je vysledkem autorova dosavadniho vy-
zkumu riznych oblasti filmového pramyslu, kte-
ré nyni propojil v jedné knize.

Hned na tvod by mélo byt feceno, ze zvlastni
uzndni si zaslouzi autorv velmi rozséhly archiv-
ni vyzkum. Malokdy celkové v literatufe z oblasti
Ceskoslovenskych déjin, nejen filmové, uskutecni
autor archivni vyzkum v tolika zemich. Konkrét-
né publikace Pavla Skopala zahrnuje informace
z archivii v Ceské republice, Polsku, Némecku,
Spojenych statech americkych, Rusku a Madar-
sku. Mam osobni zku$enosti s praci v moskev-
skych archivech, kde byva badatelskym dobro-
druzstvim dostat se k potfebnym dokumentim.
Pavel Skopal i zde nalezl dulezité archivni prame-
ny k tématim své prace. Jak autor také uvadi
v predmluvé, velky vyznam pro néj mél rovnéz
dlouhodoby studijni pobyt na Hochschule fiir
Film und Fernsehen Konrad Wolf v Postupimi,

ktery mu umoznil ziskat podrobné informace
o vychodonémecké kinematografii. Pavel Skopal
pracuje také s desitkami tituld doméci a zahra-
ni¢ni literatury. Vyuziva dobovy tisk ze sledova-
ného obdobi let 1945-1970.

Jak autor vysvétluje v uvodni kapitole, rozdélil
svoji knihu do tfi &dsti, které se zaméfuji na tri
razné roviny filmové kultury. Prvni ¢ast se vénu-
je specifickému modelu filmové produkee s diira-
zem na problematiku koprodukci Ceskosloven-
ska, Némecké demokratické republiky a Polska.
Druha ¢ast ma jako své hlavni téma systém filmo-
vé distribuce v téchto zemich. Ve tfeti ¢asti Pavel
Skopal analyzuje déjiny filmové recepce, prefe-
rence filmovych divaki a dobové vyzkumy filmo-
vého publika.

Vyjimecnost této publikace je pravé v propoje-
ni pohledu na ceskoslovenskou, vychodonémec-
kou a polskou kinematografii v oblasti filmového
pramyslu. Pokud se néjaky autor v textu o cesko-
slovenské kinematografii vénuje porovnani s ji-
nymi zemémi komunistického bloku, tak se toto
porovnani vétiinou tykd uméleckych hodnot fil-
mi, vyraznych autorskych osobnosti, filmovych
8kol, zfidka ovsem fungovani filmového pramys-
lu. Jak Pavel Skopal v bohatych citacich némecké
a polské odborné literatury dokazuje, srovnavaci
perspektiva predstavuje pri zpracovavani déjin
filmového priimyslu velkou vyzvu. To nicméné
souvisi téZ s letitym posteskem zdjemci o filmo-
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vou historii, Ze ndm chybi skute¢né podrobné
zpracované souhrnné déjiny ceského filmu, kde
by pravé pohled na vyvoj nasi kinematografie
z hlediska fungovani filmového primyslu byl
podstatnou soucasti.

Sledované zemé autor oznacuje shrnujicim na-
zvem severni trojihelnik. Prvni ¢ast Skopalovy
knihy se zaméfuje na otazku koprodukci v ze-
mich tohoto trojihelniku. Autor velmi ptehledné
na zakladé prament prezentuje, jakym zpiisobem
fungovala sovétska kulturni politika, ktera chtéla
mit zasadni vliv na filmovou produkci zemi vy-
chodniho bloku. Jiz v tésné povale¢ném obdobi
mél Sovétsky svaz plany, jak by natacel koproduk-
ce s naméty s protifadistickou tematikou. Pavel
Skopal dokldda, ze tyto plany provazely riiznoro-
dé komplikace. V tomto sméru jsou velmi zajima-
vé pasdze knihy, které se tykaji konferenci filmo-
vych pracovnikii socialistickych zemi v letech
1957-1960, kde bylo zfejmé, jak se proménoval
pristup Sovétského svazu.

Pavel Skopal se v této ¢dsti knihy zamétuje na
jednotlivé koprodukéni projekty ¢eskoslovenské
kinematografie. Ctenafe jisté napada, ze by bylo
pfinosné, pokud by vznikly samostatné studie,
které by ukazaly produkéni zazemi téchto kopro-
dukci, coz tfeba urcité plati pro film V prou-
DECH, ktery vznikal na konci 50. let jako prvni
ceskoslovensky cinemascopicky film. Spoluprace
s francouzskou spolecnosti Le Trident méla pfi-
nést snimek, ktery bude vhodny k distribuci v ze-
mich vychodni i zdpadni Evropy. Ve vysledku
vznikl ale nepovedeny film, ktery mél hned po
premiéfe velmi drtivé kritiky v ceskoslovenskych
médiich. Bylo by jisté zajimavé se dozvédét, jak
tato koprodukéni spoluprdce u jednotlivych
snimkd vibec probihala, kdo a kdy schvaloval
jednotlivé etapy vyroby, jaky mélo pribéh samot-
né nataceni.

KdyzZ autor piSe o 60. letech, vénuje se kopro-
dukénim projektim ¢eskoslovenské kinemato-
grafie se zdpadnimi zemémi, at uz byli reziséry
prislusnici ceské nové viny (Forman, Chytilova)

nebo generac¢né starsi autofi Weiss, Kaddr, Klos ¢i
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Jasny, a uvadi zakladni informace k témto kopro-
dukcim. Je zfejmé, Ze by bylo velmi vhodné po-
drobnéji prozkoumat historii fungovani Filmex-
portu, nebot Skopal reflektuje rozdilnost pohledu
Filmexportu a Filmového studia Barrandov na to,
jak by méla spoluprace se zdpadnimi producenty
probihat. Ladislav Kachtik jako feditel Filmex-
portu se objevuje v mnoha memodrovych kni-
héch, ale bylo by dobré, pokud by jednou vznikla
podrobnéjsi studie o jeho pusobeni v &eskoslo-
venské kinematografii. Je urcité jasné, ze Pavel
Skopal se nemohl viem tématim vénovat do
hloubky. Pii ¢teni jeho knihy nicméné étenéfe
napada, co ve by bylo nutné jesté detailnéji zpra-
covat a k ¢emu byly zatim publikovany jen za-
kladni informace. U kazdého tématu se na dru-
hou stranu vynofuje téZ otazka, zda jsou dostupné
archivni prameny, které by bylo mozné ke zpra-
covani urcité tematiky vyuzit. Otdzkou neméné
naléhavou a souvisejici je potom, kolik je v Ceské
republice filmovych historik, ktefi se mohou vé-
novat vyzkumu filmové historie jako své hlavni
profesi.

Osobné pokladam za velmi zajimavé informace
o tom, jaky méli cesti filmari vliv na zanrovou
produkci vychodonémeckého studia DEFA. Pavel
Skopal na zékladé archivnich prament a odborné
literatury ukazuje, jak chtélo studio DEFA upravit
zastoupeni Zanr ve své filmové produkci, a pro-
to se snazilo rozvijet spoluprici se zahrani¢nimi
filmafi v oblasti hudebnich film@, kriminalek
a dobrodruznych snimki. Skopal upozornuje, ze
vysledky byly zna¢né riiznorodé. Ledni muzikél
STRASNA ZENA Jindficha Poldka, natoceny v ko-
produkci s FSB, byl naptiklad kritiky hodnocen
negativné, a nestal se ani divackym hitem. DEFA
angazovala ceské reziséry Josefa Macha, Hanuse
Burgera a Vladimira Breberu pfimo pro vlastni
zanrovou produkci. Josef Mach pro studio DEFA
natocil divacky uspésnou indianku SynovE VEL-
KE MEDVEDICE. Na film pfislo skoro 5 miliona di-
vaki a pravé on zalozil bohatou tradici vychodo-
némeckych indidnek, casto s Gojko Miti¢em
v hlavni roli, které mély byt protivahou zdpado-
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némeckych adaptaci knih Karla Maye. Josef Mach
snimk studia DEFA. S postupujicim uvolnova-
nim pomeéri v ceskoslovenské kulture se nicméné
snizoval zajem NDR o spolupraci s ¢eskymi fil-
mafi, a to z obav o to, aby neovliviiovali své vy-
chodonémecké kolegy.

Ve druhé &asti své prace Pavel Skopal prehledné
zachycuje vyvoj distribuce v Ceskoslovensku,
Polsku a NDR. Pravé zde nejlépe vynikne vhod-
nost vybéru NDR a Polska pro srovnani. Autor
ukazuje, ze sit kin v Ceskoslovensku a v téchto
dvou zemich byla po skonéeni druhé svétové val-
ky zcela rozdilna. Je zajimavé sledovat, jakym
zpusobem se komunistické strany v 50. letech
snazily vyuzit film k propagovani své politiky
a jak se filmova predstaveni stavala soucasti do-
bovych politickych ritudlti. Autor dobfe pfiblizu-
je, do jaké miry se mélo v této oblasti vychazet ze
sovétského vzoru a jak se v pripadé Polska v pri-
béhu 50. let ukdzalo, Ze tato zemé uz ani v oblasti
kinematografie nechce byt posludnym vazalem
Sovétského svazu. Zde se opét nabizi namét pro
samostatnou studii, kterd by se zabyvala proble-
matikou uvadéni sovétskych filmti v Ceskoslo-
vensku. Na zakladé archivnich prament autor
prezentuje, jak kina v zemich vychodniho bloku
bojovala s tim, Ze méla uvadét stanovené procen-
to sovétskych filmu, ale soucasné chtéla mit slus-
nou trzbu, coz hodné zajidtovala zapadoevropska
a nékdy americka produkce. Pavel Skopal zaradil
do této casti také lokdlni pripadové studie o uva-
déni filmt v Lipsku, Brné a Poznani, mezi nimiz
lze opét sledovat dil¢i rozdily. Dobre tyto studie
také ukazuji, jak byla kina soucasti mistni kul-
tury.

Treti ¢ast Skopalovy knihy je vénovana divacké
recepci a predstavuje, jak vypadaly v zemich se-
verského trojiahelniku sociologické vyzkumy fil-
mového divika, z nichZ pro nase prostiedi byly
zasadni vyzkumy Karla Moravy. Zajimavé jsou
ur¢ité prehledy vyvoje divackych preferenci
v jednotlivych zemich. Pro potreby této analyzy si
autor rozdélil sledované obdobi do nékolika fazi,
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které mu umoznuji dobfe reflektovat promény
navitévnosti. Pokud jde o ¢isla pro ¢eska kina, je
znovu nutné ocenit préci Jifriho Havelky, z jehoz
piehledovych publikaci ¢erpaji filmovi historici
jiz nékolik desetileti. Domnivam se, Ze v této pa-
sazi by bylo vhodné mit i zakladni informace ke
Slovensku. Pavel Skopal jiz v uvodu price dekla-
ruje, ze se bude zamérovat na Ceské zemé, nicmé-
né pravé s ohledem na recepci by bylo zajimavé
védét, zda lze zaznamenat néjaké rozdily mezi
preferencemi divaka v ceskych zemich a na Slo-
vensku. Jisté je pak opét na misté otazka dostup-
nosti presnych dat o navstévnosti slovenskych kin
pro celé sledované obdobi. Soucasné by bylo asi
dobré jesté podrobnéji prozkoumat vliv rozvoje
televizniho vysilani na navstévnost kin. Nabizi se
zde rozvést, jaka byla programova nabidka v tele-
vizi (zvlasté z hlediska uvadéni filma) a pro¢ tedy
lidé casto radéji zastavali doma u televizor. Na
strané druhé viak prehledy nejnavitévovanéjsich
filma ukazuji, jak je nékdy filmovd popularita
proménlivd. V 60. letech byly nejpopuldrnéjsi
zapadonémecké mayovky, které kazdoro¢né re-
prizuje nékterd ceskd televize, vétSinou v ramci
letniho programového schématu. Dikazem pre-
trvavajici popularity maze byt i fakt, Ze vedeni ve-
fejnopravni Ceské televize v cervnu 2015 oka-
mzité zafadilo film VINNETOU do programu
v den, kdy zemftel francouzsky herec Pierre Brice.
Na druhou stranu zapomenutymi dily bez tele-
viznich repriz jsou filmy SYN KAPITANA BLoODA
a TAJEMSTVI CINSKEHO KARAFIATU (4. a 8. film
zebricku 60. let v ¢eskych zemich, s. 223).
Celkové Ize knihu Pavla Skopala hodnotit jako
vyznamny piispévek k mapovani ceské filmové
historie. Velmi dilezité je, Ze autor se dlouhodo-
bé zajima o produkéni historii filma, systémy dis-
tribuce a filmového divaka, coz jsou oblasti, které
je nutné v ceské filmové historii dale rozvijet. Jak
jsem uvedl na zacatku, je velkou pfednosti publi-
kace skute¢né rozsahly archivni vyzkum v doma-
cich i zahrani¢nich archivech a desitky odbor-

nych knih, které autor prostudoval a vyuzil pri

své praci. Skopalova kniha dokazuje, jak uzite¢né
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muZe byt porovnavani nasi kinematografie se za-
hrani¢ni, zde s vychodonémeckou a polskou.
Monografie nabizi mnoho raznych témat, jez by
jisté mohla byt rozvinuta do samostatnych studii
a publikaci. Kniha je velmi peclivé pripravena
i z redakéniho hlediska, obsahuje seznam zkra-
tek, filmograficky rejstiik i jmenny rejstiik, ma
i velmi dobrou grafickou tpravu a je doplnéna ra-
dou fotografii, které se presné vztahuji k jednotli-
vym castem knihy. Autor také do textu zafadil
rtizné dulezité grafy, které napomahaji ¢tenaroveé

orientaci v ¢iselnych udajich.

Petr Bednarik
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Vztah fimskokatolické cirkve k filmu v ¢eském prostiedi
od pocatku kinematografie do roku 1948

Vztah fimskokatolické cirkve k modernimu post-
-osvicenskému svétu ma bohatou a zaroven kom-
plikovanou historii. Od konce 18. stoleti miizeme
sledovat v podstaté setrvaly trend vytlacovani na-
bozenstvi z vefejného prostoru. Navzdory tomu,
ze osvicen$ti panovnici i revoluciondfi uvadéli do
praktického Zivota v podstaté zakladni kiestan-
skou ideu svobody a diistojnosti kazdého ¢lovéka,
cirkevni hierarchie zstavala az na vyjimky vuaci
jejich aktivitim chladna, ne-li odmitava. Spolec-
nost promeénujici se pod vlivem individualismu,
relativismu, ndbozenské svobody i svobody své-
domi vyvolavala v cirkevnich kruzich stale vétsi
obavy. Kdyz se zdanlivé teoretické filozofické my-
Slenky osvicenci odrazily v popravé Ludvika
XVL, napoleonskych valkach ¢i v rozpadu Svaté
fise fimské, a kdyz se i z liberdlniho papeze Pia IX.
stal po revolu¢ni zkuSenosti roku 1848 hlavni
exponent reakce a konzervatismu, stala se cesta
do katolického ghetta neodvratitelnou. Katolicka
cirkevni hierarchie uzavrela blizka spojenectvi
s konzervativnimi mocenskymi centry a opevnila
se na poli filozofie a teologie novotomismem a na
poli kultury antimodernismem.

Konzervativni trendy vyvrcholily za pontifika-
tu papeze Pia X., kdy byly oficidlné formulovany
v encyklice Pascendi Dominici Gregis z roku 1907
a mottu proprio Sacrorum Antistitum z roku
1910, které uklddalo viem knézim slozit antimo-
dernistickou pfisahu. Tato povinnost byla pro

knéze a seminaristy platnd az do roku 1967. Ob-
dobi od Francouzské revoluce do II. vatikdnského
koncilu tak bylo dost mozna nejkonzervativnéj-
$im obdobim katolické cirkve dosavadnich déjin.

Katolicka cirkev ovSem nikdy nevydrzela byt
uniformni organizaci povolujici pouze jeden
mozny zpusob mys$leni. Navzdory nejraznéj$im
represim a snahdm o bigotni monoténnost se ke
konci 19. stoleti prihlasila o slovo modernisticka
frakce se svym pozadavkem dialogu cirkve s mo-
derni spolecnosti a s moderni védou. Od pocatku
20. stoleti pak v cirkvi silil hlas laické vétsiny
a i knézi a feholnici byli postupné nuceni vyjit ze
svého klidného ustrani do ruchu moderniho své-
ta. Katolici zacali zakladat spolky, sdruzeni a po-
litické strany, a aktivné tak pusobit v sekularnim
svete.

V ¢innosti nejriaznéjdich katolickych osobnosti
i spolkll prvni poloviny 20. stoleti, alespon tak,
jak se jevi ve svétle mého dosavadniho prizku-
mu, se daji vysledovat dva stéZejni pohledy na
svét a katolickou aktivitu v ném. Ten prvni, ktery
budu pracovné nazyvat , katolictvi jako ghetto ve
svété”, vychazi z predstavy, Ze je nutné vytvaret
katolické varianty svétské ¢i narodni prace. Vedle
svétského a ndrodniho Sokola tak stavi katolické-
ho Orla, vedle svétské poezie katolickou poezii
a vedle svétského filmu katolicky film. Netieba
dodavat, ze katolicka varianta ma byt vzdy kvalit-
néjsi, mravnéjsi a dokonalejsi. Naproti tomu stoji
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pohled na svét, ktery se jiz do ghetta utikat nepo-
tiebuje. Jako reprezentanta tohoto pohledu vni-
mam v ceském prostredi Dominika Pecku, ktery
pide, Ze cirkev nesmi byt ghetto hlidajici si své
pravdy ve vécné opozici se svétem. Cirkev nesmi
byt ani jednou z mnoha sekt, které si chrani a pés-
tuji sviij originalni navod na zivot. Cirkev nema
stavét proti hodnotam svétskym hodnoty své —
katolicke. Je oxymoronem mluvit o katolické filo-
zofi, katolické véde, katolickém uméni, ,,nebo
dokonce o katolickych stranach politickych, kato-
lickém kaktusarstvi nebo katolickém ping-pongu.
Katolictvi znamend obecnost, celost, hrn, ote-
vienou branu véemu velkému a krasnému na své-
te.“" Proto tento pohled budu nazyvat , katolictvi
jako maxima svéta”.

Tento dvoji pristup se odrazi, zda se, v radé
konkrétnich kulturnich strategii a projeva kato-
lické cirkve v sekularizujicim se svété. Ve své di-
sertacni praci se chci zabyvat témito strategiemi
a projevy v ramci vztahu k jednomu konkrétnimu
meédiu — k filmu, a to v situaci, kdy cirkev jiz vy-
hlizela z ghetta a pootvirala se svétu. Do své po-
stupné se rozevirajici naruce sice pojala ¢im dal
tim vice z moderniho svéta, ale zaroven vse
podrobovala pfisné kontrole hnané strachem ze
vseho revolu¢niho, nemordlniho nebo prosté
z toho, co neodpovidalo oficidlnimu katolickému
uceni. Zajimat se budu o situaci v ¢eskojazycném
rimskokatolickém prostredi (tedy Ceské zemé
mimo Slovenska a Sudet) do roku 1948. To proto,
ze se z velké Cdsti chci opirat o filmové recenze,
informace a glosy z kulturnich katolickych perio-
dik, ktera kontinualné vychazela pravé do roku
1948. Disertacni prace si neklade za cil zmapovat
podrobné i déni uvnitf protestantskych cirkvi. Je-
jich prace na poli filmu vsak alespon ramcové
zminéna bude. Protestantské cirkve se s cirkvi ka-
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tolickou navzajem ovlivinovaly — byly si inspiraci
i se vici sobé vymezovaly.

Vztah katolické cirkve k filmu jako specifické-
mu modernimu médiu je velice riznorody a am-
bivalentni, stejné jako vztah k celému moderni-
mu svétu. Prolinaji se v ném dvé polohy: strach
z moralniho upadku a aktivismus Ziveny nadéji
na spoutani a zuzitkovani nového média. Nutno
fici, Ze se obé polohy vskutku prolinaji a jen ma-
lokdy je lze spatfit ve své krystalické a proti sobé
vyhranéné poloze.

Vétsina katolické rétoriky se v podstaté nelisila
od rétoriky rznych vychovatelskych spolki, kte-
ré branily spolecnost a predeviim mladez pred
divokym a ,nevychovanym® filmem.” I katolické
kruhy touzily kinematografii disciplinovat a pfi-
zpusobit svym vzdélavacim a vychovnym potre-
bam. Rozdil byl ve védomém vztazeni se k Bozi-
mu fadu. Dle katolického tomistického pohledu
existuji ve svété Bohem vloZzené a rozumem po-
znatelné objektivni danosti. Lidské dilo, které
tyto danosti objevi a jimi se Fidi, v sobé odrazi
pravdu a sméfuje k Bohu. Tak i film se mél v péci
a pod dozorem katolickych odborniki pfizptso-
bit svétu a spolecnosti, nikoliv naopak. V praxi se
katolické snahy o podrobeni si filmu projevi-
ly v nasledujicich ¢innostech: kritice, cenzufe
a vlastni filmové tvorbé.

Filmova kritika probihala nejvice na strankach
katolickych kulturnich periodik. Ta se viak fil-
mem po teoretické strance nezaobirala tak casto
jako etablovanymi uméleckymi oblastmi. V kato-
lickych casopisech Akord, Archa anebo Na hlubi-
nu se zminky o filmu objevuji spise sporadicky,
a kdyz uz se objevi, tak nevypovidaji o néjakém
jednotném koncepénim pohledu na moderni
médium a moderni svét, Jednu z méla viceméné
pravidelnych filmovych rubrik vsak od svého

1) Dominik Pecka, Moderni lovék a kiestanstvi, Praha: Vy$ehrad 1948, s. 74.

2) Petra Handkovd, Rany film mezi vychovou a pokusenim. In: Petra Handkovda - Libuse Heczkovi
- Eva Kalivodova (eds.), V bludném kruhu. Matefstvi a vychovatelstvi jako paradoxy modernity. Praha:
Slon 2006, 5. 171-192. Ivan Klime§, Déti v brlohu. Boj proti kinematografim — bojem o dité! In: Petra
Handkovd -Libuse Heczkova —-Eva Kalivodova (eds.), V bludném kruhu. Materstvi a vychovatel-
stvi jako paradoxy modernity. Praha: Slon 2006, s. 193-236.
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prvniho ro¢niku pfinasely Lidové listy — tstfed-
ni organ Ceské strany lidové.” O rubriku se stara-
li Franti$ek Jan Prokop, Vaclav Ka$par a Eduard
Kacirek. Informace oscilovaly od kratkych re-
klam na dokumentarni snimky z produkce nékte-
rého katolického spolku az po obsahlé celostran-
kové uvahy o poslani a smyslu kinematografie.”
Nejcastéji véak rubrika prinasela kratké kriticke
anotace na prazské premiéry ¢i projekce filmové
burzy.

Vysadni postaveni mél z hlediska kinematogra-
fie mezi katolickymi kulturnimi periodiky ¢aso-
pis Katolik.”’ Ten zacal vychazet roku 1936 jako
dusledek encykliky papeze Pia XI. Vigilanti Cura.
V ni papez apeloval, aby po vzoru americké Ligy
cudnosti vznikly katolické instituce, které by sle-
dovaly a hodnotily filmy a vysledky svého hodno-
ceni zvefejnovaly v pfislusném periodiku. V Ce-
chach se této aktivity ujala Katolicka akce, kterd
byla chdpdna jako zastfesujici instituce koordinu-
jici ostatni katolické spolky. Persondlné se pro-
tnula se Svatovaclavskou ligou, jejiz sidlo na
Hrad¢anech v Martinickém palaci prevzala a za-
¢ala vydavat ¢asopis Katolik, jehoz $éfredaktorem
se stal jezuita Adolf Kajpr.” V ¢asopise Katolik vy-
chazely az do zaniku periodika roku 1948 pravi-
delné informace o nové uvedenych filmovych ti-
tulech hodnocenych cenzurnim sborem Celo-
statni katolické centraly kinematografické. Filmy
byly ¢lenény do ctyt kategorii. Skupina ,,A* zna-
menala, Ze snimek je bez zdvad. Podskupina ,, Ad*
pak znacila filmy vhodné i pro mladez. Skupina ,,B*
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obsahovala filmy s drobnymi zdvadami, skupina
,C“ snimky s velkymi zdvadami, a proto nevhod-
né pro katoliky a katolicka kina, a skupina ,,D*
snimky katolikiim zakazané.” V prosinci 1946 byla
oti§téna novd upfesnujici pravidla pro hodnoceni
filma, kterd zdaraznovala nutnost brat ohled na
rtizna kulturni prostfedi. Clen hodnotici komise
se nemél ptat, zda je film naprosto v souladu s ri-
gidni mravni dokonalosti, ale zda miZze néjakou
konkrétni tfidu divak mravné ohrozit. To, co
bylo mozné dovolit ,zkuSenym intelektudliim®,
nebylo vhodné pro venkovské farnosti, kde zili
lidé tradi¢néjsim zptsobem zivota.”

O vznik ryze katolické filmové spole¢nosti, kte-
ra by vyrabéla moralné nezavadné a pro spolec-
nost uzite¢né snimky, usiloval moravsky knéz
a predni katolicky modernista Karel Dostal Luti-
nov. V brnénském periodiku Ceské strany lidové,
v deniku Den, vedl Lutinov rubriku ,,Hovory lite-
rarni a umélecké®, ve které kromé obecnych tvah
o kinematografii a kritik filmovych titulii loboval
za vznik filmové spole¢nosti po vzoru némecké
Leogesellschaft.” Spole¢nost Pax-film v Brné sku-
te¢né vznikla'” a vydala prvni cislo svého véstni-
ku.'” Jeji dalsi osud vsak neni prozatim prilis
znam. Karel Dostdl-Lutinov dne 29. listopadu
1923 necekané zemfrel a bez svého hlavniho orga-
nizatora filmova spolecnost zfejmé dlouho ne-
prezila. V Brné mély vzniknout také filmové
ateliéry zfizené katolickou spole¢nosti Merkuria-
-film.'” Ani o této spole¢nosti nemame zatim
dalsich zprav.

3) Lidové listy. Ustiedni orgdn Ceské strany lidové (1922-1945).
4) Napriklad ve Vanoéni piiloze Lidovych listii z 25. prosince 1932 byla kinematografii vénovana cela strana na-
zvana ,Film zapominanou zbrani v apostolaté katolickém®. Viz Lidové listy 11, 1932, ¢. 293 (25. 12.), 5. 32 (Va-

no¢ni priloha).
5) Katolik. List pro kulturu a Zivot z viry (1936-1948).

6) Vojtéch Novotny, Maximdlni krestanstvi, Adolf Kajpr S] a list Katolik. Praha: Karolinum 2012.

7) Pravidla klasifikace filma pfineslo prvni &islo ¢asopisu Katolik vydané po nuceném pierudeni za Protektordtu
— Anon., Uvodem (pravidelnd rubrika Film). Katolik 8, 1945, ¢. 1 (16. 12.), s. 8.

8) Anon., Nové oznaleni klasifikace filmii. Katolik 9, 1946, ¢. 31 (22. 12.),s. 7.

9) Karel Dostdl-Lutinov, Katolicka filmova spole¢nost. Den 11, 1922, ¢. 92, (2. 4.), 5. 5.

10) Filmovy véstnik 2, 1922, ¢.7 (15.5.), 8. 9.

11) Pax-Film. Véstnik druZstva pro vyrobu a propagaci dobreho filmu. Brno, 1922.
12) Anon., Né$ filmovy pramysl. Lidové listy 1, 1922, ¢. 132 (13. 6.), s. 6.
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Vedle filmové kritiky, cenzury a vlastnich pro-
dukénich plant, tedy ¢innosti, v jejichz ramci cir-
kev vstupovala aktivné na pole kinematografie
s cilem spoluvytvarfet jeji soucasnou podobu
a ovlivnit jeji dalsi vyvoj, vyuzivala cirkev film
také ve své kulturné-osvétové praci. Katolické
spolky i jednotlivi farafi organizovali filmové
projekce na farach i pfimo v kostelech a rtizné ka-
tolické iniciativy si pofizovaly putovni kina. Nej-
veétsi sit katolickych kin pak spravoval Orel, ktery
promital filmy ve svych télocvi¢nach. Hlavnim
smyslem katolickych projekci mélo byt kultivova-
ni, vzdéldvani a mravni plsobeni na Siroké vrstvy
obyvatelstva. Zda se viak, ze neméné dulezité
byly nadéje na financni uspéch projekci. Ziskané
penize mély byt pouzity na dalsi rozvoj nejen fil-
movych katolickych aktivit.

Ve své disertacni praci se budu zabyvat touto
zde ve strucnosti nastinénou, slozitou a nejedno-
znacnou situaci, ve které se katolickd cirkev nalé-
zala. Zasadni pro mne bude pochopit snahu kato-
lické cirkve vyporadat se s filmem jako s médiem,
které reprezentovalo cely moderni svét. Vztah
cirkve k filmu tak lze vnimat jako mikrokosmos,
ve kterém se odrazi cely slozity makrokosmos
vztahi cirkve k modernité se véemi jeho drobny-
mi odstiny a nuancemi. Stézejni otdzky po kul-
turnich projevech cirkve v sekularizujicim se své-
té tak nabudou konkrétni podoby v omezeném
ramci Ceské kinematografie prvni poloviny 20.
stoleti. Konkrétné pak mohou nékteré z téchto
otazek znit: Jaké byly praktické kroky katolické
cirkve v oblasti kinematografie? Jak postupovala
ve stézejnich oblastech — teoretickém psani o fil-
mu, filmové cenzure a vlastni filmové vyrobé? Ja-
kym zpasobem a v jakych oblastech kinemato-
grafie se projevovaly dva zakladni pohledy
(katolické ghetto a katolictvi jako maxima svéta)
na katolickou aktivitu ve spole¢nosti? Jakd byla
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specifika katolické filmové price oproti riznym
zajmovym spolkiim a komercnim spole¢nostem?
Jak se v katolickych periodikdch o filmu psalo?
Jakd problematika a jaka témata se s filmem nej-
castéji pojila? Prevlddala obava z nebezpeci mo-
ralniho upadku zpusobeného filmem, anebo pre-
vladala snaha vyuzit film k vychové mlddeze
a propagandé vlastnich témat? Jaké byly progra-
my orelskych kin a jaky byl jejich spolecensky vy-
znam a postaveni v konkurenci ostatnich kin? Jak
byly vzajemné provazany aktivni snahy katolika
ovliviiovat podobu a sméfovani kinematografie
s praktickou potfebou vyuzit film k vychové pub-
lika a obstardni finan¢nich prostredka? Jakym
zpusobem rezonovaly v ¢eském katolickém pro-
stfedi impulzy ze zahranidi, pfedeviim z Rima
az Némecka? Jak se ke kinematografii stavély ka-
tolické politické strany? Existovaly u nés katolic-
ké filmové vyrobny a jaké byla jejich produkce?
Jak se po celé sledované obdobi vztah cirkve k fil-
mu proménoval?

Disertacni prace si klade za cil zmapovat vztah
katolické cirkve k filmu v ¢eském prostredi do
roku 1948, cemuz se dosud nikdo soustavné ne-
vénoval. Zakladni komplexni prace, zabyvajici se
podobnou problematikou, pochazi z Némecka
a je ji kniha Heinera Schmitta Kirche und Film."?
Schmitt ve své knize podrobné mapuje produkci
némeckych katolickych i evangelickych filmo-
vych spolecnosti a sleduje jejich vyvoj v kontextu
spolecenskych zmén. Vychdzi pfitom z rozsah-
lych archivnich zdroji, které zpracovava do vel-
kého mnozstvi riznych statistik a tabulek.

Z anglosaského svéta pochdzi fada studii véno-
vanych situaci v USA, zejména plsobeni Ligy
cudnosti.' Pozoruhodné poznatky prezentuji ve
své spole¢né monografii Celluloid Sermons' Ter-
ry Lindvall a Andrew Quicke. Autofi zkoumaji
kfestanské, prevdzné oviem protestantské filmo-

13) Heiner Schmitt, Kirche und Film. Boppard am Rhein: Harald Boldt Verlag 1979.

14) Napf.: Frank Walsh, Sin and censorship. New Haven: Yale University Press 1996.

15) Terry Lindvall - Andrew Quicke, Celluloid Sermons. The Emergence of the Christian Film Industry
1930-1986. New York, London: New York University Press 2011.
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vé aktivity v USA mezi lety 1930 az 1986. Zajima-
vé poukazuji na védomou névaznost americkych
protestant na Jana Amose Komenského a jeho
koncept vyucovani pomoci obrazi. Filmovou
cenzurou nejen ve vztahu k nabozenstvi se pak
zabyva sbornik Silencing Cinema.'®

Z Ceské produkce je dilezita prace Viktora Vel-
ka o filmu Svaty Véclav.'” Studie byla vydana spo-
lu s DVD s filmem Svaty Vaclav u pfilezitosti Dne
Ceské statnosti 28. zafi 2010 a Velek v ni podava
uceleny vyklad o genezi naseho jediného dlouhé-
ho hraného filmu, na jehoz vzniku se finan¢né
podilela katolicka cirkev. Zajimava je také studie
Rudolfa Vévody'®, ktera se popularnéjsi formou
zamysli nad vztahem papezi 20. stoleti k filmu.
Ddle jsou dulezité prace Vojtécha Novotného,
Martina C. Putny, Bohumila Zlamala, Pavla Mar-
ka ¢i FrantiSka X. Halase. Tito autofi se zabyvaji
katolickym prostfedim prvni poloviny 20. stoleti
z hledisek svych domovskych obort (déjiny teo-
logie, literdrni historie, politickd historie), pfind-
Seji vSak radu dulezitych informaci i pro vyzkum
v oblasti kinematografie. Vojtéch Novotny vyucu-
je dogmatickou teologii na Katolické teologické
fakulté Univerzity Karlovy v Praze. Ve své mono-
grafii vénované zivotu jezuity Adolfa Kajpra' se
zabyva predevsim jeho ptsobenim ve funkci ve-
douciho redaktora ¢asopisu Katolik, tedy casopi-
su, ve kterém pravidelné vychdzely informace
z katolické filmové cenzury. Rozsahla kniha Mar-
tina C. Putny Ceskd katolicka literatura v kon-
textech 1918-1945" navazuje na jeho habilitaci
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o katolické literature do roku 1918. A¢ jde pri-
marné o literdrnévédnou studii, vénuje se Putna
zevrubné kulturnim a spolecenskym kontexttim,
v nichz literdrni dila vznikala. Podava tak dulezi-
té¢ informace o myslenkovém prostiedi katolické
inteligence prvni poloviny 20. stoleti, které nahli-
zi i v ramci slozitych vztaht, které mezi jednotli-
vymi aktéry panovaly.

Nové zpracované déjiny ceské katolické cirkve
bohuzel chybi. Existuji vSak skripta Bohumila
Zldmala pro Cyrilometodéjskou bohosloveckou
fakultu,”’ ktera ve dvou svazcich podavaji kvalit-
ni piehled po ceskych cirkevnich déjinach prvni
poloviny 20. stoleti. Zlamal se v nich nevénuje
pouze politickym a institucionalnim déjinam, ale
postupuje po jednotlivych tématech, jako jsou
napt. Pouté do ciziny, Katolicka charita, Katolické
pisemnictvi atd. Petr Marek je autorem celé fady
studii z oblasti cirkevnich déjin. Pro maj vyzkum
jsou obzvlasté dulezité jeho monografie popisuji-
ci zivoty naSich dvou vyznamnych katolickych
osobnosti, které se obé riiznym zptsobem zapoji-
ly do katolickych filmovych aktivit. Karel Dostal-

22)

-Lutinov*” inicioval, jak jiz bylo feceno, vznik
prvni katolické filmové vyrobny Pax-film, Franti-
$ek Kordac® mél zase jako arcibiskup prazsky ve
své kompetenci rozhodujici moc nad véemi kato-
lickymi spolky a iniciativami. Skutecnost, Ze
i prazsky arcibiskup premyslel o smyslu kinema-
tografie a moznostech jejiho vyuziti, doklada roz-
hovor, ktery poskytl na toto téma a ktery otiskly
velkopétecni Lidové listy.*”

16) Napf.: Daniél Biltereyst - Roeal Vande Winkel (eds.), Silencing Cinema. New York: Palgrave Ma-

cmillan 2013.

17) Viktor Velek, Svaty Viicla, prvni ceskoslovensky historicky velkofilm. Praha: Utad vlady Ceské republiky 2010.
18) Rudolf Vévoda, ,Tohle blaznéni nebude dlouho trvat‘. Papezové a film do poloviny 20. stoleti. In: Média, kul-
tura a ndbozenstvi. Praha: Vy$$i odbornd skola publicistiky 2007, s. 147-154.

19) V. Novotny,c.d.

20) Martin C. Putna, Ceskd katolickd literatura v kontextech, 1918-1945. Praha: Torst 2010.
21) Bohumil Z1dmal, Prirucka ceskych cirkevnich déjin X. Doba Ceskoslovenského katolicismu (1918-1950). Olo-

mouc: Ceska katolicka charita 1972.

22) Pavel Marek - Ladislav Soldan, Karel Dostdl-Lutinov bez mytii, predsudkii a iluzi. Trebic: Arca JiMfa

1998.

23) Pavel Marek - Marek Smid, Arcibiskup prazsky prof. dr. Frantisek Korda¢. Olomouc: Katedra politologie
a evropskych studii FF UP v Olomouci v nakladatelstvi Moneta-FM 2005.
24) FrantiSek Korda¢, O filmu a zfilmovini Bible. Lidové listy 10, 1931, ¢. 78 (3. 4.), 5. 1.
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Dalezitou a svym rozsahem v nasem prostredi
ojedinélou studii o déjinich Vatikdnu podava
Frantisek X. Halas.* Halas se zabyva nejen déji-
nami papezstvi, okolnostmi vzniku a dal$im vy-
vojem méstského statu Vatikan, ale podrobné se
vénuje vztahiim mezi Vatikinem a Ceskymi ze-
mémi. Uplatnuje pri tom své znalosti historika,
ale také diplomata a ceského velvyslance u Svaté-
ho stolce. Vydavani knih z oblasti cirkevnich dé-
jin se dlouhodobé vénuje brnénské Centrum pro
studium demokracie a kultury. Do okruhu autort
kolem tohoto vydavatelstvi patfi Jifi Hanus, ktery
je autorem a editorem fady publikaci a pisobi
také jako S$éfredaktor casopisu Cirkevni déjiny.
Zapomenout nelze ani na Jaroslava Sebka, ktery
pasobi v Historickém ustavu Akademie ved
a ktery se dlouhodobé zabyva cirkevnimi déjina-
mi 19. a 20. stoleti. Sebek je mimo jiné spoluedi-
torem edice bohemikalnich archivnich materiala
z vatikanského archivu.*®

Problematiku vztahu cirkve k modernimu sve-
tu a filmovému médiu je dulezité zasadit do do-
bového ramce mysleni katolickych intelektuald,
ktery byl uréen novotomismem. Disertacni prace
proto bude cerpat z tomistickych autorf, ktefi se
ve svém dile zabyvali vztahem c¢lovéka k moder-
nimu svétu a k uméni. Ustiedni postavou, na kte-

rou cesti tomisté odkazuji, je Jacques Maritain.””
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V Ceském, respektive moravském prostredi byl

zdsadni okruh tomisti okolo olomouckych do-
minikani a jejich revue Na hlubinu a dale dilo
knéze brnénské diecéze Dominika Pecky.”® Bez
zajimavosti neni drobna kniha Ferdinanda Puj-
mana, kterd pojednava o vztahu tomismu k mo-
dernimu uméni z pohledu katolika-marxisty.”
Ferdinand Pujman, operni reZisér, dramaturg
Narodniho divadla a manzel Marie Pujmanové,
obdivoval tomistické spojeni svéta duchovniho
i pozemského do jednoho ,dvojlomného kfista-
lu’, jak toto spojeni nazyval. Zaroven chdpal sna-
hu o propojeni duchovniho a svétského jako
hlavni a niterny cil veskerého uméni, coz dokazo-
val priklady z Danteho Bozské komedie, ale také
vykladem moderniho avantgardniho umeéni Jea-
na Cocteaua, Parizskeé Sestky anebo socialisticke-
ho realismu.

Diserta¢ni prace bude ¢erpat primdrné z ¢lan-
ki, glos a filmovych recenzi, které vychazely v ka-
tolickych kulturnich periodikich.* Kromé kul-
turnich periodik a novinovych rubrik je treba
zohlednit i vnitroinstitucionalni tiskoviny kato-
lické cirkve. Jedna se o pravidelné vychazejici
obézniky, které informuji diecézni knézstvo o no-
vinkach, doporucenich a nafizenich z centra.’’
Pramenem pro hlavni smérnice katolického vy-
voje v oblasti kinematografie jsou tfi papezské

25) Frantisek X. Halas, Fenomén Vatikdn. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2013.

26) Pavel Helan - Jaroslav Sebek (eds.), Ceskoslovensko a Svaty stolec 11/1. Kongregace pro mimorddné cirkev-
ni zdleZitosti (1919-1925). Praha: Masarykiv tstav a Akademie véd CR 2013.

27) Jacques Maritain, Uménia scholastika. Olomouc: Knihovna Filosofické revue 1933. Jacques Maritain,
Odpovédnost umeélce. Praha: Triada 2011.

28) Dominik Pecka, Moderni clovék a kfestanstvi. Praha: Vysehrad 1948. Dominik Pecka, Clovék a technika.
Praha: Vysehrad 1969. Dominik Pecka, Clovék. Filosofickd antropologie. Rim: Kiestanskd akademie 1970 —
1971,

29) Ferdinand Pujman, Tomismus a dnesni uméni. Olomouc: Filosoficka revue 1933.

30) Akord. Revue pro literaturu, uméni a zZivot (1933-1948). Archa. Revue pro katolickou kulturu (1912-1948).
Archy (1926-1948). Dorost. Véstnik ceské mlddeze pro vzdéldvdni, zabavu a pouceni (1918-1948). Jitro. Casopis
stredoskolskych studentii katolickych (1919-1941). Katolik. List pro kulturu a zivot z viry (1936-1948). Na hlu-
binu. Casopis pro péstovini a prohloubeni duchovniho Zivota (1926 — 1948). Nova et Vetera (1912-1922). Roz-
mach. Ctrndctidenik pro politiku a ndrodni kulturu (1923-1927). Rad. Revue pro kulturu a Zivot (1932-1944).
Zivot. Myslenky o socialismu, uméni, naboZenstvi a politice (1919-1936). Lidové listy. Ustfedni organ Ceské stra-
ny lidové (1922-1945).

31) Acta Curiae Archiepiscopalis Pragensis. Ordinaridtni list Prazské arcidiecéze. Acta Curiae Archiepiscopalis Olo-
mucensis. Acta Curiae Episcopalis Bohemo-Budvicensis. Acta Curiae Episcopalis Brunensis. Acta Curiae Episco-
palis Litomericensis. Acta Curiae Reginae-Gradecensis.

—

‘—_
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encykliky Divini Illius Magistri z roku 1929, vyse
zminénd Vigilanti Cura z roku 1936 a Miranda
Prosus z roku 1957.%%

Vyznamnym zdrojem informaci budou samo-
zfejmé materidly archivni. Zalezitosti katolickych
spolki ve vztahu k centru jsou dochovany v roz-
sahlém fondu Prazského arcibiskupstvi*® a ve
fondu ordinaridtu prazského arcibiskupstvi*¥
Centralni fond Ceskoslovenského Orla je docho-
van v Archivu Ndrodniho muzea, stejné jako
dilezity, rozsahly a bohuzel dosud nezpracovany
fond Svatovaclavské ligy, ktera fungovala jako
ustiedi Katolické akce u nas.’® DalSich osm ar-
chivnich fondd mistnich a okresnich vybora
Katolické akce je roztrou$eno po jednotlivych
okresnich archivech.” Fond Katolické jednoty
svatovaclavské je pak ulozen v Archivu hlavniho
mésta Prahy.’¥

Dosavadni priizkum tématu pfinesl zatim vice
otazek nez odpovédi. Je ziejmé, ze nepostaci pou-
ze zmapovat dobovy tisk a prameny, ale Ze bude
nutné provést hlubsi analyzu véech typu shro-
mazdénych textd. Z doposud prozkoumanych
zdroju lze vypozorovat dva pohledy na kinemato-
grafii, potazmo cely moderni svét a katolickou
praci s ni a v ném. Jiz dfive jsem zminil, ze pra-
covné lze tyto dva pohledy charakterizovat jako
pohled, ktery vnima ,katolictvi jako ghetto ve
svéte”, a pohled, ktery vnima , katolictvi jako ma-
ximu svéta“. Prvni vidi film jako dobry a kvalitni,
protoze je katolicky. Druhy pohled vidi film jako
katolicky, protoZe je dobry a kvalitni. Analyza
konkrétnich forem projevii téchto dvou pohleda
v teoretickém psani o filmu, ve filmové cenzufe,
ve vlastni filmové vyrobé, stejné jako ve vztahu

PROJEKTY

k vlastnim filmovym projekcim, bude podstatou
celého vyzkumu.

Dile si disertacni prace klade za cil zkorigovat
prevladajici pohled na katolickou filmovou praxi
jako pouhou snahu zdisciplinovat a podfidit si
filmové médium (zde jako reprezentanta celého
moderniho svéta) pomoci svych vlastnich apara-
th a realizovat svou touhu dohlizet a trestat. Na
druhou stranu lze cirkevni aktivity, ve kterych
byla vidy upfednostnéna vychova filmovych di-
vakd i tviirct pred zdkazy a tresty, Cist jako vdZné
minéné piispévky katolické cirkve do diskuze
o roli uméni ve spolecnosti, s tim, Ze cirkev nabi-
zi sviij staletimi provéreny pristup ke svétu, kte-
ry konfrontuje s modernim médiem v moderni

dobé.

Petr Hasan

32) Posledni zminénd encyklika sice dobou svého vzniku nezapadd do zkoumaného obdobi, presto bude vzata
v potaz. Pfinasi totiz informace o tom, jak ve spolecnosti rezonovala predchozi filmova encyklika Vigilanti

Cura.
33

)
34)

Archiv prazského arcibiskupstvi, Praha (1221-1950), Narodni archiv.
Archiv prazského arcibiskupstvi-ordinariat, Praha (1536-1939), Narodni archiv.

35) Ceskoslovensky Orel (1911-1948), Narodni muzeum — Historické muzeum — Archiv télesné vychovy a sportu.

36) Svatovaclavska liga (1927-1948), Archiv Narodniho muzea.

37) Napt. Katolickd akce — farni vybor, Ceské Hefmanice (1931-1943), statni okresni archiv Usti nad Orlici. Ka-
tolicka akce — okresni vybor Dobfis (1900-1949), Statni okresni archiv Ptibram.

38) Katolicka jednota svatovaclavska Praha (1887-1951), Archiv hlavniho mésta Prahy.
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Kritické vydani vybranych texti Galiny Kopanévy

Cilem kritického vydani vybranych texti Galiny
Kopanévy (1931-2012) je v jednom svazku pfi-
pomenout dilo vyjime¢né publicistky a peda-
gozky, ktera se po nékolik desetileti podilela na
formovani ceského, ale i slovenského mysleni
o filmu. Diky autoré¢iné zajmu o kinematografie
stfedni a vychodni Evropy a SSSR by méla chysta-
na kniha také poskytnout osobity vhled do filmo-
vé produkce z provenienci, jez maji v soucasné
distribu¢ni nabidce okrajové zastoupeni.

Doc. PhDr. Galina Kopanéva, CSc. pochézela
z rodiny bélogvardéjského emigranta, lesniho in-
zenyra, a Ceské ucitelky, narozené v Rusku, kteri
po Rijnové revoluci opustili vlast a usadili se
v Koliné. Stfedoskolskou vyuku absolvovala Ko-
panéva uz v Praze, kde dale pokracovala na vyso-
ké 8kole. Vybrala si FAMU, ve $kolnim roce
1950/51 zacala studovat obor rezie. Po case pie-
stoupila na obor dramaturgie a véda, specializace
filmova véda, na némz v ¢ervnu 1957 obhajila di-
plomovou praci. Nékolik let se Zivila jako prekla-
datelka, lektorka filmovych predstaveni a publi-
cistka na volné noze, nez v nakladatelstvi Orbis
(1961-1964) zalozila ilmovou edici. Odtud ode-
$la do mési¢niku Film a doba (1964-1979), kde
pusobila jako redaktorka. Od pocatku 70. let
vyucovala na katedfe divadelni a filmové védy
FF UK a externé pfedndsela na FAMU. Vedle aka-
demické drahy se Kopanéva jako lektorka filmo-

vych klubi déle vénovala popularizaci umélecky

hodnotnych filma. V 90. letech stdla u vzniku
programové sekce Na vychod od zdpadu na MFF
Karlovy Vary, predstavujici tvorbu zalinajicich
rezisérii z byvalych socialistickych zemi. Spolu-
pracovala s Letni filmovou $kolou, Febiofestem,
Seminafem ruskych filmi a daldimi festivaly.
S Ceskymi centry, organizaci Ministerstva zahra-
ni¢nich véci CR, ptipravovala a uvadéla prehlid-
ky ¢eské kinematografie v Rusku.

Svym pracovnim zdbérem propojovala Galina
Kopanéva svét filmové teorie a praxe. Prestoze si
ji kulturni vefejnost pamatuje v pozdéjsich letech
hlavné jako pedagozku a lektorku, mimoradné
rozsdhld je i jeji publikacni ¢innost. Vedle textu
v odbornych periodicich (Film a doba, Kino, Zd-
bér, Film a divadlo) ptispivala v riznych novindr-
skych zanrech také do denniho tisku, kam zejmé-
na v 70. letech psala o filmech nejen vychodniho,
ale i zapadniho bloku (Mladd fronta, Zemédélské
noviny, Svobodné slovo). Jeji texty najdeme i ve fil-
mologickych sbornicich, v katalozich festivall
a prehlidek. Publikovala také v zahrani¢nich od-
bornych ¢asopisech (bulharsky Pogled, némecky
Film und Fernsehen aj.). Podepisovala se Kopanc-
vova nebo Kopanéva, obcas pouzivala pscudony-
my K. Panova, Bozena Vaculikova, ale i dalsi. Ne-
piehlédnutelnad je jeji prekladatelska ¢innost, diky
niz se Ctenari seznamovali s filmovym dénim
a myslenim v zahrani¢i (pfedeviim v SSSR). Sa-
mostatnou odbornou knihu o nékolika stech
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strandch Kopanéva za svij Zivot nevydala (napsa-
la vSak v roce 1978 rigorozni prici o Davidu
Wark Griffithovi a v roce 1984 kandidatskou di-
zertaci o vyvojovych tendencich bulharskeé kine-
matografie). V roce 1988 byla spoluautorkou pu-
blikace Re¢ dramatu. (Uméni vnimat uméni) I1.
Film a televize, kam pfispéla rozsahlou ¢asti o fil-
mu. Pro Ceskoslovensky filmovy ustav pfipravila
nékolik publikaci, zejména o sovétském filmu
(naptiklad monografie Tengiz Abuladze, losif
Chejfic a Nikita Michalkov).

Galina Kopanéva zacala publikovat v 50. letech
20. stoleti, jeji posledni texty vysly v roce 2010,
coz v ihrnu tvofi vice nez padesat let prace, v né-
kterych obdobich (60.-70. léta) velmi intenzivni.
Mozna pravé objemnost materialu byla diivo-
dem, pro¢ uz diive nevznikla kniha jejich vybra-
nych publikacnich vystupt. Do edi¢niho planu
Knihovny Iluminace, fizené do roku 2012 Janem
Lukesem, se ji z riznych diivodu zaradit nepoda-
filo, prestoze se o tom od druhé poloviny 90. let
uvazovalo (Kopanéva tehdy na zakladé LukeSova
osloveni pfipravila se svymi studenty nékolik xe-
rokopii text z casopisu Film a doba, které vsak
dale nepfedala). Pfilezitost k sestaveni knihy
¢lankt Galiny Kopanévy pfisla znovu s jejim
amrtim v roce 2012. Tehdy Narodni filmovy ar-
chiv zacal systematicky zpracovévat autordino
dilo s cilem vydani knihy (na préci se vedle mne
podileji téz Milo§ Fikejz z Knihovny NFA a Sona
Weigertova z oddéleni vyzkumu).

Jesté pred zahdjenim prace na publikaci jsem
od dédich prevzal do trvalého uzivani pisemnou
pozistalost Galiny Kopanévy. Byla mi svéfena
k odbornému zpracovani, volnému uziti pro ba-
datelské ucely a pro vznikajici knihu. Pozistalost
obndsi material, ktery lze rozdélit asi do 40 ar-
chivnich kartoni. Vedle strojopisnych podklada
pro predndsky obsahuje hlavné vystrizkovy ar-
chiv Kopanévy, jejz si béhem svého Zivota sesta-
vovala predev$im z ceského, slovenského, ruské-
ho a polského tisku. Soucasti pozistalosti jsou
i $anony, v nichZ si Kopanéva archivovala vlastni

publikované texty, nalepené na arsich A4 papiru.
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Bohuzel u vétsiny vystrizka schazeji uplné biblio-
grafické udaje a jejich zdroje je tedy tieba iden-
tifikovat. Z knizni pozistalosti Kopanévy bylo
v Knihovné NFA zprirastkovano 64 knih.

Pfi vybéru textt do jednoho svazku, jehoz roz-
sah odhaduji na maximalné 550 stran, jsem jako
odpovédny redaktor stal pfed rozhodnutim, zda
vytvofit historizujici prafez celym dilem Galiny
Kopanévy, nebo zda vybrat texty, které vyraznéji
obohatily filmovou publicistiku a jsou sdélné
i pro dnesniho ¢tenére. Priklonil jsem se k druhé
varianté, ackoliv si myslim, ze striktni dodrzova-
ni zvoleného kritéria neni mozné. Tematické roz-
tiidéni textt bude pritom nésledujici:

« Ceska a slovenska kinematografie
« sovétska a ruska kinematografie
« vychodoevropska kinematografie

zdpadoevropska (vzhledem k autorc¢iné zajmu
predevsim italskd) kinematografie

rozhovory s ¢eskymi a slovenskymi tviirci

rozhovory se zahranicnimi tvirci

Rozhovory, jimiz byla Kopanéva diky pronika-
vosti svych otazek, vhledu do problematiky a lite-
rarnimu zpracovani povéstnd, budou vyclenény
do samostatnych oddila. Nasledovat bude edicni
pozndmka, doslov, rejstiik jmen a filmi a biblio-
grafie autorky.

V doslovu rozeberu formalni a obsahovou spe-
cifiku textd Galiny Kopanévy. Zamyslim se nad
jejim mistem v éeskoslovenskeé filmové publicisti-
ce mezi jejimi generacnimi souputniky (Jaroslav
Bocek, Milos Fiala, Jifi Pittermann, Eva Zaoralo-
va a dalii) a v §irsim ¢asovém horizontu. Zminim
vyjimecnost Kopanévy i v tom smyslu, Ze se s fa-
dou domicich a zahrani¢nich (predevsim so-
vétskych, stfedo- a vychodoevropskych) tviirci
osobné znala. Mimo jiné si polozim otdzku, jak
jeji psani o filmu ovlivnila 60. 1éta a obdobi cesko-
slovenské nové vlny, jejiz mysleni se snazila svymi
texty postihnout.

Vybor textl je primarné cilen na odborného
(tendfe, ale lze u néj predpokladat i zdjem Sirsi
vefejnosti, predevsim studentt, navsitévnika fil-
movych akei nebo ¢lent filmovych klubi, z nichz
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mnozi maji Kopanévu jesté v zivé paméti. Obsah-
14 bibliografie by méla poslouzit i jako jakysi roz-
cestnik pro (tendfe zajimajici se o déjiny téch
nirodnich kinematografii, jimz se Kopanéva vé-
novala nejintenzivnéji. Kniha, v jejimz pracov-
nim ndzvu Vyzvy ke spolupfemysleni. Filmové kri-
tiky, studie, rozhovory je obsaZen autorcin oblibe-
ny neologismus, ¢asto pouzivany v prednaskach
a lektorskych tvodech, vyjde v prvni poloviné
roku 2017 v koedici Narodniho filmového archi-
vu s Nakladatelstvim AMU. Jeji vznik podpofila
v roce 2014 Nadace Ceského literarniho fondu
tviir¢im stipendiem.

Tomas Hala
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Z priristkd Knihovny NFA

ALLEN, Robert Clyde

Film history : theory and practice / Robert C. Allen,
Douglas Gomery. -- Boston : McGraw-Hill, 1993. -- xii,
276 s. : il. -- Pfedmluva, pozndmky v textu - Bibliografie
nas. 243-267, rejstiik - Knizni studie, ktera je rozclené-
na do tif ¢dsti, zkouma teoretické a praktické aspekty,
povahu, metody a dal$i moznosti filmové historiografie.
-- ISBN 0-07-554871-2 (broz.)

ARCHIVNI

Archivni film dnes / Elidka Maleckova (ed.) ; [redakéni
spolupréce Anna Batistovd, Lucie Cesalkovd, Matéj Str-
nad ; preklad z angli¢tiny Pavel Smutny, Tereza Vizkovd
; fotografie ze seminafe Michaela Cejkova]. -- Praha :
Narodni filmovy archiv, 2015. -- 119 s. : il. -- Uvod, po-
zndmky v textu, o autorech - Obsahuje téz: Pristup k fil-
moveému dédictvi v digitalni éfe / Kajsa Hedstromova -
Projekt Digitalni repozitaf: vic nez digitalizace /
Elzbieta Wysoska - Chytry, propojeny, otevieny: projekt
a vystavba post-analogového audiovizualniho archivu /
Jan Miiller - Po Obrazech pro budoucnost : vlastnicka
prdva a pfistup v digitalnim svété / Julia Vytopilova -
Imitace minulosti : kulturni pamét a digitalizace nor-
skych vzdélavacich filma / Eirik Frisvold Hanssen - De-
set let experiment( s digitdlnim pfistupem v Deutsche
Kinemathek / Martin Koerber - Nastup virtuality a roz-
$ifené reality do Fondazione Cineteca Italiana / Luisa
Comenciniovd - Nevéfte trikim : kino jako politicky
prostor / Alejandro Bachmann - Co s tim v§im délate? :
analog versus pristupnost / Andrea Meneghelli - Sbor-
nik pfispévki ze stejnojmenného mezinarodniho semi-
nare, ktery se uskutecnil 26. kvétna 2015 v Méstské
knihovné v Praze coby doplitkova iniciativa projektu
Digitalni restaurovini ceského filmového dédictvi. Bro-
zura obsahuje vedle uvodniho a zavérecného diskuzni-
ho panelu ptispévky deviti pfednésejicich z raznych ev-
ropskych pamétovych instituci (Italie, Némecko,
Nizozemi, Norsko, Polsko, Rakousko, Svédsko) - z fil-
movych institutd, archivi, filmoték, knihoven, muzei -
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které uchovavaji rozli¢ny zabér i mnozstvi filmovych
a audiovizudlnich sbirek. Toto instituciondlni zdzemi
do jisté miry formuje pracovni zkusenosti autor(i a md
vliv na rozmanitou povahu jejich texta - nékteré jsou
prezentacemi pozitivnich vysledki konkrétnich narod-
nich digitalizacnich a zpfistupnovacich projektd, jiné
reflexemi zmén, k nimz v jednotlivych institucich do-
chazi, daldi pak kritickymi prispévky, které poukazuji
ptipravily Narodni filmovy archiv, Kanceldr Kreativni
Evropa - MEDIA a Association des Cinématheéques Eu-
ropéennes (Asociace evropskych filmotek). -- ISBN
978-80-7004-169-7 (broz.)

BARNOUW, Erik

Tube of plenty : the evolution of American television :
second revised edition / Erik Barnouw. -- 2nd rev. ed. --
New York ; Oxford : Oxford University Press, 1990. --
viii, 607 s. : il., portréty, faksim. -- Pfedmluva, citéty, po-
znamKky v textu - Bibliografie na s. 561-579, rejstfik
- Druhé, revidované vydani obséhlych déjin americkeé-
ho televizniho vyslani zkouma vyvoj a vliv modernich
technologii a nejnovéjsi dramatickou fazi revoluce
v oblasti komunikace. -- ISBN 978-0-19-506484-1

(broz.)

BODDY, William

Fifties television : the industry and its critics / William
Boddy. -- 1st paper. ed. -- Urbana ; Chicago : University
of Illinois Press, 1993. -- x, 294 s. -- (Illinois Studies in
Communication). -- Uvod, poznamky v textu, o auto-
rovi - Bibliografie na s. 257-286, rejstiik - Monografic-
ké studie poskytuje rozsihlou a podrobnou analyzu ro-
diciho se amerického televizniho primyslu v obdobi
jeho nejvétsiho hospodaiského rustu, programovych
zmeén a kritickych polemik. Peclivé sleduje vyvoj média
od experimentalniho obdobi 20. a 30. let pfes regulaéni
boje 40. let a valky programovych siti 50. let. -- ISBN
978-0-252-06299-5 (broz.)
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CINEMA

Cinema futures - Cain, Abel or cable? : the screen arts in
the digital age / edited by Thomas Elsaesser and Kay
Hoffmann (EIKK). -- Amsterdam : Amsterdam Univer-
sity Press, 1998. -- 312 s. : il. -- (Film Culture in Transi-
tion). -- Pfedmluva, poznamky na s. 283-299, seznam
vyobrazeni, o autorech - Bibliografie na s. 267-273, rej-
stiik - Kolektivni monografie, ve které 17 mezinarod-
nich odborniki (producenti, historici, kritici a novina-
fi) zkouma slozitou dynamiku konvergence a divergen-
ce mezi audiovizudlnimi médii v digitdlni ére, kdy
moderni technologie a rizné socialni potfeby publika
méni kulturni vyznam filmu a televize. -- ISBN 90-
5356-312-1 (broz.)

CINEMA’S

Cinema’s alchemist : the films of Péter Forgacs / Bill Ni-
chols and Michael Renov, editors. -- Minneapolis : Uni-
versity of Minnesota Press, 2011. -- xxi, 271 s.: il. -- (Vi-
sible Evidence ; vol. 25). -- Uvod, pozniamky v textu,
filmografie, o autorech - Rejstfik - Kolektivni monogra-
fie se zabyva ¢innosti a tvorbou madarského filmare
a archivéfe Pétera Forgacse (nar. 1950), ktery v polovi-
né 70. let zalozil Archiv soukromé fotografie a filmu pro
sbér amatérskych a rodinnych fotografii a filma jako
materialu pro archeologicky vyzkum. Na zakladé dlou-
holeté archivifské prace vytvofil osobity umélecky do-
kumentérni cyklus pod nédzvem Soukromé Madarsko.
-- ISBN 978-0-8166-4875-7 (broz.)

DIVADLO

Divadlo v Dlouhé 1996/2011 : [patnact let Divadla
v Dlouhé / redakce Karola Stépanové, Stépan Otcenasek
; foto Magdalena Bldhova ... et al.]. -- Praha : Divadlo
v Dlouhé, 2011. -- 208 s. : il.,, portréty. -- Poznamky
v textu - Rejstfik - Jubilejni publikace mapuje umélec-
kou ¢innost prazského Divadla v Dlouhé od jeho zalo-
zeni. Vedle uvodnich studii prednich teatrologl kniha
cteni, festivalil, uméled (u nékterych i profily), zamést-
nanct a externich spolupracovnika. -- ISBN 978-80-
260-3501-5 (v knize neuvedeno : broz.)

DVORAK, Jan

Karel Brozek : vira v silu loutkového divadla / Jan Dvo-
fak, Nina Malikova ; editor Jan Dvorak. -- 1. vyd. --
V Praze : Nakladatelstvi Prazskd scéna ve spolupraci
s Kulturnim systémem Via Praga a s Vyzkumnym pra-
covi§tém katedry alternativniho a loutkového divadla
Divadelni fakulty AMU, 2015. -- 319 s. : il. (nékteré ba-
rev.), portréty. faksim. -- (Rezie ; sv. 15). -- Poznamky
v textu, chronologicky prehled, teatrografie K. Brozka,
edi¢ni pozndmka, anglické resumé - Bibliografie na
s.296-311 - Profilovi kolektivni monografie pokouseji-
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ci se z ruznych perspektiv postihnout Zivotni osudy
a uméleckou tvorbu ceského divadelnika, reZiséra
a herce Karla Brozka (1935-2014), ktery patfi k nejvy-
raznéj$im osobnostem moderniho ¢eského loutkového
divadla. Zminéna je i jeho spoluprace s televizi a fil-
mem. -- [SBN 978-80-86102-92-4 (broz.)

FILM

Film literacy iniciatives / [edited by Marcin Gorecki,
Agata Sotomska ; in collaboration with Creative Europe
Desk Poland, Berlin-Brandenburg and Denmark]. --
[Var$ava : Polish Film Institute, 2015]. -- 147 s. : il. (vét-
$inou barev.), faksim. -- Uvody, adresife - Katalog, kte-
ry predstavuje aktivity spojené s filmovou vychovou ve
23 evropskych zemich. Jednotlivé profily aktivit obsa-
huji také kontaktni tidaje na konkrétni organizitory.
Ceska republika je zastoupena organizacemi a projekty
Pastich Filmz, Jeden svét na skolach, Program otevie-
ného filmového vzdélavani, Aeroskola, Film a $kola,
Animanie, Centrum dokumentéarniho filmu a Ultrafun.
-- (Broz.)

FILMOVA

Filmovi a televizni fakulta AMU : katedra scenaristiky
a dramaturgie / [kolektiv autori ; fotografie Jifi Barto3,
Stépan Marko]. -- Vyd. 1. -- Praha : Akademie muzic-
kych uméni v Praze, 2014. -- 295 s. : il. -- Autor ivodu
Martin RySavy - Tabulky - V pilotni publikaci, ktera by
nasledné méla vychazet kazdy rok, se prezentuje 23 stu-
dentl katedry scendristiky a dramaturgie praiské
FAMU se svymi klauzurnimi pracemi i jinou scendris-
tickou tvorbou $iréi vefejnosti. Zanrové riiznorodé tex-
ty, at uz s pivodnim namétem anebo s literarni predlo-
hou pfedstavuji prifez texty aktudiné vznikajicimi na
skolni ptidé od autort, ktefi se za pir let budou aktivné
podilet na podobé ceské kinematografie. - Obalkovy
nazev:KSD : prvni verze. -- ISBN 978-80-7331-321-0
(broz.)

FLEISCHER, Jan

An approach to screenwriting for the feature film - 4
lectures / Jan Fleischer. -- Amsterdam : SOURCES,
1995. -- 60 s. -- Autor Gvodu Dick Willemsen - O auto-
rovi - KniZni soubor ¢tyf prednédsek o scendristice, kte-
ré ptipravil pro studenty National Film and Television
School v Beaconsfieldu ¢esky scenarista piisobici jako
pedagog od roku 1989 ve Velké Britanii. -- ISBN 90-
74921-10-8 (broz.)

FUNFZIG

50 Jahre Osterreichisches Filmmuseum : Projekte zum
Jubilaum / [Hrsg.: Andreas Ungerbock, Mitko Javrit-
chev ; Chefred.: Jorg Schiffauer, Roman Scheiber ; Mi-
tarb.: Giinter Pscheider, Oliver Stangl]. -- Wien : Sub-
stance Media, [2014]. -- 98 s. : il. (vét§inou barev.),
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portréty, faksim. -- Uvod - Publikace shrnuje komento-
vany prehled akci (retrospektivni pfehlidky, tematické
vystavy a pfednasky) a edi¢ni plan k ucténi jubilea Ra-
kouského filmového muzea ve Vidni. Knihu, kterou
provazi mnozstvi obrazovych dokumentu, dopliuji in-
formace o historii a ¢innosti muzea a rozhovory, vzpo-
minky a zdravice pamétnik( a soucasnych odbornych
pracovnik( a spolupracovniki. -- (Broz.)

GRECNER, Eduard

Film ako volny ver$ / Eduard Greéner. -- 1. vyd. -- Bra-
tislava : Slovensky filmovy tstav, 2015. -- 201 s. : il., por-
tréty, faksim. -- (Studium). -- Vyd. ve spolupraci s Aka-
demif uméni v Banské Bystrici - Uvod, citdty, poznamky
v textu - Sbornik neobycejné hlubokych uvah o filmu
z pera slovenského reziséra Eduarda Gre¢nera, ktery
v 22 esejich uvazuje nad osobnostmi a tvorbou vyraz-
nych postav slovenské a Ceské (P. Bielik, E. Havetta,
D. Hanék, J. Jakubisko, S. Uher, S. Barabas, K. Plicka)
i zahrani¢ni kinematografie (napf. S. Ejzentejn,
A. Resnais, M. Antonioni, R. Bresson, J.-L. Godard,
E Truffaut, I. Bergman, A. Hitchcock, S. ParadZano,
K. Kie$lowski aj.). Autor se zaroven snazi postihnout
dobové a daldi kontexty, které s danymi filmafi souvisi.
-- ISBN 978-80-85187-68-7 (broz.)

HERZ, Juraj

Juraj Herz : autopsie (pitva reziséra) / [text Juraj Herz
a Jan Drbohlav ; odborna revize, slovnicek osobnosti
a filmografie Milog Fikejz]. -- 1. vyd. -- Praha : Mlada
fronta, 2015. -- 517 5. : il. (nékteré barev.), portréty, fak-
sim. -- Uvod, filmografie a teatrografie J. Herze, slovni-
¢ek osobnosti, o autorech - Rejstiik jmenny - Memodry
filmového a divadelniho reZiséra slovenského pivodu
Juraje Herze (nar. 1934), ktery s nezvyklou upfimnosti
a otevfrenosti vypovida nejen o pozadi nataceni svych
filmi, z nichz nékteré nalezi do zlatého fondu ceskoslo-
venské kinematografie, ale jeho vzpominky jsou zéro-
ven svédectvim o dobé nedavno minulé a o podmin-
kach, ve kterych zili a tvofili cesti a slovensti filmafi
a divadelnici druhé poloviny 20. stoleti. Kniha je dopl-
néna podrobnou filmografii, pfehledem divadelnich re-
zii a slovnickem osobnosti v knize zminovanych. --
ISBN 978-80-204-2892-9 (vaz.)

HOLLYWOOD

Hollywood in the age of television / edited by Tino Ba-
lio. -- London ; New York : Routledge, 2014, -- 428 s. --
(Routledge Library Editions. Cinema ; vol. 2). -- Tabul-
ky, poznamky v textu, o autorech - Bibliografie v textu,
rejstitk - Kolektivni monografie zkouma vyvijejici se
vztah mezi filmovym primyslem a televizi od roku 40.
let az do soucasnosti. Diraz je kladen na institucional-
ni a technologické déjiny filmového a televizniho pra-
myslu. Autofi dochazeji k zavéru, ze Hollywood a tele-
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vize mély vidycky symbioticky vztah. -- ISBN

978-0-415-72662-7 (Volume 2 : vaz.)

JAVORSKA, Katefina

Letopisy zeleného festivalu : Envirofilm 1995-2014 /
[Katefina] Javorska, [Dagmar| Rajéanov, [Jozef] Klin-
da. -- Vyd. 1. -- Banska Bystrica : Slovenska agentuira 7i-
votného prostredia, 2014. -- 75 s. : barev. il., portréty. --
Uvod, chronologicky prehled - Kronika dvacetileté
historie mezinarodniho festivalu filma o Zivotnim pro-
stfedi Envirofilm v Banské Bystrici mapuje a shrnuje
klicové momenty této vyznamné kulturné-spolecenské
akce, profily programu jednotlivych ro¢niki a priblizu-
je ocenéné tviirce. -- ISBN 978-80-89503-30-8 (broz.)

JENKINS, Henry

Convergence culture : where old and new media collide
: updated and with a new afterword / Henry Jenkins. --
1st paperback publ. -- New York ; London : New York
University Press, 2008. -- xi, 351 s. : il. -- Vynatky, citd-
ty, poznamky v textu a na s. 297-317, slovni¢ek pojma,
o autorovi - Rejstrik - Aktualizované vydani monogra-
ficke studie, ve které jeden z nejrespektovanéjsich ame-
rickych analytikii médii mapuje nové teritorium: kde se
stara a novd media protinaji, kde se mistni a korporacni
média dostavaji do konfliktu, kde se sila medialniho
producenta a moc spotiebitele nepfedvidatelnym zpt-
sobem vzdjemné ovlivnuji. -- ISBN 978-0-8147-4295-2
(broz.)

JURACEK, Pavel

Situace vlka : (western 1971-1982) / Pavel Juracek ;
[editor Pavel Hajek]. -- Vyd. 1. -- Praha : Knihovna Vac-
lava Havla, 2015. -- 274 5., [4] s. barev. obr. pfil. : barev.
faksim. -- (Dilo Pavla Juracka ; sv. 10.). -- Zivotopisny
medailonek Pavla Juricka na obdlce Milos§ Fikejz -
Uvod, poznamky nas. 13-16, edi¢ni poznamka, o auto-
rovi - Desaty svazek sebranych textl filmového scena-
risty, reziséra a dramaturga Pavla Jurdcka (1935-1989),
jednoho z klicovych tviirca ,,nové viny™ ¢eskoslovenské
vyddni véech dochovanych texta Situace vlka (filmovd
povidka, literarni scénar a rozhlasovi hra), které napsal
Pavel Juracek na motivy povidky Jacka Londona Neoce-
kdvané pavodné jako podklad pro pripravovany film.
Knihu, kterou editor vybavil komentifem a poznidmko-
vym aparatem, doplnuji jesté daldi ,provozni® texty
(pfepis syzetu Londonovy povidky a synopse). -- ISBN
978-80-87490-62-4 (broz.)

KOVALYOVA, Heda

Hitler, Stalin a ja : ustni historie 20. stoleti : rozhovor
Hedy Margoliové-Kovalyové, autorky knihy Na vlastni
kizi (1973), a filmové dokumentaristky Heleny Tresti-
kové v Hediné byté v Soukenické ulici v Praze, 28.-31.
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srpna 2000 / Heda Margoliova-Kovilyova, Helena Tres-
tikova ; k vydani pfipravil Ivan Margolius. -- 1. vyd. --
Praha : Mlada fronta, 2015. -- 224 s. -- Kniha uvadi té-
méf doslovny pfepis rozhovoru znamé filmové
dokumentaristky Heleny Trestikové s prekladatelkou
a spisovatelkou Hedou Margoliovou Kovélyovou
(1919-2010), ktery se odehral v srpnu roku 2000 ve spi-
sovatel¢iné byté v Praze béhem natdceni filmového do-
kumentu o ni. -- ISBN 978-80-204-3625-2 (vaz.)

MANDER, Jerry

Four arguments for the elimination of television / by Je-
rry Mander. -- New York : Perennial, 2002. -- 371 s. --
O autorovi - Bibliografie na s. 363-371 - Zasadni, mys3-
lenkové prevratna kniha, ktera peclivé, argument za
argumentem, vyvraci nebezpeéné zakofenéné predsud-
ky typu ,.nam pfece televize neskodi, my ji mame pod
kontrolou®”. Kniha ve skute¢nosti neobsahuje pouze cty-
fi divody, ale popisuje jich hned nékolik desitek, pfi-
tom jsou to divody velice zavazné. Autor knihy praco-
val mnoho let v televizni reklamé a svoji knihu pojal
hodné psychologicky. Cituje fadu studii a odbornikd.
Rozebira snad viechny aspekty, na které by si clovek
mohl vzpomenout. Napiiklad poklada otazku, jaky do-
pad ma na na§ organismus umeélé svétlo o frekvenci,
kterou televize vyzaruje? Ptd se rtznych odborniki,
hloubad a pfichdzi se zavainymi odpovedmi. Pta se, jak
televize a jeji zkresleny obsah plsobi na nasi schopnost
vnimat rizna sdéleni objektivné. -- ISBN 978-0-688-
08274-1 (broz.)

MINUZ, Andrea

Viaggio al termine dell'ltalia : Fellini politico / Andrea
Minuz. -- Soveria Mannelli : Rubbettino, 2012. -- 242 s.
- il,, faksim. -- (Cinema. Focus). -- Uvod, citaty, po-
znamky v textu - Bibliografie na s. 231-235, rejstrik
imenny - Monograficka studie italského filmologa zkou-
mé narodni charakter italské povale¢né spolecnosti az
po Berlusconiho éru prostfednictvim analyzy tvorby fil-
mare Federica Felliniho, ktery s velkou davkou fantazie
a poezie evokoval historii i sou¢asnosti své vlasti. Pfes-
toze byl Fellini vinimam jako apoliticky umeélec, sympa-
tizoval se socidlnimi demokraty, coz doklada v knize
zvefejnéna korespondence mezi Fellinim a sendtorem
Giuliem Andreottim. -- ISBN 978-88-498-3277-8 (broz.)

NARODNI FILMOVY ARCHIV

Digitalni restaurovani ceského filmového deédictvi. --
[Praha : Narodni filmovy archiv, 2015]. -- [4] s. : barev.
il., faksim. -- Propagacni dvoulist seznamuje s projek-
tem Narodniho filmového archivu o zpfistupnéni ne-
kterych vyznamnych ¢eskych hranych filma v digitdlni
restaurované podobeé, které budou v roce 2016 k dispo-
zici k projekcim v digitalizovanych kinech, ale také v te-
levizi ¢i na DVD a Blu-ray. -- (Volné 1.)
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NEW

New Zealand film : an illustrated history / edited by
Diane Pivac ; with Frank Stark and Lawrence McDo-
nald. -- Wellington : Te Papa Press, 2011. -- 346 s. : il.
(vétsinou barev.), portréty, faksim. + 1 DVD. -- Autor
predmluvy Ian McKellen - Uvod, pozndmky na s. 312-
-324, o autorech - Bibliografie na s. 325-327, rejstfik -
Prvni ucelené, ilustrované a 24 mistnimi filmovymi
profesiondly a historiky napsané déjiny novozélandské
kinematografie od jejich pocatkii na sklonku 19. stoleti
(od prukopnika Rudalla Haywarda) az po soucasnost
(tvorbu reziséra Petera Jacksona). Kniha je vybavena
bohatou a kvalitné reprodukovanou obrazovou doku-
mentaci a zahrnuje i DVD s ukdzkami z 52 vyznamnych
dél novozélandské kinematografie. -- ISBN 978-1-
877385-66-7 (vaz.)

OLIVEIRA, Manoel de
Voyage au début du monde : dialogues / Manoel de Oli-
veira ; traduction de Jacques Parsi. -- [Paris] : Atelier Al-

pha Bleue, 1997. -- 96 s. -- Pfedmluva, poznamky v tex-
tu - Knizni vydani dialogového scénafe autobiografic-
kého filmu z roku 1997 portugalského reziséra Manoela
de Oliveiry, ktery v nem li¢i putovéni starnouciho fil-
mového reziséra Manoela se slavnym francouzskym
hercem Afonsem a nékolika dal$imi herci, aby se dopat-
rali Alonsovych kofent (jeho otec emigroval z Portu-
galska do Francie). Postava Manoela byla posledni roli
italského herce Marcella Mastroianniho. -- ISBN
2-86469-084-5 (broz.)

UVA, Christian

Sergio Leone : il cinema come favola politica / Christian
Uva. -- Roma : Edizioni Fondazione Ente dello Spetta-
colo, 2013. -- 220 s. : il. (nékteré barev.). -- (Le torri; 15).
-- Pozndmky v textu, filmografie S. Leoncho, citéty,
o autorovi - Bibliografie na s. 211-217 - Monograficka
studie analyzuje filmovou tvorbu italského filmového
reziséra Sergia Leoneho se zfetelem na politické aspek-
ty a kontexty jeho dél. -- ISBN 978-88-85095-69-4
(broz.)

WIERZEWSKI, Wojciech

Miedzy klasyka a nowym kinem / Wojciech Wier-
zewski. -- Wyd. 1. -- Warszawa : Wydawnictwa Artysty-
czne i Filmowe, 1981. -- 317 s., [24] s. obr. pril. : il. --
Predmluva, poznamky v textu - Monografie, jejiz autor
se zamysli nad tematickymi, formélnimi a estetickymi
aspekty soucasné sovétské kinematografie (A. Konca-
lovskij, A. Tarkovskij, V. Suksin, I. Averbach, N. Michal-
kov, G. Panfilov) v sir§im kontextu tvorby predchidci-
-filmaii. -- (Broz.)
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ZAORALOVA, Eva

Pribéh festivalu : [50 roénik Mezinarodniho filmové-
ho festivalu Karlovy Vary] / Eva Zaoralova ; [editor Ma-
rie Grofovéd ; odborna spolupréce, foto a soupis cen
a porot Milo§ Fikejz]. -- 1. vyd. -- Praha : Film Servis
Festival Karlovy Vary, 2015. -- 244 s. : il. (nékteré ba-
rev.), portréty, faksim. -- Uvod - Bibliografie na s. 215 -
Kronika mezinarodniho filmového festivalu v Karlo-
vych Varech mapuje a shrnuje jednotlivd obdobi
(klicové momenty, filmova dila a jejich tviirce) padesa-
tileté existence této prestizni akce. Autorkou historické-
ho priivodee je dlouholeta umélecka feditelka festivalu,
ktera se pokousi na zakladé faktografickych podklada,
vlastnich zku§enosti, osobnich poznamek a soudii s pri-
hlédnutim ke vzpominkam a svédectvi nékterych pa-
métnikd podat objektivni piehled zdkladnich informaci
o festivalu. Text je prokladan velmi bohatou obrazovou
dokumentaci a na zavér je pfipojen soupis viech statu-
tarnich i nestatutarnich cen a sloZeni porot. Kniha byla
vydana i v anglické mutaci. -- ISBN 978-80-260-8052-7
(broz.)

ZAORALOVA, Eva

The story of a festival : [50 years of the Karlovy Vary in-
ternational film festival] / Eva Zaoralova ; [editor Marie
Grofova ; consultant and photo Milo$ Fikejz]. -- 1st ed.
-- Praha : Film Servis Festival Karlovy Vary, 2015. -- 211
s. 1 il. (nékteré barev.), portréty, faksim. -- Uvod - Biblio-
grafie na s. [214] - Anglicka verze kroniky mezinirod-
niho filmového festivalu v Karlovych Varech mapuje
a shrnuje jednotliva obdobi (klicové momenty, filmova
dila a jejich tviirce) padesatileté existence této prestizni
akce. Autorkou historického privodce je dlouholetd
umélecka reditelka festivalu, kterd se pokousi na zakla-
dé faktografickych podkladd, vlastnich zkusenosti,
osobnich poznamek a soudu s pfihlédnutim ke vzpo-
minkdm a svédectvi nékterych pamétnika podat objek-
tivni prehled zdkladnich informaci o festivalu. Text je
prokladdn velmi bohatou obrazovou dokumentaci.
Kniha byla vydana i v ¢eské mutaci. - Nazev originalu:
Pfibéh festivalu : [50 ro¢nikii Mezindrodniho filmové-
ho festivalu Karlovy Vary] / Zaoralova, Eva, 1932- ;
Grofova, Marie, 1949-. -- Praha : Film Servis Festival
Karlovy Vary, 2015. -- 244 s. : il. (nékteré barev.), portré-
ty, faksim. -- ISBN 978-80-260-8052-7 (broz.)

Ptipravil Milo$ Fikejz.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CISEL

Prostfednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néjsi diskusi uvnité oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich pfispévatelii. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s t¢ématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil. muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptavodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace 1ze nalézt na webo-
vych strankach casopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Amatérsky film v zemich vychodniho bloku
(uzdvérka: 31. prosince 2015)

V roce 2004 se amatérsky a rodinny film ve ¢tvrtletniku Iluminace objevil coby hlavni téma

tretiho cisla, kde byl predstaven z rliznych perspektiv, bez omezeni konkrétnim ¢asovym ob-

dobim. Prazskd konference Inedits, konana o deset let pozdéji, na podzim roku 2014, se stala

vhodnym impulzem opétovné zaméfit pozornost k historii filmovani mimo soukoli profesio-

nalni vyroby. Spolecna akce Narodniho filmového archivu a asociace Inedits: Amateur Films/

Memory of Europe ovlivnila i volbu tématu pfipravovaného cisla, které by mélo obséhnout tfi

hlavni oblasti neprofesiondlni kinematografie, jejichz zakladni obrysy pred lety vymezil

Roger Odin podle specifickych podminek , provozovani® filmaiské praxe, tj. okolnosti pro-

dukce, distribuce a projekce:

1) rodinné filmy a obrazové osobni deniky — ve vysledku ¢asto nékolikahodinové kolekce po
¢astech promitané pribuznym resp. prateltim;

2) amatérské filmy - koncepéni dila natocena a uvadéna v systému organizovaného amatér-
ského hnuti (v klubech, na celostitnich ¢i mezindrodnich soutézich);

3) nezavislé filmy - autorska dila tviirct, ktefi se vymezuji nejen vici profesionalni primys-
lové produkci, ale také vii¢i organizované amatérské kinematografii, véetné zptsobu Sife-
ni a prezentace filmu.

Nejedna se o oblasti se striktné vymezenymi hranicemi, ale pravé naopak o prostory, které se
Casto vzdjemné dotykaji nebo v rlizné mife prolinaji, a to i z diivodu, ze predstavuji dil¢i faze
postupného vyvoje tvorby samotného amatérského filmare, jenz sméfuje od pocatecniho za-
znamendavani rodinnych udélosti az k cilevédomé autorské préci. Kromé hledani protiklada ¢i
paralel mezi amatérskou ¢innosti a profesiondlni vyrobou po strance obsahové, estetické
a produkéni je tak mozné se v prispévcich zamérit pravé na srovnani mezi jednotlivymi vyse
zminénymi kategoriemi.

Rizné orientovany analyticky pfistup u konkrétnich rodinnych a denikovych kolekci z obdo-
bi studené valky bychom radi rozsifili také o reflexi opétovného vyuziti tohoto vysoce speci-
fického obrazového materialu v novéjsich dilech profesiondlnich tviirct. S pfenesenim pu-
vodné privatnich obrazt do vefejného prostoru tento druh vizuilniho materidlu ztraci jednu
ze svych zdkladnich charakteristik, ale na druhé strané se dostéva do $irsiho povédomi profe-
sionali a divacké obce. Ve stitech byvalého vychodniho bloku k tomu dochazi az po kolapsu
komunistického systému na konci 80. let, hlavné prostfednictvim realizovanych televiznich
projekt, napfiklad Soukromé stoleti (Ceska televize), Konzervy casu (Slovenska televizia).
Amatérska organizovana kinematografie nabizi prilezitost ke zmapovani celého systému fun-
govani a organiza¢ni struktury, se zasadnimi proménami vyvolanymi spolecensko-politicky-
mi udalostmi, v¢etné téch nejdrasti¢téjsich déjinnych zloma z let 1948 a 1968. Popis situace
v Ceskoslovensku v riiznych obdobich lze roziifit jejim zasazenim do kontextu mezinarodni
spoluprdce na urovni jednotlivych filmat, klubu ¢i statnich svaza, at uz v ramci socialistic-
kych zemi nebo na platformé mezindrodni organizace UNICA. Samostatnou a obsahlou ka-
pitolu z historie amatérské kinematografie predstavuje fenomén soutézi a vyvoj technického
zazemi, kterym amatéfi disponovali.

Posledni kategorie se chce zamérit jak na filmare resp. skupiny filmafu, ktefi svoje autorska

dila natdceli paralelné se svym pasobenim v ufedné registrovaném klubu (Pavel Barta




a Bartfilm), tak na osobnosti, jejichz tvorba vznikala a byla promitana v prostiedi dobového
undergroundu, bez kontaktu s oficidlnimi strukturami — Lubomir Drozd (Carodéj Oz), Pavel
Vesely (Pablo De Sax), Toma$ Mazal a dal3i.

Néktera z moznych témat ke zpracovani:

Rodinny film jako odraz socidlniho statusu a kulturniho zazemi

Privatni film a filmovy experiment

Recyklace rodinnych a privatnich denikovych obraz, jejich preneseni do vefejného prostoru
Analyza filmovych dél a filmafskych osobnosti (ptipadové studie)

Vliv stdtu a statnich instituci na amatérskou kinematografii (finan¢ni podpora, cenzura, sys-
tém vzdélavani — zapojeni profesionali)

Amatérské filmovani v socialistickych a kapitalistickych statech

Mezinarodni kontakty a spoluprice amatért na trovni individualni, klubové a statni
Organiza¢ni struktura amatérského filmového hnuti v Ceskoslovensku

Historie technického zazemi amatérské filmové tvorby v zemich vychodniho bloku

Pocatky amatérského videa v Ceskoslovensku

Vybérova bibliografie:
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Lidové noviny 2001.
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Maria Vinogradova, Amateur Cinema in the Soviet Union and the Leningrad of Film
Amateurs in the 1970s-1980s. KinoKultura, 2010, ¢. 27. Online: <http://www.kinokultura.co-
m/2010/27-vinogradova.shtml>.
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Screen Industries in East-Central Europe V
Special English-Language Edition

(deadline 30 April 2016)

The collection of articles has its origin in a conference on film and TV industries in the regi-
on held in Bratislava in November 2015.
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Soucasné ceské seridly
(uzdvérka 31. ervence 2016)

Pivodni seridlovd produkce v poslednich ¢tyfech letech hybe domaci televizni scénou.
Zvl&sté po nastupu generalniho feditele CT Petra Dvotaka, ktery si jeji oZiveni vyty¢il jako je-
den z klicovych bodi svého programu, se stala ohniskem konkurencniho boje mezi soukro-
mymi stanicemi a televizi vefejné sluzby. V fadé pripadt sklizi nové vedeni CT nadsenou
chvdlu komentdtort, dlouhodobé frustrovanych povéstnou zakonzervovanosti Kavcich hor -
dvojblok detektivky PRipaDY 1. ODDELEN] a pritkopnického sitcomu CTVRTA HVEZDA, vysi-
lanych od pocatku roku 2014, si dokonce vyslouzil Zurnalistické oznaceni ,velkd pondélni te-
levizni revoluce®.

Prvni kandl Ceské televize soutézi se soukromymi konkurenty jejich vlastnimi zbranémi: do
¢tyf, nebo dokonce péti primetim za tyden, tedy stejné jako Nova a Prima, umistuje piivod-
ni seridly a série, pricemz vétina z nich pfedstavuje vefejnopravni verze tradi¢nich seridlo-
vych zénri (krimi, sitcom, soap opera). Na CT 1 se stabilizuji programova seridlova okna:
pondélni kriminalistické (PRipADY 1. ODDELEN{, VRAZDY Vv KRUHU), pdtetni rodinné
(VYPRAVE], PRVNI REPUBLIKA, NEVIDITELNT) atd. Na vyvoji novych verejnoprivnich serialt
se podileji lidé, ktefi za Dvorakem pfisli z Novy (Jan Maxa, Radek Bajgar, Tomas Feftek, Jan
Prusinovsky ad.) a navazali na predchozi uspésnou éru ,novackych” serial (KRIMINALKA
ANDEL, COMEBACK, OKRESNI PREBOR).

Vztahy mezi soukromymi a vefejnymi zdjmy dale komplikuje dynamicky rostouci sektor ne-
zavislych televiznich producentd, ktefi velkou ¢ast novych seridli pro CT vyrabéji, at uz for-
mou zakdzky, nebo koprodukce (k nejvyznamnéjsim hracim patfi firmy Dramedy, Logline,
Bionaut, Offside Men a FilmBrigade). Néktefi tito producenti experimentuji se skupinovym
psanim, charakteristickym pro dlouhohrajici serialy typu Ulice, a CT se nebrani ani adapto-
vani osvédcenych zahranic¢nich vzori (KancrL, DOkTOR MARTIN), metodé jinak typické pro
soukromé televize.

Priblizné ve stejné dobé, kdy Dvorfak ohldsil sviij program postaveny na oziveni piivodni dra-
matické tvorby, spustila svou seridlovou, respektive sériovou produkci mistni pobocka nad-

narodni korporace HBO Europe (TEraPIE, HORiCT KER, AZ PO USI). Nejnovéjsim trendem
jsou seridly internetové, z nichZz nejvétsi pozornosti se té$i KANCELAR BLANIK z produkce
Stream.cz. Neni divu, Ze rist prestize serialové tvorby do televize privedl — po vzoru anglo-
americké quality television — renomované filmové tviirce, a to nejen mainstreamového typu




(Jan Hiebejk, Petr Jarchovsky), ale i vylozené artového zaméfeni (Marek Najbrt, Robert
Sedlacek, Bohdan Sldma, Petr Zelenka, Radim Spacek). Otazkou do budoucna ziistava, jak se-
ridlova zkusenost ovlivni jejich tvorbu pro kina.

Tyto a daldi souvisejici trendy badateliim oteviraji neobycejné zajimavé pole pro vyzkum pro-
mén doméci seridlové produkee, jeji navaznosti na film, na ¢eskou serialovou tradici a na me-
zindrodni vyvoj. Jestlize se ¢eska medialni studia dosud vénovala primdrné recepci seridld,
ptipravované ¢&islo Iluminace se zaméfi na jejich produkci a programovéni. Nade redakce uvi-
ta prispévky pohliZejici na seridly z nize uvedenych perspektiv, ale bude oteviend i jinym té-
matim:

« Vefejnopravné-institucionalni: rozhodovani o vybéru namétu, tviirc a koproducenta,
schvalovani, producentské a dramaturgické vedeni, hodnotové ramce klicovych aktéra.

« Byznysové-producentské: strategie nezavislych producentt pracujicich na zakdzkach a ko-
produkcich s CT, misto seridlové tvorby v jejich portfoliu, stabilni tymové skupiny a osob-
ni vazby s tviirci.

+ Esteticko-tvaréi: tviiréi metody ve vyvoji a realizaci, autorské a skupinové psani, promény
technik nataceni, vysledny seridl jako index produkéniho procesu.

« Programové-trini: strategie programového okna, navaznosti na predchozi produkty, kon-
kuren¢ni vymezovani vici produktim soukromych televizi, vliv sledovanosti na vnitfni
hodnoceni a daldi osudy serialu.
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Soucasny ¢esky audiovizualni pramysl

(uzdvérka 28. tinora 2017)




ILUMINACE

je recenzovany casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problém. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok texta. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spolupréci s hostujicimi editory. Iluminace prinasi predev$im ptaivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dal$ich audiovizualnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textt, jez pfiblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim primarnich
pisemnym prament k déjinam kinematografie, stejné jako rozhovorim s vyznamnymi tvar-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektd a nové zpracovanych archivnich fond. Jako kazdy akademicky ¢asopis i Iluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domdci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal§im aktualitim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce pfijimd 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 ptivodnich studii se predpoklada délka 15-35 normostran, u roz-
hovor® 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odGvodnénych pripadech a po domluvé s re-
dakci je mozné tyto limity prekrocit. Vsechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe [luminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢estiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné
i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formatu JPG (s popisky a udaji o zdroji), grafy
v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu casopisu (viz ,,Pokyny pro bib-
liografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni |

Recenzni fizeni typu ,,peer-review” se vztahuje na odborné studie, urcené pro rubriku LClan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém ¢isle asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pred za- I
pocetim recenzniho Fizeni jazykové i vécné upravy nabizenych texti nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nesplnuji zakladni kritéria pivodni védeckeé prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nalezité zdtvodnit. Kazdou predbézné prijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirdni podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autori a posuzovatelé ztstavaji pro sebe navzd-

jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty

|
|
|




k apravam. V pripadé pozadavku na prepracovani nebo pfi protichiidnych hodnocenich
miize redakce zadat tieti posudek. Na zdkladé posudki séfredaktor prijme koneéné rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokua autor s rozhodnutim §éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce pfeda k posouzeni a dal$§imu rozhodnuti ¢leniim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zpiisobem, 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 rukopist se predpokladd, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v pribéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym casopisiim. Pokud byla publi-
kovina jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skutecnost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepreje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch casopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni tpravé ¢lanka jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi élanka®




Knihovna
Narodniho filmového archivu

Bartoloméjska 11, 110 00 Praha 1
studovna v centru Prahy nad kinem Ponrepo v krasném prostfedi historického Konviktu
s kavarnou

oteviraci hodiny pro vefejnost
Ut: 9.00-12.00, 13.00-17.00
Ct: 9.00-12.00, 13.00-17.00
Pa: 9.00-12.00

tel. +420 778 487 865
knihovna.nfa.cz

Nejvétsi specializovand filmové knihovna v Ceské republice je oteviena studentiim, pedagogiim,

védeckym pracovnikiim, novinarim a vefejnosti. Zajemctum o studium filmu nabizi:

« pfes 1 000 casopiseckych tituli z domova a ze zahrani¢i od pocatku filmu do soucasnosti;

« filmove scéndre k ceskeé filmové tvorbeé;

« knizni fond a dalsi sbirky o rozsahu 123 000 knihovnich jednotek;

« archiv ¢lanka z denniho tisku s filmovou tematikou od roku 1939 do soucasnosti;

« volny pfistup k on-line Katalogu a clankové bibliografické databdzi (178 000 zaznamt) na arl.nfa.cz;

o pfistup k ptivodni Digitdlni knihovné NFA (325 000 stran) na library.nfa.cz;

« pristup ke statisicm faktografickych zdznamu filma v licencovanych databazich American Film
Institute Catalog a Film Index International s predplatnym az do roku 2018;

« pristup k 9 500 titulti zahrani¢nich periodik a dal$ich publikaci ze spolecenskovédnich oborii
v elektronické podobé v licencovanych fulltextovych databazich FIAFplus, Film @ Television
Literature Index with Fulltext a Academic Search Complete s predplatnym az do roku 2018;

« pristup do medidlni databdze Anopress.cz s archivem;

 pristup do nejvétsiho novinového stanku ve svété Library PressDisplay (2 000 titul(i v den
vydani);

« vzdaleny ptistup do viech licencovanych databdzi a informacnich zdroji 24 hodin denné pro
registrované uzivatele Knihovny NFA.




P R R N e O R T |
Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokumenti se vztahem k historii ceského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materiali (rozhovory, ziznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznamau,
eventuilné audiovizualnich zaznam rozhovori, vztahujici se k tématu ¢eské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpeéné uchovini, nabizime vim bezplatné
ulozeni v depozitarich NFA.

NFA spliiuje viechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdroju je cennym pfispévkem k rozditeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie Baredova
Marie.Baresova@nfa.cz
226 211 860 / linka 20
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Festival of Film
Animation Olomouc @

14 Prehlidka animovaného
filmu Olomouc @
3—6

12 2015 www.pifpaf.cz

Co je to animace?




Odhalte alchymii
poméru mezi vécnosti
a véénosti v nejlepsich
ceskych a svétovych
dokumentech.

Discover the alchemy
between eternity and
factuality in the best
Czech and world
documentaries.

LEDEN JANUARY BRUSSELS /BE/
UNOR FEBRUARY BERGEN /NO/
BREZEN MARCH VOUZIERS, REIMS, EPERNAY /FR/
DUBEN APRIL UZHOROD, KIEV /UA/

PO.HLAVE DO SVETA PRES FOLLOW THE ECHOES AT
WWW.DOKUMENT-FESTIVAL.CZ WWW. DOEUME NT-FESTIVAL.COM
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